





































































































37.- Fragmento de borde de teja lisa,
cocida en ambiente oxidante.

38.- Fragmento de teja lisa, cocida en
ambiente oxidante.

39.- lisa, con decora-
cién s y cocida en
ambi

41.- Fragmento de teja lisa, cocida en
ambiente oxidante.

42.- Fragmento de borde de leja lisa,
cocida en ambiente oxidante.

45.- Fragmento de borde de teja lisa,
cocida en ambiente oxidante.

63.- de borde de teja curva,
con acanalada y seccién
inco coccién oxidante defec-
tuosa.

ento de borde de teja, con
acanalada y seccién incom-
etida a coccién oxidante
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La Iglesia de San Juan Bautista de Salarzén

Dedicatoria: a Pedro Antonio Gémez Haza

LA IGLESIA DE SAN JUAN BAUTISTA DE SALARZON (LIEBANA).

Primer edificio neocldsico de Cantabria.

1.- INTRODUCCION.

a eleccién de la iglesia parroquial de Salarzén (un pequeiio

pueblo lebaniego en el valle de Bedoya) con todo su patrimo-

nio mueble, como objeto del presente trabajo, se debe tanto a
la importancia de la propia iglesia como al relativo desconocimiento que
de ella se tiene. También pretende ser un sencillo homenaje a Pedro
Antonio Gémez Haza, responsable que fue del patrimonio arquitecténi-
co religioso en la didcesis. El, descendiente de los fundadores de la igle-
sia y del lugar de Salarzén, colaboré en este trabajo, facilitindome datos
y documentos familiares sobre la fundacién del templo.

Las muestras de edificios neocldsicos en Cantabria son muy
escasas y algunos, como éste, han sido recientemente incluidos en los
catdlogos no existiendo un estudio en profundidad.

La obra pone de relieve, ademads, los contactos de Cantabria con
América. Esta iglesia, as{ como la casa rectoral (hoy desaparecida) y
una escuela del pueblo cercano de Esanos, son fundaciones indianas de
los Condes de la Cortina, residentes a comienzos del siglo XIX en la
ciudad de Méjico.
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2.- SITUACION Y CRONOLOGIA.
2.1.- Localizacién y entorno.

La iglesia de San Juan Bautista se encuentra en el pueblo de
Salarzén, del Concejo de Bedoya, municipio de Cillorigo, en la comarca
de Liébana (Cantabria). Esta pequeia aldea estd situada en la ladera sur
de uno de los montes que rodean Pefia Sagra, a 666 metros de altitud.

Su arquitectura rural es la propia de los pueblos lebaniegos:
un caserio en formacién compacta, con escaso terreno libre entre edi-
ficios, conforma una planta irregular. Las calles son estrechas, empi-
nadas y tortuosas, y los espacios abiertos (corrales y huertos) son
pequefios y escasos. Destacan en todo el conjunto dos piezas: la igle-
sia parroquial, que comentaremos més extensamente, y el palacio de
los Condes de la Cortina, fundadores de la misma. El resto de los edi-
ficios son muy modestos.

El palacio de los Condes de la Cortlna estd edlflcado en 1823.
Toda una obra de ingenieria sostiene o e

la gran mole en la pendiente del pue-
blo. Fue levantado por los fundado-
res de la iglesia para una hermana
residente en el pueblo, y aunque
sigue el modelo de los palacios
barrocos montafieses, conservando
sus caracteristicas estructurales: dos
alturas, grandes arcadas en la planta
baja y portalada; ha perdido elemen-
tos decorativos y es muy simétrico.
El plano es rectangular con tejado a
cuatro aguas. La planta baja presenta
un amplio soportal con cinco arca-
das en la fachada sur; balcones vola-
dos con antepechos y balaustrada de
hierro decoran el piso superior. En la
fachada oeste, con vista al resto del
caserio de Salarzon, se aloja el escu-
do con las armas de Gémez, Cortina,
Garcia, Lama, Posada y Gémez de Torices, y la inscripcién:

“ANO DE 1823. ARMAS DE GOMEZ DE LA CORTINA SALCEDA Y MORANTE
PR. EL EXCMO. SR. CONDE DE LA CORTINA”
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Abunda en el resto del caserio la construccién en piedra de
mamposteria y se conservan muros de entrelazo de avellano recu-
bierto con adobe. Son significativos los hornos, que se manifiestan al
exterior de las viviendas en una forma caracteristica abombada. Apa-
recen arcos de medio punto de silleria en las puertas de varias vivien-
das, algunos rehechos, circunstancia extraiia al resto de las aldeas
vecinas. Una de las razones de su existencia puede ser la utilizacién
de materiales de la antigua iglesia, cuyos restos se conservan en la
parte baja del pueblo.

A juzgar por los sillares existentes en las casas, as{ como en las
cerraduras de las fincas (algunas con un grueso baquetén), el edificio
pudiera haber tenido un origen gético. En la casa de los Condes se con-
serva también la clave central de una béveda.

2.2.- Ambientacién histérica y documentacion.

Los documentos mds antiguos sobre el pueblo que me propor-
ciond Pedro Antonio son de 1490 y corresponden a una carta de com-
promiso para hacer un testamento, entre Garcés de Bedoya, natural de
Salarzon, v su esposa Berenguela Diez, ambos residentes en Quintana
de Rio Pisuerga.

De 1601 existe otra cita de Antonio Calderén, natural de Salar-
z6mn, como Alcalde de Saldafia. De todas formas queda dicho que, por los
restos de la primitiva iglesia, el pueblo tiene un claro origen medieval.

Desde mediados del siglo XVIII se pone claramente de mani-
fiesto en la regidn de Cantabria la necesidad de encontrar una identi-
dad propia separada de Castilla: la creacién del Obispado de Santan-
der en 1754, la habilitacién de su puerto para el comercio americano
en 1765, la creacién del Consulado en 1785 o la misma constitucion de
la Provincia de Cantabria en las Juntas de Puente San Miguel en 1778,
as{ lo demuestran. Sin embargo, el mundo rural periférico siguié fun-
cionando con los mismos esquemas socioeconémicos e incluso organi-
zativos anteriores. Liébana, por ejemplo, segufa repartida entre las dié-
cesis de Ledén y Palencia.

Madoz cita el lugar como parte del concejo de Bedoya (didce-
sis de Palencia). En el estudio de su economia habla de la importancia
de la vid, cuyo producto se exporta a la Montafia y la Costa, y de la
escasez de produccién de cereales. Sin embargo, segtin el Libro de
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Fabrica, el diezmo del vino es muy inferior al recogido por el total de
cereales. El resto de la produccién es comin a los pueblos lebaniegos:
fruta, legumbres, lana, lino, leche, miel, patatas y maiz (los tltimos ya
plenamente introducidos en la dieta cdntabra). Se habla también de su
importancia estratégica en el paso y comercio de sal.

Salarzon. Iglesia parroquial.

2.3.- Fundacioén.

Acerca de la fundacién no existen dudas. Sobre la puerta de
entrada del templo hay una inscripcién que habla de los patronos.

En el Libro de Fébrica de la iglesia consta que en el pueblo exis-
tfan una iglesia, también dedicada a San Juan, y una ermita, consagra-
da a San Julidn, anteriores a esta fundacién. Pero en las Visitas realiza-
das en 1781, 1786, 1798 y 1801 se constata su mal estado, abandono y
deterioro progresivo. Era también una constante entre los visitadores
intentar acercar el cura al pueblo, pero tampoco existia una casa que
reuniera las condiciones adecuadas.

Los desperfectos deben de ser mayores cuando en la visita del
afio 1801 se amenaza a la familia Caviedes con perder el patronato de
una capilla si no toman medidas urgentes para la reparacién de lo que
ya es una inminente ruina.
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Es interesante para este estudio la visita a la fdbrica realizada
el 23 de julio de 1816 por el Licenciado Mateo Diaz de la Pefia en
nombre del Obispo de Palencia. Se dirige a las obras ya comenzadas
de la nueva iglesia y casa rectoral solicitando al cura interés por la
obra en estos términos:

“Y en vista de todo mando su merced que en atencién a que en dicho
Pueblo se esta edificando una nueba Yglesia y Casa de Rectoria a
espensas del piadoso celo de los Sefiores Don Vicente Gomez de la Cor-
tina Conde de su apellido, y del Doctor Don Pedro Gomez de la Cortina
su Hermano, Dignidad de Chantre de la Santa Yglesia Catedral de la
Ciudad de Méjico; como naturales del dicho lugar de Salarzon; el cura
que es o fuese del, cuide en quanto este de su parte promober tan loa-
ble objeto y debocion, a efecto de que atendida la grande necesidad en
que la actual Yglesia se halla de todo lo necesario para el divino culto,
se beneficie a la posible vrebedad su total reparazion”.(1)

Con posterioridad a esta visita se encuentra en el mismo libro
un documento escrito por el Conde de la Cortina (no hay duda de su
letra al compararla con la de sus cartas personales), fechado el 8 de
octubre de 1824, donde deja constancia de las obras por él realizadas
y su coste, as{ como su finalidad.(2)

El valor final del templo fue de 481.673 reales, el de la
vivienda rectoral de 28.000 reales y el de la plata labrada, deposita-
da en la capilla de San Vicente Ferrer 188.076,5 reales. Cantidades
exorbitantes para una economia rural que producia a su iglesia unos
800 reales anuales y gastaba en la misma mds de las tres cuartas par-
tes para su mantenimiento.

Sobre los fundadores Vicente Gémez de la Cortina y su her-
mano Pedro Antonio, haré una breve semblanza biogrdfica que me
obligara a retrotraerme unos afios atrds.

El condado habia sido concedido a D. Servando, un tio de los
susodichos, por una orden del rey Carlos III (el original se encuentra
en la vivienda), en agradecimiento por las campaflas militares que en
su favor habia desarrollado en Méjico, vy por los préstamos que habia
hecho a la Casa de Moneda, también en Méjico. Asi pues, el primer
conde, D. Servando, es un hidalgo montafiés del pueblo de Cosgaya
(Liébana) que marché a Méjico en 1783 y acrecenté con mucho la for-
tuna que alli posefa un tio suyo de nombre José Gémez de la Cortina.
(1) Libro de Fébrica de la iglesia de Salarzdn (1768-1893). Archivo Diocesano de Santander.. Sig 6521.

Fol. 112, 112v, 113 y 113v.
(2) Libro de Fébrica. Fol. 123.
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D. Servando, primer Conde de la Cortina, recibid el hébito de
Santiago en 1793 y cas6 en Méjico con Paz Gémez de Bércena y Rodri-
guez Sainz de Pedroso, hija del Secretario del Virreinato de Nueva
Espafia. Su unica hija, Marfa Ana, serd quien herede el titulo y case con
Vicente Gémez, un primo suyo nacido en Salarzén, que marché tam-
bién a Ameérica al mayorazgo de su tio. Este matrimonio, segundos
Condes de la Cortina, son los fundadores de la iglesia que nos ocupa y
él estd enterrado en la misma, en la cripta de su capilla particular de
San Vicente Ferrer.

Su obra en Méjico, entre los afios 1811 y 1813, es la de contro-
lar a los insurgentes independentistas, mientras Espaifia estaba bajo el
poder napoleénico. D. Vicente murié en tierras vallisoletanas cuando
se habia trasladado a Espaifia para que sus hijos estudiaran aqui.

El otro fundador que se menciona es su hermano Pedro Anto-
nio Gémez de la Cortina, Dignidad de Chantre de la iglesia catedral de
la ciudad de Méjico y catedratico de Mateméticas de la Universidad.

El titulo condal pas6 a un hijo de Vicente y Mariana, José Justo
Gomez de la Cortina, tercer Conde en 1844. Tuvo como secretario par-
ticular al escritor José Zorrilla. Su hermano Joaquin Gémez de la Cor-
tina es el primer Marqués de Morante, Caballero de Santiago, Gran
Cruz de Isabel y famoso bibliéfilo y humanista.

3.- DESCRIPCIONES:
3.1.- Descripcién del edificio.

La iglesia parroquial de San Juan Bautista de Salarzén es un
edificio de planta central levantado en época neocldsica, en 1819 segiin
consta en la placa del sobredintel de la puerta, que dice lo siguiente:

“A DIOS OPTIMO MAXIMO Y A S. JUAN BAUTISTA,
PATRONO DE ESTA PARROQUIA,

ERIGIDA POR EL EXMO. S. CONDE DE LA CORTINA,

CABALLERO DE LA ORDEN DE SANTIAGO
Y G. CRUZ DE ISABEL
Y P. SUHERMANO EL S.D. PEDRO,
DIGNIDAD CHANTRE DE MEJICO Y CONSEJERO DE ORDENES.
ANO DE 1819.”
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Ya he comentado que las obras
se realizaban en 1816. Su inau-
guracién oficial se produjo en
1821 con el matrimonio de una
sobrina de los fundadores para
lo cual vino de Méjico uno de
ellos, D. Pedro.

La planta, centralizada esta for-
mada por una cruz latina inmisa,
cuyos brazos mds cortos corres-
ponden al crucero. Los cuatro
espacios de los dngulos se apro-
vechan con desigual funcién:
capilla privada de San Vicente
Ferrer con cripta, y sacristia, a los
lados del altar mayor; baptisterio
y subida al coro, a los pies del
templo. El conjunto toma asi
forma rectangular, con una super-
ficie ocupada de poco mds de
ciento noventa metros cuadrados.

. S
Pértico de la iglesia de Salarzon.

Su aspecto exterior e interior es armonioso y presenta un juego
de voltimenes realmente acertado y proporcionado.

La fdbrica exterior muestra silleria en la fachada princi-
pal, esquinales y cercos de los vanos, y mamposterfa en el resto
de los muros.

Destaca la fachada de los pies del edificio, tipicamente neo-
cldsica, orientada al sur y formada por un pértico con cuatro colum-
nas pareadas de orden toscano con fuste liso y ligeramente abomba-
do, que se levantan sobre un pequefio podium. El arquitrabe y friso
son completamente lisos al igual que el frontén. Sobre el hastial y
tras el pequefio atrio, se yergue una espadafia de un solo cuerpo y
tres troneras, la central con arco de medio punto y las laterales adin-
teladas. El remate superior, de perfil curvo, presenta dos pindculos
piramidales a los lados.

Emerge, entre los tejados de las naves y capillas, el volumen
ochavado del cimborrio, que sirve de base a una ctipula baida sin tam-
bor. Estd rematado por un sencillo pindculo.
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La iluminacién del templo procede de pequefios vanos adinte-
lados, algunos enrejados, enmarcados por un sencillo listel. La simetria
del edificio es tal que hasta se repite el niimero de ventanas abiertas en
cada muro, sin tener en cuenta la orientacién, vientos y rigores del
clima. El inico elemento asimétrico es un pequefio luneto abierto a la
altura del alero, que permite la iluminacién del altar mayor por la
fachada este. El alero, apenas volado, se compone de una moldura en
forma de gola.

En el interior, todo es sillerfa perfectamente escuadrada de un
tono grisdceo oscuro que contrasta con el encalado de la plementeria
de las bévedas. Una cornisa moldurada horizontal recorre todo el tem-
plo rompiendo la monotonia de los muros y creando una sensacién de
mayor proporcion.

El espacio se organiza en torno al tramo central, ochavado,
cubierto con una cipula baida nervada que se levanta sobre cuatro
arcos de medio punto exactamente iguales. Los cuatro tramos de la
cruz: cabecera, pies y capillas laterales se cubren con bévedas de cafién
encaladas. A los pies se levanta un pequefio coro de planta irregular
con balaustrada y tornos de marcadas aristas.

Los cuatro volimenes angulares se ponen en contacto con el
resto del templo por otras tantas puertas adinteladas, abiertas en sus
tramos intermedios al espacio ochavado central. Son espacios practi-
camente rectangulares y simétricos; los que estdn a los lados del altar
se cubren con dos bévedas de cruceria separadas por una arco de
medio punto. Estos dos espacios (capilla de San Vicente en el muro del
Evangelio y Sacristfa en el de la Epistola) se comunican también con el
altar por medio de dos ventanas rectangulares enrejadas. Los dos voli-
menes angulares de los pies del templo, dedicados a baptisterio y subi-
da al coro, carecen de bévedas y tienen una segunda puerta abierta al
tramo recto de la nave.

Sobre el dintel de la puerta de la capilla de San Vicente hay
una inscripcién con letra similar a la del pértico que dice:

“ESTA CAPILLA PERTENECE
A LA CASA Y FAMILIA
GOMEZ DE LA CORTINA
SALCEDA Y MORANTE.
ANO 1819”
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3.2.- Descripci6n de la imaginerfa y muebles.

Referente a la imaginerfa y bienes muebles hay que sefialar
la existencia de tres retablos neocldsicos, de principios del XIX, el
del altar mayor (325x350 cm) y dos laterales (300x310 cm). Constan
de un solo cuerpo rematado con frontén y haz de rayos. La calle cen-
tral se enmarca con columnas de orden compuesto decoradas con
veteado de mérmol.

Se completa el conjunto con pinturas sobre la pared, imitando
ampulosos cortinajes recogidos.

La imaginerfa original
se perdié. Sélo se conserva el
crucifijo de la capilla de la
epistola (85x75x28 cm). Es un
Cristo muerto de tres clavos,
con pafio de castidad ceiiido y
atado al lado izquierdo. Tiene
un buen estudio anatémico y
estd bien proporcionado.

Actualmente se ha
completado el retablo de la
capilla del Evangelio con dos
tallas, una de San Julidn y otra
de la Inmaculada. El primero
(78x28x20 cm) es una pieza
de tradicién gética, trasladado
de la ermita del mismo nom-
bre, situada en el pueblo y
que hoy estd en ruinas. La
imagen de la Inmaculada
(75x28x20 cm) es barroca y
procede de Andalucia, recuer-
; = e SR Y da en su composicién a las de
Retablo Mayor. las pinturas de Murillo.

El otro retablo lateral, ademds del Cristo ya comentado, tiene
dos tallas barrocas que representan a San José (71x41x20 cm) y a San
Antonio (72x40x19 cm), ambas con el Nifio. Tienen formas muy abier-
tas y movidas, con pliegues gruesos y ondulados en las vestiduras y
una rica policromfa con estofado.
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En la sacristfa y retirados del culto
existen otras dos piezas de interés. La primera
es una imagen de madera policromada del siglo
XVII, que representa a San Juan (77x32x24 cm)
vestido con la piel de camello. Es muy popular
y estd repintada. Debe de proceder de la anti-
gua iglesia. La segunda, del mismo santo, es de
bronce (44x22x20 cm). Se trata de una excelen-
te pieza neocldsica que representa al Bautista
sentado, con leve insinuacién de movimiento
sefialando al cordero, con el torso desnudo
para mejor realzar su musculatura. Recuerda .
los tipos miguelangelescos. i

San }urm Bmusfri.

Respecto a la orfebreria, hay que destacar dos cédlices gemelos
de plata, uno de ellos sobredorado, las dimensiones de éste son 24,5
cm de alto, 13 cm de didmetro de pie y 7,5 cm de didmetro de copa. El
plateado mide 25x13x8 cm. Sobre los pies circulares, con pestafia en
talud y dos pisos con juego de perfiles céncavo y convexo, se levanta
el astil que da comienzo con un gollete de perfil esférico doble y lleva
un nudo ctibico con decoracién de roleos. La copa, lisa y con el labio
ligeramente abierto, estd separada por una moldura de la subcopa, bul-
bosa y de perfil recto con decoracién de greca.

A juego hay también un copén (27x12x14 cm) con pie recto,
dos pisos y decoracién de entrelazo y vegetal; nudo cilindrico con gra-
bado de guirnaldas y copa bulbosa con relieve de grecas. La tapa de
perfil recto repite la decoracién de hojas con remate en cruz floreteada.

La custodia (57 cm de altura, 17 cm de didmetro de base y 20
cm de didmetro de expositor) con un pie de perfil sinuoso tiene una
inscripcién en el borde que dice: “MADRID ANO DE 1840”. El astil, con
gollete anular y nudo en forma de copa, es liso, acaba en el sol expo-
sitor de rdfaga, muy regular y simétrica, con remate de cruz latina.
Aunque su material parece plata no enconltré marcas. En el Libro de
Fébrica se cita con las siguientes palabras:

“El viril es muy regular, y con dificultades le habrd mejor en el Obispado”.

Las marcas que he podido obtener de los punzones corres-
ponden al lugar de Méjico como localidad de origen (“M” coronada).
El fiel contraste es de Antonio Forcada y Laplaza (FCDA), y el artifi-
ce estd representado por un leén rampante. “CANA” se lee en una
patena que los acomparfia.
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Destacable es también una cruz procesional plateada
(100x51x12 cm) de brazos totalmente rectos, con remate final en pifa,
decoracién cincelada y de moldes de roleos continuados o sin solucién
de continuidad. El Crucificado va en el anverso (sobre cuadrén circu-
lar) y la Virgen Dolorosa, de medio cuerpo, en el reverso.

Igualmente, es preciso hablar la placa de bronce del sagrario
del altar, con el tema propio de la resurreccién (26x17 cm). Es también
neocldsico, con figuras un tanto estilizadas. Hay una perfecta gradacién
en los relieves que marcan la profundidad de la escena.

Queda por comentar el mobiliario de la capilla de San Vicente.

En un espacio reducido de poco mds de diez metros cuadrados
se encuentra el cenotafio del Conde de la Cortina y del Marqués, un
pequefio retablo y la bajada a la cripta. Es el inico lugar del templo que
rompe con la armonia general por la desproporcién entre su pequefio
espacio y el nimero y volumen se sus elementos.

El monumento funerario fue levantado por sus hijos en 1855 y
est4 constituido por tres cuerpos de bronce de extrema sencillez. El pri-
mer piso lo forma un volumen ortogonal (165x100x157 cm) rematado
con frontones que contiene relieves alusivos a la muerte: crdneo con
tibias cruzadas y reloj de arena con alas, envuelto por una serpiente
que se muerde la cola. El segundo piso, también ortogonal (93x47x62
cm), tiene alojadas en los laterales unas cartelas con inscripciones. La
cara que da vista al altar dice lo siguiente:

“D. 0. M. A LA MEMORIA DEL EXMO. SOR. D. VICENTE
GOMEZ DE LA CORTINA, FUNDADOR DE ESTA PARRO-
QUIA, CABALLERO DE LA ORDEN DE SANTIAGO, GRAN
CRUZ DE ISABEL LA CATOLICA, Y GENTILHOMBRE DE
CAMARA DE S. M. CON EJERCICIO, QUE NACIO EN ESTE
PUEBLO EN GINCO DE ABRIL DE 1765 Y MURIO EN FUEN-
TES DE DUERO EL DIA 3 DE ABRIL DE 184 2. SUS HIJOS,
JOSE CONDE DE LA CORTINA, JOAQUIN, MARQUES DE
MORBANTE, MARIA DE JESUS Y MARIA DE LORETO.
ANO DE 1855.”

La de la cara opuesta estd escrita en latin y castellano:

“PUDOR, ET JUSTITIAE SOROR INCORRUPTA FIDES,
NUDAQUE VERITAS QUANDO ULLUM INVENIENT PAREM?
MULTIS ILLE VOBIS FLEBILIS OCCIDIT, NULLI FLEBILIOR

QUAM FILIIS.
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(/DONDE HALLARA OTRO IGUAL ENTRE HOMBRE TANTO
LA PURA FE DE LA JUSTICIA HERMANA, LA DESNUDA
VERDAD, Y EL PUDOR SANTO? DE LOS BUENOS LLORA-
DO, DE NADIE FUELO CUAL DE SUS QUERIDOS HIJOS.”

Y en la que mira a los pies de la iglesia se lee:

“Sub hoc tumulo yace Excnmo. et Illmus. Dr. Dom. JOACHIMUS
GOMEZ DE LA CORTINA, PRIMUS MARCHIO A MORANTE,
natus Mexici VI sept. MDCCCVIII, canonie juris Professor
Complut. Academiae Matritensis bis Rector, milit ordurus
S. Jacobi eques, Elisabeth Cathol.ae Caroli IIl magno elemmate
decoratus, supremae Curiae Justitiae Minister Regni Senator
etc. Obiit Matriti XIX jun. MDCCCLXVIII.

R.IP.

Ingenio praestans, christiana charitate praeslantior; litteris
maxime latinus egregius, enjuisuis pronus benefactor, amieis
munificus rei suae dis pensator, difficiles vitae semitas conspi-
cuus perlustravit, nil missi veram virtutis gloriam appetens.
Tanti memoria viri gloria appetens. Tanti memoria viri suorum
animis semper cara, indelebilis manet.”

El piso superior lo forma una urna de marcadas aristas que
recuerda una cratera griega con asas verticales pareadas formando volu-
tas en su remate superior; la tapa estd constituida por una pirdmide de
base rectangular. Es similar a la del monumento al Dos de Mayo de Gon-
zédlez Veldzquez en Madrid. En un lateral lleva adosado el escudo de
armas con corona condal (en todos los otros casos lleva corona de mar-
qués) con los mismos apellidos que aparecen en la casa y en el retablo.

La otra pieza de interés que se
encuentra en la capilla de San Vicente es
un sencillo retablo con columnas de orden
compuesto (200x275 cm). El frontén del
remate ha sido sustituido por un 4tico rec-
tangular con un escudo de piedra. Va tim-
brado con corona de marqués y lleva acola-
da la cruz de Santiago. Se adorna con atri-
butos militares (picas, tambores, medalla,
banderas y cafiones). El campo se ha subdi-
vidido en ocho cuarteles: Calices.

1¢.- Partido: a) Campo fajado y bordura cargada de ocho sotuers.
Armas de Gémez;
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b) Una banda y en los polos dos cruces floreteadas.
Armas de Cortina,
2¢.. Partido: a) Aguila picdndose el pecho y bordura de escaques.
Armas de Garcia;
b) Banda cantonada de dos cruces floreteadas.
Armas de Lama.
32.. Partido: a) En jefe ave o pato perchada, debajo tres lises y
torre mazonada sobre ondas de mar;
b) Cinco estrellas en sotuer. Armas de Posada.
4°,- Partido: a) Campo bandado con bordura cargada de ocho
sotuers;
b) En jefe tres estrellas, debajo castillo mazonado y
donjonado sobre aguas y en punta un toro terraza
do. Armas de Gémez de Torices.

En la calle central hay un cuadro de San Vicente Ferrer pinta-
do por Maria de Jesus, hija de D. Vicente. Representa al santo en la glo-
ria, rodeado de dngeles, con una llama sobre la cabeza y el hébito de la
orden dominica de Predicadores: tinica y escapulario blancos, cintu-
rén de cuero, manto superior y muceta negros. Indica la eficiencia de
su discurso con el libro abierto cara al observador donde dice: “Time-
te Dominum et date illi honorem qua venit hora judicii eius”. Los dnge-
les le sostienen una corona de flores, el libro y la trompeta. En el dngu-
lo inferior derecho se conserva la signiente inscripcion:

“Pintado en Méjico por Maria de Jesis Gémez de la Cortina
Salceda y Morante, a Direccién de su maestro José Maria Vdzquez,
Académico de mérito y Teniente de pintura
de la R. Academia de S. Carlos de esta N. E.

Afio de 1817.”

4.- NEOCLASICISMO Y CANTABRIA.
4.1.- Concepto general.

El Neoclasicismo es un movimiento (estilo artistico) amplio
y polémico que aparece en el tltimo tercio del siglo XVIII y que
coincide en buena medida con un cambio de pensamiento personifi-
cado en la Ilustracién y Revolucién Francesa. Arremete contra el
Barroco, contra los excesos decorativos y el abandono del arte en
manos de la imaginacién; pero poco a poco va languideciendo hacia
la tercera década del siglo XIX para desaparecer casi por completo al
llegar la revolucién de 1848.
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Se propone “lo cldsico” a la admiracién e imitacién. Incluso
cuando se construyen iglesias el arte no es religioso sino civil. Los
temas sacros son una demanda civil pero no un objeto de este movi-
miento artistico. Los modelos para estos edificios son los templos grie-
gos o romanos. La técnica virtuosa del Barroco serd desbancada por
otra mds rigurosa. En la arquitectura, el principio de la corresponden-
cia de la forma con la funcién estética lleva al cédlculo escrupuloso de
los pesos y de las tensiones, al estudio de la resistencia de los materia-
les,... En todas las artes la base es el dibujo. En realidad, la bisqueda
de formas cada vez mds puras y primarias (del sano realismo) se llevé
a cabo principalmente en la arquitectura.

No puede darse por vdlida la cronologia del estilo neoclésico
para una regién periférica como Cantabria, donde el Neoclasicismo
tuvo escaso desarrollo y el barroco perdura hasta bien entrado el siglo
XIX. Pese a ello, Cantabria fue cuna de, al menos, dos representantes
sumamente destacados en la pintura y escultura neoclésicas: José de
Madrazo y José Grajera.

Si tomamos el ejemplo del resto de Espafia, también se puede
hablar en Cantabria de dos corrientes neoclésicas: la del barroco cla-
sicista (tipo Ventura Rodriguez) y la del neoclasicismo integral. La
primera es la més abundante en Cantabria. La iglesia que ahora
comento se sale un poco de los patrones, puesto que estd disefiada
en Méjico; sin embargo, el resto de construcciones civiles o religio-
sas cdntabras del puente entre el siglo XVIII y el XIX responde a los
modelos barrocos clasicistas. El neoclasicismo integral (tipo Villa-
nueva) no se dard cita en la regién hasta la construccién de la igle-
sia de Arredondo en 1860, modelo muy relacionado con las iglesias
vascas de Silvestre Pérez.

Este estilo tendrd, no obstante, una repercusién tardia y
escasa. Ya en la segunda mitad del siglo XIX comienzan a llegar a
Cantabria las influencias eclécticas, historicistas y modernistas por
las relaciones de nuestra regién con el Pais Vasco, Cataluiia y
Madrid, asf como por la formacién académica de los arquitectos.
Coincidird este momento con la expansién econémica de la ciudad
de Santander y las villas de Castro Urdiales, Laredo, Reinosa, San-
tofia y Torrelavega. La alta burguesia, enriquecida con la explota-
cién minera, el comercio con las Indias o los capitales financieros,
construye sus mansiones o palacios y colabora en alguin edificio reli-
gioso. Son ejemplos: el palacio de Hornillos de las Fraguas de Iguiia
(pintoresco inglés) y su capilla panteén de San Jorge (neoclésica);
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los palacios neogéticos o modernistas del Marqués de Comillas,
con su capilla también neogética, en Comillas; los palacios ecléc-
ticos de Torrelavega o Laredo; la iglesia neogética de la Asuncién
en Torrelavega, etc.

Asi pues, el impacto neocldsico (hablando de arquitectura)
que podriamos definir con algunas de estas notas: arquitectura
racional, austeridad geométrica, claridad estructural, limpieza deco-
rativa, gusto por lo cldsico, simetrfa y técnica rigurosa; tuvo en Can-
tabria una fuerza menor, puesto que no existe un precedente tan
sutil o delicado como el rococd, que hiciese necesaria una reaccién.
Llegados a finales del siglo XVIII se segufa construyendo conforme
unos patrones castizos, con mucho peso de los elementos herreria-
nos clasicistas en los planteamientos barrocos, y por tanto, con una
cierta limpieza decorativa y rigidez geométrica, de la que sélo se sal-
van algunas capillas adosadas a iglesias romdanicas o goticas (Capi-
lla del Lignum Crucis en Santo Toribio de Liébana, capilla de la
colegiata de Castafieda), la iglesia parroquial de Rucandio, y otras
construcciones civiles como el palacio de Sofianes en Villacarriedo
y el de Elsedo en Pdmanes.

4.2.- Otros ejemplos de arquitectura neoclasica en Cantabria.

Hablando ahora de los monumentos significativos de cardcter
neocldsico en Cantabria, habria que decir que, sin duda, el primer
monumento clasicista (no se puede considerar un edificio) es el Arco
conmemorativo de La Cavada, que recuerda a Carlos III por su inter-
vencién en las fébricas de fundiciones y armas de Santa Bérbara.
Levantado en 1784, estd formado por un arco de medio punto entre
pilastras sencillas con un frontén triangular.

Construccién neocldsica de cardcter religioso es la iglesia de
Arredondo levantada en 1860. Consta de tres naves, cubierta la central
con béveda de cafién. Su pértico es tetrdstilo de orden corintio y estd
emparentada con los modelos vascos.

Entre los edificios considerados como neoclésicos se encuen-
tra también la capilla de San Jorge en las Fraguas (Valle de Iguiia).
Tiene la forma de un templo romano levantado sobre podium, hexds-
tilo, periptero y de orden corintio; pero por su fecha de construccion,
1890, ya estd inmerso en las corrientes historicistas y recurrentes de
finales del XIX y principios del XX.
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4.3.- Neoclasicismo en América.

Un hito fundamental para la penetracién del Neoclasicismo en
América lo constituye la creacién de la Real Academia de San Carlos
en la ciudad de Méjico en 1785. El origen de la Academia es la Escue-
la de Grabado, establecida en la Casa de la Moneda y que dirigia Jer-
nimo Antonio Gil, miembro de la Academia madrilefia de San Fernan-
do. Su aprobacién data de 1783 por orden de Carlos III. El arquitecto y
escultor valenciano Manuel Tolsd y el grabador Jer6nimo Antonio Gil
abastecieron la biblioteca de la Academia con las primicias de los tra-
tadistas y de los enciclopedistas, y por medio de ella, se impuso el neo-
clasicismo en Nueva Espafia. El primer éxito, desde su fundacion, es la
victoria en el concurso para terminar la catedral de Méjico de uno de
sus discipulos, José Damidn Ortiz de Castro.

La necesidad de incorporar toda la realidad a normas carte-
sianas, verificables, acotables y controlables, no podia soslayar la
arquitectura, que también se incorpora a la planificacién centraliza-
dora de la legislacién. Sin embargo, la deformacién era tal en un
principio, que la parte tedrica absorbia la totalidad de la ensefianza,
reclamando sus alumnos en 1796, la necesidad de introducirse en
las técnicas constructivas.

La produccién artfstica bajo el signo neocldsico abarca en Méji-
co tres décadas desde la creacién de la Academia. Hombres como el
jesuita Pedro José Marquez, que estudia la arquitectura azteca y maya
al mismo tiempo que las ruinas de Roma, se consideran como uno de
los mejores ejemplos de tedricos. Ademds, Méjico es el tinico pais
donde el fenémeno de la arquitectura neoclésica de la capital se expan-
de por los principales centros urbanos del pafs. Se formaron muchas
sociedades de Amigos del Pafs o econdmicas, realizando diversas obras
de neto corte académico o remodelaciones, que dieron al neoclasicis-
mo mejicano un cardcter nacional que lo singulariza.

4.4.- La obra de los indianos.

Es indudable que esta obra debe de relacionarse con la labor de
los indianos. La emigracién temporal o definitiva es un fenémeno de
fuerte arraigo en Cantabria (baste recordar a los canteros de Trasmiera
y su importancia artistica desde la época moderna). No es extrafio que
posibilitada la salida a América, una gran cantidad de hidalgos o gen-
tes comunes emprendieran la aventura indiana.
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Como recogen algunos de nuestros escritores (José Maria Pere-
da o Manuel LLano) el orgullo de los que se enriquecian o volvian, era
levantar en el solar de su procedencia una vivienda con deseo de per-
petuar su memoria. Muchas piezas: esculturas o pinturas, se mandaban
desde all4. De las que se realizaban aqui (arquitectura) podian traerse
los modelos, segiin los gustos alli afirmados o imitando alguna obra que
para ellos resultase significativa de su religiosidad e modo de vida.

La familia de los Condes de la Cortina es una de las mds acti-
vas en Liébana desde este punto de vista, se les reconoce, ademaés de
su obra religiosa y civil, la de las obras ptiblicas (caminos y cabafias de
pastores), la caridad y su labor educativa.

5.- ANALISIS DE LA OBRA.
5.1.- Estilo.

Intento sostener en el presente trabajo que nos hallamos ante un
edificio neoclasico, el primero de este tipo en Cantabria. Me baso para ello
tanto en su fecha de construccién como en sus caracteristicas estilisticas.

Para hablar de la fecha y autor voy a utilizar un cuadro

familiar pintado en 1814, que se encuentra en la casa de los Condes
en Salarzén. En é1 aparece trazando el plano de la iglesia un hijo de
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D. Vicente, José Maria, mds tarde, tercer Conde de la Cortina, sentado
tras una mesa y manejando un compds y una regla. Sobre la hoja del
mismo plano estd escrito:

“Plano para la iglesia que se ha de labrar en el lugar de Salarzén,
Valle honor de Bedoya, provincia de Liébana.”

Debajo de éste plano existe otro papel en el cuadro con una ins-
cripcién mads extensa, la transcribo porque en ella figura la formacién
que estd recibiendo José Maria:

“Retrato del Exmo. Sor. Coronel D, Vicente Gémez de la Cortina Sal-
ceda y Morante, Conde de la Cortina, Coronel del Regimiento del
Comercio de Méjico, Alcalde ordinario de primera eleccién, Cénsul
del Real Tribunal del Consulado, Caballero de la Orden de Santiago,
Comendador y Real Cruz de la Gran Orden Americana de Isabel la
Catélica y Subdecano de su Asamblea en dicha Ciudad, natural del
lugar de Salarzén en la Provincia de Liébana, Montarias de Santan-
der, de 49 anios de edad y de su cara Esposa la Exma. Sra. Dia. Maria-
na Gémez de la Cortina Gémez Rodriguez de Pedroso y Soria, natural
de aquella Capital de edad 36 aiios y de sus hijos:

Dria. Maria de Jestisde .................. 17 afos
D. José Maria joven de Lenguasde ... ....... 15 arios
D.Mariano Tiburcio cadete de Zapadores de .. 12 afios
D. Joaguin Marfade ..................... 6 anos
Diia. Maria de Loretode . . ................ 1"?afios

Se hicieron este retrato en Méjico. Afio de 1814 por orden de
Pedro, hermano del Conde y por el mismo se han rectificado en
Madrid para honor de su casa y en obsequio de su querida hermana
Dia. Antonia Gémez de la Cortina.”

El retrato es indudablemente una muestra del culto a la perso-
nalidad de esta familia que se retrata al completo y muestra orgullosa
el blasén y los titulos, pero el cuadro nos interesa por dos motivos: por-
que nos da a conocer el autor del plano de la iglesia y porque nos pro-
porciona una certeza mayor de la fecha del comienzo de las obras que
ya eran patentes en 1816, segtn el Libro de Fébrica.

La correspondencia del plano con el templo es importante, se
aprecia la planta centralizada y vemos el tramo de los pies con el pdr-
tico avanzado sobre cuatro columnas. Es casi seguro que este joven se
formé en la recién creada academia de San Carlos en ciudad de Méji-
co. Asi lo hizo también su hermana, Maria Jesis, autora del cuadro de
San Vicente Ferrer que luego comentaré.
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Conviene recordar que es esta escuela, nacida a la sombra de la
Casa de la Moneda, donde tanto invirti6 el Conde de la Cortina, la que
impulsa el ideal neocldsico en Nueva Espafia. Resulta curioso que el
camino de penetracién del neoclasicismo en Cantabria tenga una
importante via mejicana.

Considero ademés, que este modelo de iglesia no es ajeno a las
influencias de Silvestre Pérez, quien en 1800 es nombrado secretario
de la Comisién de Arquitectura en la Academia de San Fernando, ins-
trumento importante para introducir este estilo artistico en Espafia.
Dados los contactos de la Academia de San Carlos de Méjico con la de
Madrid, los planos e ideas de Silvestre Pérez, en la extrema vanguardia
del estilo, hubieron de circular por Méjico. Su arquitectura, si bien se
muestra recuperadora del lenguaje clésico, no se puede confundir con
los modelos del mundo antiguo ni renacentistas. En sus iglesias de
Motrico (1798), de Mugardos (1804), y de Bermeo (1807) los volime-
nes son rotundos, secos y ciegos, en sus composiciones no hay articu-
laciones y evoluciona de la planta centralizada a la rectangular alarga-
da. La iglesia de Motrico, por ejemplo, tiene planta de cruz griega, con
un espacio ochavado central que emerge sobre las cubiertas mediante
un octégono cerrado por una pirdmide octogonal, v en el lado del
ingreso estd el frontis templiforme hexdstilo.
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Por lo que a los elementos estilisticos se refiere: la planta cen-
tralizada, el pértico, los elementos adintelados, la escasa decoracién, la
pureza de las formas, la funcionalidad de los espacios, la simetria,...
considero que son neoclésicos.

La planta centralizada no es muy corriente en el Neoclasicis-
mo, sin embargo, si es un elemento fundamental del arte religioso rena-
centista, donde la planta de cruz griega o la planta circular son un pro-
ducto refinado de la perspectiva y de la geometria, al igual que lo es el
establecimiento de la cipula como lugar central sobre el que gira el
resto del edificio. Aunque litirgicamente no era muy cémoda, se adop-
té por razones estéticas. En nuestro caso ha servido la planta de cruz
latina inmisa para geometrizar los espacios, dos ejes de simetria divi-
den perfectamente la planta, y en alzado los voldmenes se igualan pro-
duciendo el mismo efecto armonioso.

En el frontis se ha utilizado el orden toscano, mas para no dis-
torsionar su médulo, las columnas arrancan de un pedestal, buscando
siempre el ideal de belleza.

Las tnicas concesiones apreciables a la decoracién son los
anchos listeles que enmarcan los vanos (meros resaltos en la talla de la
piedra) y la cornisa que recorre el interior del templo.Puede decirse
que la belleza se ha buscado en la rigurosidad y limpieza de los planos
y cortes de la sillerfa, en la simetria, y en la razonable distribucién de
los espacios, todos ttiles, pero con distinta funcién (no podemos decir
aquf que la funcién creara el érgano, dado el desequilibrio espacio-ele-
mentos que se produce en la capilla de San Vicente Ferrer y la relativa
amplitud de la subida al coro y baptisterio).

El dnico elemento extrafio y que distorsiona la imagen neocl4-
sica, es la espadafia que aparece sobre el hastial. Sin duda es un ele-
mento afiadido de raigambre barroca pero por sus formas y limpieza
decorativa estd realizada con una nueva mentalidad, més purista.

5.2.- Inscripciones.

Otro elemento que redunda en la idea clasicista es la impor-
tancia dada a las inscripciones. Los promotores intentan dejar cons-
tancia de la labor realizada.
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Tanto el retrato como el monumento funerario o las inscripcio-
nes son parte del culto a la personalidad y no es menos significativo el
comenzarlas con el “D. 0. M.” 0 que se escriban en latin, Estamos ante
un familia de formacién eminentemente neocldsica. José Joaquin, el
primer Marqués de Morante, se doctord en jurisprudencia en la Uni-
versidad de Alcald, y en la de Madrid ostentd los cargos de rector y
catedrdtico, ademds de otros titulos. Fue humanista por vocacién y
llegé a reunir la biblioteca més selecta y con mds libros de clédsicos y
humanistas de ese tiempo en Espafia. Colaboré con Raimundo de
Miguel en su famoso Diccionario Latino-Espafiol.

5.3.- Obras muebles.

En el comentario sobre las obras muebles voy a dejar a un lado
aquellas que no entran en la época de estudio. Me centraré en los reta-
blos, la plateria, los cobres y el monumento funerario.

Los retablos responden al modelo neoclasico extendido por
toda la regién. La gran riqueza decorativa, el dorado y las estructuras
movidas del barroco, dan paso a una arquitectura més sobria, acorde
con el pensamiento del tiempo. El modelo vuelve a ser cldsico con
estructuras rectangulares; el dtico se transforma en un frontén con
decoracién de ovas, dardos y denticulos; las cornucopias irregulares se
vuelven haces de rayos con seriacién “Ab”; el orden saloménico es sus-
tituido por el compuesto, el dorado refulgente por una policromia de
imitacién del marmol (material mas noble); y la profusa decoracién en
relieve desaparece para dar sensacién de pureza y veracidad.

Se observa una curiosa y cuidada ordenacién de los tonos del
veteado en los retablos que respeta los colores litirgicos, azul para el de
la Virgen, rojo para el del Cristo y mezcla de ambos para el altar mayor.

La tinica talla original conservada es el Cristo del retablo de la
capilla de la Epistola, modelo que se presta al estudio del desnudo.
Recuerda los tipos de Alonso Cano y debe ser obra de alguno de los
talleres regionales.

También para la orfebreria, llegados al Neoclasicismo, la linea
general se simplifica, con predominio del estilo dérico en un principio,
para pasar a abundar los temas vegetales que nos marcardn el inicio del
Romanticismo. Predomina, asimismo, el torneado y los motivos geo-
métricos exentos de cualquier monotonia.
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Desde la creacién de la Real Fébrica de Plateria en Madrid en
1778, esta ciudad se convierte en el principal centro platero, gozando
de gran esplendor; de Madrid precisamente procede la custodia que
hemos comentado de formas tan simplificadas.

Los célices fueron traidos de Méjico como he demostrado, tam-
bién ellos han sido ejecutadas por nuevas manos; la simplicidad, regu-
laridad y planitud de los perfiles asf lo demuestran. Méjico, al menos
para la platerfa barroca, constituyé el primer y principal centro plate-
ro abastecedor de piezas para las iglesias cdntabras. Algo parecido
siguié ocurriendo durante el perfodo neocldsico, salvo las firmas inde-
pendientes de los Trabanco en Santander, las otras piezas son de Méji-
co, Madrid o Barcelona; el legado mejicano corresponde al punzén del
marcador Forcada y La Plaza, procedente de la ciudad de Méjico.

La cruz procesional participa de una serie tipoldgica que se repi-
te en numerosos lugares de Cantabria; me consta que existen otras simi-
lares en Cosgaya, Mogrovejo y Ontoria. Ello puede hablar de su fabrica-
cién en serie en tiempos recientes, concretamente a finales del XIX.

El monumento funerario de la capilla de San Vicente vuelve a
recoger el ideal cldsico, ademds de las formas ya comentadas, aparecen
los textos, algunos en latin, claros signos del culto a la personalidad y
los valores humanos. Los relieves contienen alegorias a la muerte y a
la fugacidad de la vida (crdneo con huesos y reloj de arena con alas),
pero predomina la limpieza y serenidad.

Detalle

del monumento
funerario

de los Condes
de la Cortina.
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En el retablo de San Vicente Ferrer, que responde a la misma
tipologia que los otros de la iglesia, destaca la pintura del santo. La
composicién se inscribe en un tridngulo y su iconografifa corresponde
a la que se propuso en el Renacimiento: trompeta, simbolo de los novi-
simos y llama sobre la frente. Es una obra de academia y debe consi-
derarse inmersa en las corrientes clasicistas, con cuidado dibujo y algu-
nas imperfecciones en los escorzos de los dngeles.

Para finalizar, citar el interés de uno de los fundadores (D.
Pedro) por todos los detalles de “su iglesia” y su cansancio por tanto
gasto. E] fragmento que ahora transcribo corresponde a una carta fecha-
da en Madrid el 11 de julio de 1820 en la que D. Pedro escribe a su her-
mana, residente en Salarzén. Esta le habfa pedido mds dinero para
comprar las arafias de iluminacién.

“Gracias porque me has dado alguna noticia del estado
de la iglesia. Conchiyela pronto con mil santos;
si no quieres que te lleven los diablos.

Tu vives en una posada que hoy es y maiiana desaparecerd:
Tu verdadera cama es el sepulcro de nuestra capilla:
en él has de permanecer hasta el juicio final:
para esto no necesitas harafias:
bastantes habrd allf que te acompaiien,
sin costar dinero alguno”.
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LA CONSERVACION DEL ARTE RELIGIOSO
Criterios Actuales

L n el conjunto de obras de arte que integran el patrimonio
1 _ Artistico de la humanidad, destacan notablemente las que
)| expresan el sentimiento religioso o transcendente de todos
los pueblos y culturas que existen o han existido en el devenir de los
tiempos histéricos y cuyas caracteristicas estéticas y técnicas, res-
ponden a los diferentes niveles sociales y culturales de los grupos
humanos en las que y para los que fueron concebidas.

La obra de arte religioso sé6lo se diferencia de las que no lo son
en su intencionalidad, pudiendo ésta ser tan determinante como para
dotarla de ciertos caracteres especificos que le impriman una persona-
lidad especial. Por lo demds, los artistas o artesanos de cada época his-
térica, se ajustaron cabalmente a las formas de produccién en las que
estuvieron inmersos, tanto en los aspectos técnicos, por lo que respec-
ta al uso de materiales, como por los estéticos, sirviendose de ambos
para expresar con sus obras, la fe, las costumbres y el modo de enten-
der la vida de ellos y de la sociedad en la que vivieron y trabajaron. Las
formas de expresién adoptadas en el transcurso del tiempo por las dife-
rentes obras que integran el conjunto del arte religioso, siguen la evo-
lucién y progresién experimentada por la Historia del Arte en general.

La mayor produccién de obras de arte religiosas hay que bus-
carla en épocas antiguas, especialmente en el periodo medieval en el
que una serie de factores o circunstancias que coexistieron en ese pre-
ciso momento, contribuyeron poderosamente a dotarlas de una perso-
nalidad especial que no se ha repetido més en la Historia: la “intencio-
nalidad del autor”, la “funcionalidad” de la obra y las denominadas
“producciones de taller”, son aspectos que incidieron poderosamente
en el conjunto de la obra salida de los talleres medievales, sin que el
orden en que se indican implique prioridad alguna en cuanto a su
influencia sobre ellas.

Para comprender la intencién que guiaba al artista-artesano
medieval, es conveniente hacer un pequefio ejercicio mental que permita
captar la mentalidad propia de los talleres y gremios artesanales de la
época, pues conociendo los méviles que regian o guiaban su actividad, se
podré entender COMO y POR QUE son lo que son las obras de arte reli-
gioso a las que no se puede enjuiciar con mentalidad del cercano siglo XXI.
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Los Tratados de Pintura medievales constituyen la mejor
fuente de informacién sobre el mundo artistico medieval, ya que
eran el compendio de todo el saber sobre la ejecucién de obras de
diferente naturaleza. De su lectura detenida pueden sacarse conclu-
siones reveladoras respecto al conocimiento de las intenciones més
profundas de los artesanos medievales; no es tarea fdcil a causa, unas
veces, de las barreras idiométicas o las formas de expresion tan ale-
jadas de las usuales en nuestra época y otra, de la dificultad de acce-
der a las publicaciones que se han hecho de los diferentes Tratados a
lo largo del tiempo.

En primer lugar, destaca una especie de declaracién de princi-
pios con que se da comienzo a la redaccién del Tratado de Pintura en
el que se muestra al artista medieval profundamente empefiado en ser-
vir “a la mayor gloria de Dios”, algo que conseguird plenamente ejecu-
tando su oficio con la mayor perfeccién posible.

Revisando algunos de los Tratados medievales, se encuentra
esta especie de “declaracién de principios”. Por ejemplo, en el “DE
DIVERSIBUS ARTIBUS*“ de Tedfilo (antes conocido como “Diversa-
rum Artium Schedula”), que fue escrito, al parecer, en la primera mitad
del siglo XII, se dice,

“(..)El sabe (se refiere a Dios) que he escrito y puesto en orden
estas cosas no por amor a la aprobacién humana o por codicia
de ganancias temporales.

(...), sino que, para aumentar el honor y gloria de su nombre,
he atendido a las necesidades de muchos y
tenido en cuenta su provecho”.
(Tedfilo, 1ib.1,Prélogo)

Otro Tratado titulado “DE COLORIBUS FACIENDIS DE
PETRUS DE SANCTO AUDEMARO”, del siglo XIII, recogido en el
Tratado de Le Begue de 1.431, comienza asi:

“Con la ayuda de Dios, de quien procede todo lo bueno,
te explicaré a ti, por cuya peticién, como sabes,
emprendi este trabajo...”

(Petrus de Sancto Audemaro. Introduccién.)
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El “LIBRO DELL’ARTE” de Cennino Cennini es del siglo
XIV y de éste hay edicién en castellano con el titulo “Tratado de la
pintura”, comienza de esta forma:

Comienza el “Libro del Arte”1, escrito y compuesto por Cennino de
Colle en reverencia de Dios y de la Virgen Marfa, de San Eustaquio
y de San Francisco, de San Juan Bautista y de San Antonio de
Padua y de todos los Santos y Santas de Dios, y en reverencia de
Giotto, de Tadeo y de Agnolo, maestro de Cennini, y en utilidad, en
bien y ganancia de quien a dicha arte querrd acogerse.

Estos ejemplos no dejan lugar a dudas acerca de que el artista
medieval hacia bien su trabajo porque ello redundaba en la gloria y
honra de Dios, algo tan importante para ellos, habitantes de una época
concreta, que nosotros hemos de intentar comprender superando la
mentalidad consumista de nuestros dias, en donde la calidad de nues-
tros productos se mueve por el interés del lucro como fin en sf mismo.

Esa eficiencia del artesano medieval se logrard, primero cono-
ciendo en profundidad los materiales y herramientas propios del oficio
para obtener el mejor rendimiento de ellos de acuerdo con su propio
saber y entender; después, utilizando materiales de buena calidad
como garantia de la bondad del producto final. Pero entonces como
ahora, los buenos materiales son costosos reflejdndose esta circunstan-
cia en el indudable encarecimiento de la obra; de ahf que el gran prag-
matismo de que hicieron gala los artesanos mediavales, les llevar a
investigar en la busqueda de materiales sustitutorios que, con menor
costo, pudieran ofrecer un rendimiento similar para poder seguir man-
teniendo la calidad de sus trabajos y que la honra debida a Dios, no se
viera menoscabada en aras del ahorro.

Siendo plenamente conscientes de la bondad del principio-
gufa de su actividad, divulgaron sus conocimientos y sus experiencias
para que los demds integrantes de su gremio participaran de su saber
facilitando as{ la manera més completa posible de glorificar a Dios. Via-
jaban con los Tratados a cuestas para divulgarlos entre los demds y se
copiaban muchas veces para uso de talleres y gremios.

El término “funcionalidad” lleva a pensar en la finalidad que
la obra tenfa que cumplir; POR QUE y -sobre todo- PARA QUE se eje-
cutaba una obra concreta? Teniendo muy presente que el objetivo bus-
cado con la ejecucién de obras (del tipo que fuere) destinadas al culto
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religioso, es el de ayudar y estimular la devocién de los fieles, se com-
prende ficilmente que el interés ha de centrarse en la bisqueda de las
formas de expresién mds adecuadas para representar la idea trascen-
dente, el sentimiento religioso hacia la divinidad o una ensefianza
ética o dogmdtica adecudndola a las caracteristicas propias del grupo
humano al que sea destinada para que dicha ensefianza u objetivo
pueda ser asimilado sin dificultad.

Segin esto, en muchas obras de culto, ademés se da la cir-
cunstancia de que su significado mds profundo se encuentra no solo en
los valores intrinsecos de la pieza en lo que respecta a aquello que
expresan sus formas, sino que el lugar que la acoge puede jugar un
papel relevante por sus caracteristicas culturales, folkléricas o antro-
polégicas, que han podido incidir notablemente en su concepcién y
ejecucion; esto hace que algunas obras no puedan desligarse de lugares
concretos ya que, fuera de ellos, perderian parte importante de su sig-
nificado y serfan una mas entre otras, en cuyo caso solo destacarian por
sus valores estéticos. Por lo tanto, comprender la funcién que a cada
obra o pieza le corresponde en el lugar de culto, es profundizar en el
conocimiento general del arte religioso.

El tltimo factor a considerar bajo la denominacién de “pro-
ducciones de taller” se centra més en la faceta de la materialidad de la
obra como producto elaborado por el artista-artesano de un taller a par-
tir de un conjunto de productos y materiales diversos. Los talleres
medievales produjeron una ingente cantidad de obras de todo tipo para
dar gusto a los peticionarios de la época, casi exclusivamente la Iglesia
y la Nobleza, inicos que podian pagarlas.

;Qué implica el término “producciones de taller”?
Varias cosas:

199 Que la obra no se debia exclusivamente a la
mano del maestro o jefe del taller, sino que
dentro de la actividad de éste, las diferentes
tareas que completan la ejecucién de una
pieza, eran encomendadas al mds apto para
conseguir la calidad méxima. En la historia
del arte hay una gran cantidad de obras iden-
tificadas como provinientes del taller de tal o
cual maestro siendo muy dificil o casi imposi-
ble, a veces, identificar qué parte de la pieza
era ejecutada por él.
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29)- ;Por qué no era importante identificar la pieza
con el autor? Viendo las anteriores “declara-
ciones de principios” de los tratados medieva-
les, se comprende que la propia individualidad
quedase relegada a un plano secundario ante la
grandeza del objetivo principal, que todo fuese
hecho para mayor gloria de Dios. Més tarde,
bien entrado ya el Renacimiento, los artistas
empiezan a firmar sus obras invirtiéndose la
prioridad en las intenciones: interesa maés la
persona identificdndose ya al autor con su obra
y viceversa.

En los talleres medievales era el gremio correspondiente el que
regia la actividad ejerciendo un control férreo sobre sus producciones,
control que no se dirigia exclusivamente a supervisar el uso de mate-
riales sino que, en el caso de las obras de culto, cuidaba celosamente
que se atuviesen a una serie de reglas iconograficas que habian de ser
respetadas escrupulosamente; todo ello queda reflejado en los Tratados
de Arte por medio de minuciosas recomendaciones para que las piezas
fuesen técnicamente perfectas y fieles a la ortodoxia.

As{ pues, hasta nosotros ha llegado un importante conjunto de
obras producidas en épocas de diferente antigiiedad ante las que
hemos de intentar situarnos con mentalidad de su época para enten-
derlas, aunque esto requiera un esfuerzo. Sélo asi estaremos en situa-
cién de mo caer en el error de enjuiciarlas como meros OBJETOS, por
muy artisticos que sean.

COMO SE HA ENTENDIDO LA CONSERVACION EN OTRAS EPOCAS

El diccionario de la Real Academia de la Lengua define el tér-
mino “conservar” como la accién o acciones destinadas a mantener una
cosa de forma que no se pierda o se deteriore. Aplicado esto a las obras
de arte, se podria decir que el interés por conservar una obra da
comienzo desde el preciso instante en que se inicia su ejecucién cuan-
do se usan correctamente los materiales adecuados, de primera calidad,
para garantizar su estabilidad material cuya consecuencia légica serd la
pervivencia en el tiempo sin mds alteraciones que las debidas al enve-
jecimiento natural de esos materiales, alteraciones que serdn menos
dafiinas cuanto mejor sea la calidad y manipulacién de la materia.
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La preocupacién por no perder las obras de los antiguos, sim-
plemente, de los anteriores a nosotros, no es algo que ha comenzado en
nuestros dias si bien los criterios que nos gufan en esa tarea han sufri-
do una importante evolucién hasta llegar a los pardmetros actuales pro-
vistos de una rigurosidad muy alejada de los anteriores. Desde épocas
muy antiguas ha existido interés por conservar las obras de arte pro-
ducidas en tiempos anteriores; s6lo que el concepto actual del término
tiene poco que ver con el de otras épocas que, por lo general, implica-
ba un alto grado de manipulacién poco respetuosa para la integridad
de la obra dando lugar a alteraciones de naturaleza diversa.

Talla de madera con minimos restos de policromia. Su estado era tan deplorable
que fué rota en ocho fragmentos para utilizarla como combustible. Conservados
los fragmentos reunidos en su lugar correspondiente, tinicamente sirve como
exponente de las situaciones que producen la desidia y la carencia de conoci-
miento para valorar los méritos artisticos de una pieza.
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Es evidente que el contenido que los antiguos daban al térmi-
no, no coincidfa con el actual; basta comprobar las variadas situacio-
nes respecto a los niveles de manipulacién con que las obras antiguas
han llegado hasta nuestros dias. Un brevisimo apunte histérico (muy
breve ha de ser pues no es el objetivo hacer historia de la conservacion)
para conocer las actitudes e intervenciones conservadoras hacia obras
de arte, puede ayudar a comprender cémo era planteado el tema en
épocas pasadas.

Hay constancia de que en la ANTIGUEDAD ya habia personas
cuyo cometido era relativamente cercano al que hoy dfa realizan quie-
nes cuidan de la conservacién y restauracién de obras de arte. Sin
embargo, razonables medidas de mantenimiento, limpieza y protec-
cién hacia cierto tipo de obras apreciadas por su belleza, coexistian
junto a actividades poco respetuosas para la integridad de otras obras
ya que no pocas fueron despojadas de sus elementos propios, bien para
afladirselos a otras o para sustituirlos por otros diferentes mas acordes
con el gusto del propietario del momento.Los méviles de cardcter reli-
gioso -aunque no los unicos- han sido importantes pues en aras de
ellos, numerosas figuras paganas vieron alterada su simbologia para ser
cristianizadas (por ejemplo); se cambid la titularidad de templos origi-
nalmente dedicados a divinidades paganas para ser dedicados a santos
cristianos, incluyendo las correspondientes manipulaciones en la ico-
nografia e, incluso, modificaciones en los edificios.

El RENACIMIENTO acoge situaciones un tanto contradictorias.
Mientras que en la reparacién de los dafios existentes en obras impor-
tantes y apreciadas se exigen buenos materiales y se vigilan estrecha-
mente los procesos para que sean respetuosos con las obras afectadas,
por otra parte, sin el menor escripulo o asomo de respeto hacia la obra
y su autor, fueron alterados aspectos importantes de las piezas que no
se acomodasen a los criterios estéticos, morales o de otra indole en
vigor en ese momento. Savonarola hizo quemar y destruir gran canti-
dad de obras de arte a las que consideraba provocadoras de lascivia,
deshonestas o pecaminosas en general.

También en los tiempos de Ja REFORMA protestante se come-
tieron auténticas barbaridades sobre obras de culto de pintura, escul-
tura y arquitectura con el pretexto de que eran causas de distraccién
y desviacién para los fieles. Como contrapeso a esa corriente des-
tructora, la Iglesia Cat6lica establecié un riguroso control sobre el
aspecto externo que debian ofrecer las obras de culto en lo tocante a
vestiduras -habian de ser recatas-, posturas y ademanes- no incitado-
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res de deshonestidades o supersticiones- u otros aspectos, control
que también tuvo consecuencia negativas para un nicleo importante
de obras que se vieron alteradas sustancialmente sin contemplacio-
nes, cuando no destruifdas. Baste citar, como ejemplo, los llamados
“pafios de pureza” de los crucificados, cubricién de los escotes
amplios de santas o Madonnas, eliminacién de rizos considerados
como favorecedores de distracciones que estorban a la devocién de
los fieles, vestir piernas de santas por considerar poco decorosa esa
desnudez....

Un caso muy importante, sobre todo por la repercusién que ha
tenido su proceso de conservacién, es el de los frescos de Miguel Angel
que decoran la Capilla Sixtina del Vaticano, el “Juicio final”, en el que
el Papa Pablo IV ordend al pintor Volterra que ocultase la desnudez de
muchas figuras en vista de que el autor, anteriormente, se habia nega-
do a ello alegando que estaba viejo y enfermo.

R. H. Marijnissen y L. Kockaert en una obra publicada recien-
temente, ofrecen una muestra muy variada de las sorprendentes altera-
ciones inflingidas a obras de arte de todo tipo. Entre otras muchas, se
pueden seflalar algunas, como es el caso de una tabla del siglo XV atri-
buida a Justo de Gaud titulada “Leccién de un humanista”, que fue uti-
lizada como motivo decorativo de una mesa de comedor; muchas
tablas pintadas que se han reutilizado en carpinteria; tapices de Angers
del siglo XVIII representando el “Apocalipsis”, sirvieron para tapar las
grietas de un muro pasando, posteriormente, al invernadero de la Aba-
dia de Saint-Serge para proteger los naranjos del frio; tapices que han
servido de embalaje, de alfombras y en las caballerizas del obispo, se
partieron en trozos para evitar que los caballos se deshollasen por los
flancos; se sabe de un calderero de Paris que compré en 1.852 cinco
gobellinos con la intencién de quemarlos para poder recuperar los
hilos de oro para su propio provecho. En el 4° Concilio de Milén se
incita a los obispos a cambiar o renovar las imégenes piadosas que-
mando las que estén muy estropeadas y sepultando sus cenizas bajo un
enlosado de la iglesia para evitar su profanacién.

No todo fue destruccién pues, junto a estas noticias tan negati-
vas para la integridad de tantas obras que se han visto profundamente
alteradas de modo irreversible, en algunos casos se sabe que, tanto
Papas como monarcas, tomaron precauciones muy atinadas para favo-
recer la buena conservacién o, al menos, evitar dafios inmediatos de
muchas obras importantes, tanto en traslados como en los lugares de
exposicién.



74

La Conservacion del arte religioso

La coexistencia de actitudes tan contradictorias puede ser
motivada primero, porque era normal esa forma de enjuiciar y valo-
rar las que nosotros denominamos OBRAS DE ARTE, cuya vertiente
de funcionalidad tenfa un peso importante en aquellas épocas no
siendo considerada y respetada la obra y su autor como en los tiem-
pos actuales. En segundo lugar, no se puede hablar de los criterios
hacia la conservacién que sustentaban sus actuaciones porque, senci-
llamente, no existian,

Parece ser que “conservar”, en el mejor de los casos, con fre-
cuencia era sinénimo de “Aprovechar” el objeto artistico para otros
fines diferentes de aquéllos para los cuales fue concebido y ejecutado.

EVOLUCION DEL TERMINO “CONSERVACION”
HASTA EL SIGLO XX

Criterios Actuales.

La exigencia de un trabajo técnicamente bien hecho junto al
empleo de materiales de primera calidad asf como la planificacién de
tareas de mantenimiento hacia las obras de arte, ya lleva implicita la
intencionalidad conservadora a fin de preservarlas de la accién de
dafios exteriores, aunque el alcance del concepto tal como lo entende-
mos actualmente, ha experimentado una notable evolucién cuyos
comienzos habria que buscarlos en épocas muy alejadas de la nuestra.

Algunos autores estiman que es preciso retroceder hasta la
Italia del Renacimiento para encontrar la raiz de la actividad propia
de la conservacion y restauracién, al ponerse de moda la posesién de
obras de arte antiguas dado en gran interés que desperté la estatuaria
antigua considerada como el summun de la belleza, y porque, ade-
mais, es el momento histérico en el que los objetos simplemente artis-
ticos, empiezan a ser reconocidos como objetos de valor histérico-
artistico. Es este cambio de concepto el que parece ser que marca el
hito en la evolucién de los criterios que sustentardn en el futuro la
actividad conservadora, pues el Renacimiento contempla el comien-
zo de una actitud de respeto hacia los valores originales de las obras
maestras. Sin embargo, las personas que trabajan para conservar y
restaurar las obras artisticas, eran los propios artistas procurando la
recuperacién de los valores perdidos, aquellos que inicialmente las
hicieran importantes y valiosas.
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Todavia en el siglo XVII la “reparacién” (llamada asf a la “res-
tauracion”) de las OBRAS estropeadas seguia siendo encomendada a los
artistas; es decir, las pinturas a los pintores y las esculturas a escultores.
No existia atin el oficio netamente definido de restaurador. Hay muy
pocas referencias que puedan aclarar en qué consistian las intervencio-
nes realizadas, aunque no es dificil suponerlo después de contemplar
algunas cosas que han llegado hasta nosotros: obras fuertemente inter-
venidas hasta el punto de haber perdido casi por completo -en algunos
casos- los valores originales que les confieren su propio carécter.

Es el siglo XVIII el que contempla la definicién de la profesién
del restaurador con lo cual, implicitamente, se va a fundamentar en
un concepto diferente al de épocas anteriores preconizando un respe-
to mayor hacia la identidad de las obras consideradas como bienes
portadores de valores a conservar. La figura del restaurador empieza a
tener importancia propia, se avanza en el conocimiento y bisqueda de
técnicas especificas y los talleres de restauracién se convierten en luga-
res cerrados celosamente guardados para preservar el secreto de las for-
mulas utilizadas en el tratamiento de las obras. De esta época son los
reentelados de cuadros, los engatillados de tablas, las limpiezas de
barnices y los traslados de pinturas sobre tabla, a tela.

Adra  Mari  del
siglo XII, notable-
mente alteradas
sus formas origina-
les por anadidos
de escayola pre-

“«

tendiendo “ corre-

gir” una estética
no apreciada, todo
ello recubierto de
una pintura basta.
E] proceso de mera
conservacién ha
permitido recupe-
rar la estructura
escultdrica inicial
cuya policromia
queda reducida,
exclusivamente, al
rostro de la Virgen
¥y un poco en el del
Nino. se expone en
el Museo de arte
Sacro de Bilbao.
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El perfeccionamiento de las técnicas especificas de restaura-
cién se alcanza en el siglo XIX llegando a adquirir tal auge que, en
muchos casos, se aplican procesos de conservacién o de restauracién
sin que hubiese necesidad real para ello, como es el caso de la prolife-
racién de reentelados hechos en esta época que dio lugar, por otra
parte, a que se adquiriese gran maestria en esta operacién; los reenta-
lados parisinos, par ejemplo, alcanzaron fama de excelentes en el ofi-
cio. El lado negativo de estas précticas, es que se intervinieron abusi-
vamente gran ndmero de cuadros con tratamientos demasiado fuertes
sin necesidad, siendo causa de ruina para no pocas obras aunque el
procedimiento, como tal, fuese correcto. Tantas restauraciones dieron
paso a la polémica denuncidndose los desérdenes realizados sobre
obras valiosas.

Los restauradores del siglo XIX tenian a gala el poder confun-
dir a los expertos con sus restauraciones extremadamente imitativas
hasta el punto de que no habia modo de saber cudnto habia de original
en una obra y cudnto del restaurador. No era importante el andlisis de
los problemas sino el remedio que era aplicado sisteméticamente sin
razonar su necesidad real. Los aspectos mds controvertidos de la actua-
cién del restaurador se centraban en las limpiezas y en la reintegracion
de faltas de pintura o de policromias, abusivas generalmente.

Un aspecto positivo de la conservacién en el siglo XIX que
conviene destacar es el cambio de concepto que se va produciendo
respecto a las obras que, de ser consideradas como “antigiiedades a
valorar y conservar”, como ocurria en el Renacimiento, son tenidas
como “tesoros artisticos”, acercdndose bastante al conjunto de Bienes
Culturales.

Como resultado y consecuencia del examen y reflexién criticos
realizados sobre actuaciones pasadas respecto a la conservacién de las
obras que integran el Patrimonio Artistico, la actitud hacia la obra de
arte ha experimentado una variacién importante ya que, ademéds de
reconocer sus valores estéticos, es considerada como objeto de estudio
cientifico y como documento histérico de donde emana la necesidad
de estudiarla en profundidad abarcando todas sus facetas: artisticas,
histéricas, documentales, técnicas y materiales incorporando un capi-
tulo muy importante al andlisis de las causas que han motivado la
degradacién de sus materiales constitutivos produciendo en ella dafios
de indole diversa, sean o no visibles.
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del cuerpo, se han colocado nuevamente en su lugar, limpiandose y consolidando la
poca policromia que min se mantenia en zonas reducidas. Recuperada para el culto.

A tenor de lo expuesto hasta este punto, se desprende que en
la elaboracién de proyectos de conservacién, han de tener un lugar
relevante una serie de principios bédsicos que no son sino exponentes
del respeto debido hacia la obra:

** Destaca la importancia de programar un

mantenimiento continuo de la obra para que las mani-
pulaciones se reduzcan al minimo; es decir, hacer la ver-
dadera conservacion.
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** Cuando se haga necesario intervenir direc-

tamente sobre la materia degradada, reconocer el princi-
pio de que toda actuacién ha de ser proyectada de tal
forma que respete y salvaguarde los valores originales de
la obra.

** La problemdtica de cada pieza ha de ser
considerada individualmente pues cada caso es diferen-
te aunque, aparentemente, parezcan iguales; esto impli-
ca estudiar la obra con su historia, sus documentos (si
los hay), su ubicacién, su futuro destino ademds de la
degradacion que la afecte.

** TRespetar la huella que el tiempo ha impreso
sobre la materia sin pretender “dejarlas como nuevas”
segin preconizaban corrientes de opinién ya superadas.

** Que la intervencién sea siempre reconoci-
ble quedando relegada a un plano secundario para no
desvirtuar ni anular el protagonismo que corresponde a
los valores propios de la pieza.

** Tos materiales utilizados en los procesos
deben ser reversibles para que puedan ser eliminados
sin excesiva dificultad cuando se considere oportuno
hacerlo y compatibles con la materia original para evitar
el riesgo de que se produzcan dafios adicionales a los
existentes en principio.

ALGUNAS CUESTIONES ESPECIFICAS EN LA CONSERVACION
DEL ARTE RELIGIOSO.

Los criterios y principios generales que rigen en la conserva-
cién de Bienes Culturales en general, son perfectamente vdlidos para el
Patrimonio de Arte Religioso aunque para éste, conviene tener en cuen-
ta algunas circunstancias puntuales que no se contraponen a la forma
general, sino que la matizan a fin de hacerla compatible con lo especi-
fico de algunas situaciones concretas.

En la planificacién de la conservacién del Arte Religioso hay
que tener en cuenta una serie de condicionantes que pueden influir en
las operaciones propias de un proceso de conservacién. Puede tener un
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peso importante la consideracién de la FUNCIONALIDAD de la obras,
pues toda pieza de culto, tenga o no mérito artistico o histérico, o
ambos a la vez, ha sido ejecutada para cumplir un cometido muy con-
creto como es el de estimular la devocién de los fieles; a esto se supe-
ditan muchas cosas, incluso desde la realizacién de la pieza por el
artista o el maestro artesano.

“Piedad” del siglo XVI. Se ha recuperado la policromia original oculta por un
repintado general carente de calidad que desvirtua la sencilla elegancia del tra-
bajo inicial. Inagen expuesta en el Museo de Arte Sacro de Bilbao.

Asf pues, jlas vemos como lo que son, obras de culto, o tende-
mos a valorarlas exclusivamente por sus valores estéticos como obras
de arte museables? ;Siguen siendo utilizadas en el culto de acuerdo
con su funcién primitiva? Son cuestiones importantes que pueden
desempefiar un papel relevante en lo que respecta a la problematica
que plantea su conservacién pues intervenciones muy rigurosas desde
el punto de vista de los criterios, sobre piezas de museo, quizd no
deban serlo tanto con las que atn siguen utilizdndose en los templos
porque éstas pudieran estar rodeadas -en algunos casos- de una serie de
circunstancias peculiares que les confieren una singularidad muy des-
tacable a preservar ante rigor de un tratamiento cientifico.
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El méximo respeto hacia la originalidad de la obra, exige la
recuperacién de la identidad primitiva eliminando cuantos afiadidos la
enmascaran, pero quizd no sea oportuno aplicar rigurosamente este
principio sin haber sopesado previamente las circunstancias especiales
que han podido fundamentar ciertas intervenciones contrarias a ese
espiritu. Son muchas las obras de culto que has sido alteradas en sus
formas o en el cromatismo inicial, o mutiladas irremediablemente en
aras de motivaciones diversas, sin que un estudio atento de la alteracién
consiga hallar razones vélidas para ella, a pesar de lo cual, no siempre
es fdcil encontrar el equilibrio que consiga aunar la fidelidad al rigor del
criterio con la hipotética conveniencia de mantener la alteracién.

Detalle de la
“ Piedad”.
En la reinte-
gracién de
dorados se

ha aplicado
8| una técnica
reconocible
como es el
“tratteggio”
(rayado fino
en sentido
vertical) a
fin de pri-
mar la iden-
tificacion
del policro-
mado origi-
§ nal.

La fidelidad al principio del respeto hacia los valores origina-
les de las obras, nos conduciria a eliminar sin contemplaciones repin-
tes, repolicromados y a rehacer mutilaciones, pero una reflexién sobre
el hecho puede conducir a sopesar cuidadosamente la conveniencia de
llevar a cabo la intervencién correctora. Es evidente que una obra de
culto mutilada no estimula la devocién; sin embargo, es aceptada sin
escdndalo en un museo. jPor qué esa diferencia de actitud? Porque el
museo no es un lugar para el culto y las imédgenes que en él se exponen
no son objeto de devocién sino que se han transformado en “objetos
valiosos” por sus cualidades estéticas: han perdido la funcionalidad
inicial, aquélla para la que fueron hechas.
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Analizando el contexto religioso e histdrico sin olvidar el etno-
grifico o el folklérico o todos a la vez, quizd se llegue al descubri-
miento de las claves de ciertas alteraciones presentes en muchas obras
y reconsiderdndolas a la luz de ese nuevo contexto, pueda aceptarse la
conveniencia de mantenerlas y valorarlas en su justa medida.

Todas estas consideraciones acerca de aspectos peculiares en
torno a las obras de Arte Religioso, no pueden quedar relegadas a un
plano secundario como si de meros apuntes curiosos o anecdéticos se
tratara, llegado el momento de afrontar una planificacién racional ten-
dente a resolver la problematica que rodea su conservacién, sino que
han de ocupar su lugar en la resolucién de la misma.

-El escalonamiento légico de las actuaciones previstas para dar
cumplimiento a ese objetivo, no difieren sustancialmente del que se
aplica a cualquier otro Bien Cultural. Es obvia la necesidad de un cono-
cimiento previo del estado general de conservacién del Patrimonio
Artistico Religioso, de lo que se infiere la urgencia en la catalogacion
del mismo, reflejando, ademas, la situacién concreta de cada obra, de
modo que permita poder valorar todos los tipos de problemas que afec-
tan a cada una de las piezas, a fin de establecer criterios de prioridad
en los tratamientos a aplicar en el futuro.

Muchas veces, el término “conservar” sélo conlleva una serie
de actuaciones de tipo preventivo junto a la programacién de un segui-
miento continuado de las circunstancias concretas que rodean cada
pieza con el fin de mantener los pardmetros que garanticen su estabi-
lidad. En este sentido, no reviste especial complejidad la elaboracion
de una serie de normas sencillas acerca de qué cosas NO DEBAN
HACERSE ya que esto puede ayudar a mantener las obras en situacio-
nes relativamente dignas en espera de intervenciones de mayor alcan-
ce, como es el caso de la restauracién, intervencién mas profunda que
comporta un tipo de operaciones de mayor incidencia sobre la obra:
rehacer volimenes perdidos o dafiados, reintegraciones de color, etc,
todo aquello que tiende a completar una pieza que se ha visto mutila-
da o degradada en diferentes niveles.

Como remate del proceso, hay que acometer la faceta mas labo-
riosa cual es la de proveer los medios necesarios, materiales y huma-
nos, para resolver los problemas de conservacién valorados en la fase
anterior, implicando a todas las disciplinas que puedan aportar algo
positivo en esta tarea. Se ha de trabajar siempre en estrecha colabora-
cién con los Pdrrocos, pues la mayor parte de las obras se encuentra en
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iglesias Parroquiales y ermitas; ellos son los que perciben mds directa-
mente el impacto de las dificultades que entraiia el deseo de ir dando
respuesta a cada uno de los problemas.

Llegados a este punto s6lo queda exponer el deseo de que las
Instituciones se impliquen en este empeiio; sin duda alguna, ellas son
las que estdn en mejor situacién de aportar o facilitar medios que com-
plementen con eficacia la actuacién de los propietarios, muy limitada
en la mayoria de los casos, dada la envergadura de cierto tipo de pro-
yectos a ejecutar para que las condiciones que rodean a las obras, sean
las mds adecuadas para garantizar su buen mantenimiento futuro.

i

k.

“San Martin de Tours”, talla de madera policromada, sigloXVII. Repintada en su totali-
dad, con grandes pérdidcs de policromia y mutilada irremediablemente. Se ha hecho un
trabajo de conservacién reintegrando mucha de la policromia perdida cuidando especial-
mente el rostro, que ha recibido una técnica reconocible. Imagen recuperada para el culto.
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ARQUEOLOGIA MEDIEVAL EN CARASA (VOTO. CANTABRIA)

arasa pertencce al municipio de Voto y forma parte del

territorio declarado “Reserva Natural de las Marismas de

Santofia y Noja”. Se asienta sobre una pequefia elevacién
alcanzando una altitud de 25 metros. Desde aqui se contempla la
unién de las rias del Asén y del Clarin que nutren, con su caudal, los
afamados humedales.

En las inmediaciones de la Iglesia Parroquia de Santa Maria de
la Asuncioén -edificio de estética gética del siglo XVI- han aparecido, en
los dltimos afios algunos vestigios arqueolégicos que confirman la pre-
sencia, en el lugar, de poblamiento medieval.

De esta poblacién tenemos constancia documental a través de
varias referencias conservadas en el Cartulario del Monasterio de Santa
Maria de Puerto. En 1073, Goina entrega a dicho cenobio el tercio de se
heredad en Rasines y Carasa (Serrano Sanz 1918, BRAH, t. LXXIII, doc.
VI). Una escritura sin fecha, que segin Garcia Guinea (1979, pag. 28)
pudiera datarse en 1084, contiene una donacién de pertenencias en la
villa de Carasa (Serrano Sanz, BRAH, t. LXX, doc. XCII, pdg. 345). En
Mayo del afio 1091, los merinos de los “sefiores” Lope y Diego Sénchez,
Munio Mufioz y Vermudo Sarracinez, con sus jueces Vicente Cipridnez
y Rodrigo Alvarez, y los sayones Pedro y Salvador acotan un quifién en
la villa de Carasa para el monasterio santofiés y su abad Martin. (Serra-
no Sanz, BRAH t. LXXI doc. LVI, pags. 240-241). En otro documento de
fecha incierta, que en opinién de Garcia Guinea (1979, pag. 34) debiera
situarse hacia 1135, vemos aparecer, mencionada como tal, la Iglesia de
Santa Marfa de Carasa. Alfonso VII concede fuero a Santa Maria de
Puerto y, ademas de otras posesiones, le cede algunas iglesias en el
Alfoz de Aras, entre ellas Santa Maria de Carasa (Serrano Sanz, BRAH,
t. LXXIV, doc. LXXX, pdgs. 448-450). En Marzo de 1136, Alfonso VII
ratifica la cesién de Santa Maria de Carasa y varias propiedades (Serra-
no Sanz, BRAH, t. LXXV. doc. LXXXII, pdgs. 328-330). El afio 1210 un
documento del cenobio portuense recoge sus posesiones, segtin la pes-
quisa que mandé hacer Alfonso VIII; en esta relacién vuelve a ser cita-
da Carasa (Serrano Sanz, BRAH t. LXXV, doc, XC, pégs. 335-345).

La totalidad de los hallazgos que mostramos a continuacién han
sido casuales, al efectuarse, en diferentes momentos, obras que impli-
caban remocién de tierras en los alrededores del templo actual y en los
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edificios pr6ximos a éste por el lado sur. El espesor de tierra vegetal por
dicha zona parece bastante escaso, aprecidndose en varios puntos que
enseguida aflora la roca madre.

Las noticias que hemos tenido oportunidad de recoger aluden a la
aparicién, en diversas ocasiones, de tumbas de planta trapezoidal, for-
madas por lajas de piedra, tanto en el disefio de la caja como en las tapas.

Asimismo, hemos identificado tres elementos funerarios medieva-
les: la caja de un sarcéfago de hueco antropomorfo, sin tapadera, y dos
estelas discoideas, decoradas con sus respectivas cruces y carentes de pie.

La primera estela discoidea
(Foto 1) no tiene pie (tampoco pode-
mos descartar que esté rota en el
arranque del véstago). La materia
prima es piedra arenisca. El anverso
muestra huellas evidentes del cincel
empleado en su regularizacién. Estd
decorada con una cruz patada incisa
de brazos iguales. Sus dimensiones
son: 45 cm de didmetro méximo, 10
cm de espesor y 25 cm en los ejes de
la cruz. Actualmente se halla junto al
templo, adherida con cemento al suelo.

La segunda estela (Foto 2) es,
como la anterior, de arenisca y sin pie
(permaneciendo la duda sobre si
alguna vez lo tuvo). Se halla incrusta-
da en una de las paredes de la sacris-
tia. E1 didmetro méximo es de 34 cm.
Muestra una cruz rehundida con bra-
zos de similar longitud aunque su
hechura tiende, en tres de ellos, a
incrementar la anchura hacia la peri-
feria donde alcanza una medida apro-
ximada de 4 cm. mientras que el trazo
del otro, més estrecho, es casi lineal. Estela n® 2.

A juzgar por algunos paralelos sorianos (Casa Martinez y Domenech
1983), la cronologia de este tipo de estelas no deberfa remontarse mas alld
del siglo XI, siendo su datacién méds probable en los siglos XII y XIIL



88

Arqueoclogia Medieval en Carasa

Entre los hallazgos comparables, en Cantabria, del modelo de
morfologia discoidea con ausencia de pie podemos mencionar la este-
la de Gajano, las de Saro, las de Arcera y -en el mismo municipio- la de
San Miguel de Aras (Bohigas 1986, pag. 116; Vega de la Torre 1975, pég.
235). Las piezas, salvo una de las de Arcera que atin se halla en la loca-
lidad, se conservan en Santander en el Museo Regional de Prehistoria
y Arqueologia (Bohigas, 1986 y Lamalfa 1987, pdgs. 502-503). A pesar
de las coincidencias, el disefio de la cruz patada de la primera estela es
novedosa en el contexto regional.

Cuando estdbamos finalizando este trabajo, hemos tenido noticia que
las estelas de Carasa han sido incluidas por Carmen Martin en una comu-
nicacién del VI Congreso Internacional de Estelas Funerarias (Martin 1995).

El sarcéfago exento de hueco
antropomorfo es de piedra are-
nisca y elaboracién tosca (Foto
3). Se localiza préximo a la
estela nimero uno. La longitud
mdxima externa es de 188 cm,
la anchura en la cabecera 64
cm, en los pies 25 cm, y la altu-
ra 55 c¢m. El hueco de la cabeza
tiene una anchura de unos 16
cm y se completa con el del
cuerpo que disminuye, progre-
sivamente, su amplitud, a
medida que nos acercamos a
los pies, desde los 42 hasta los
14 cm. La medida longitudinal
maxima del hueco es de 168,5
cm y, por tanto, éste serfa el
limite de la estatura del cuerpo
que podria acoger.

Antropolégicamente se han
podido estimar, en Cantabria,
algunas estaturas medievales.
El esqueleto masculino de
Liendo -datado en el siglo X- arroja una altura en torno a 170 cm (Rasi-
nes 1992a). Sendos hombres de la necrépolis de Las Henestrosas mues-
tran tallas de unos 170 y unos 165 cm y una joven de alrededor de vein-
te afios unos 158 cm (Rasines 1992b). En el cementerio medieval del

Caja de Sarcéfago Antropomorfo.
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Conventén de Santa Olalla, para dos varones se calculan unas estatu-

‘ras de 177,53 y 168,8 cm, respectivamente, mientras que para otras tan-
tas osamentas femeninas se obtienen valores de 160 y 158,5 cm (Rasi-
nes 1994). Un sujeto de la necrépolis de Tresileja, de probable sexo
masculino, muestra una estatura de unos 178 cm (Rasines 1996)). En la
necrépolis de Santa Maria de Hito -donde se utilizan en numerosas
ocasiones sarcéfagos de piedra- se ha establecido una altura media de
166 cm para los hombres y 156 cm para las mujeres (Garralda y Galera
1994, pag. 167).

Estos datos no permiten deducir, a partir de la longitud del
hueco del sarcéfago, el sexo del cuerpo que fue sepultado.

Los sarcéfagos de piedra se emplean durante toda la Edad Media,
aunque su utilizacién es mds frecuente en la segunda mitad, en espe-
cial a partir del siglo XII (Garcia Guinea, 1979, pdg. 175; Bouard y Riu
1977, pdg. 457). En Cantabria no es rara su presencia, sirvan como
muestra los descubiertos en las excavaciones arqueolégicas de Santa
Maria de Hito -citados anteriormente- y de Rebolledo-Camesa o el
ejemplar de la necrépolis de Soto (Orzales) (Bohigas 1992, pédgs. 79-81).
El mayor costo econémico de esta modalidad funeraria restringiria su
uso a los estratos sociales mds altos (Bohigas 1982, pég. 47).

En la cercana localidad de Rada, en este municipio de Voto, se
descubrieron, con motivo de unas obras, dos esqueletos inhumados en
fosa simple (Bohigas 1986, pag. 119).

Los restos son suficientes para atestiguar la existencia de una
necrépolis medieval en torno al drea meridional de Santa Maria de
Carasa, posiblemente vinculada al templo -quiza roménico- anterior al
actual. Aunque las evidencias no son todo lo precisas que desearia-
mos, podemos suponer una cronologia aproximada coincidente con
las documentos que menciona a Carasa en el Cartulario de Santa
Maria de Puerto.
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LA TABLA PINTADA GOTICA DE LA IGLESIA
DE SANTA MARIA DE LA ASUNCION DE CARASA
(VOTO. CANTABRIA)

a Iglesia Parroquial de Santa Marfa de la Asuncién (Foto 1) se

levanté en el siglo XVI, con estética gética arcaizante. El dbsi-

de que es el elemento mds antiguo, muestra b6veda de com-
bados. En su muro del mediodia se abre una ventana apuntada con tra-
ceria gética y, en el muro orientale un rosetén, también con traceria. Los
tramos de la nave estdn cubiertos con bévedas de terceletes. El templo
alberga un meritorio retablo salomoénico en el que se halla una imagen
gética sedente de la Virgen con el Nifio datable, asimismo, en el XVL

Iglesia de Santa Maria de la Asuncién de Carasa.

Hace unos afios, se localizé detrds del retablo del altar mayor una
interesante tabla circular pintada -con los perfiles laterales aplanados-
en la que aparece representado Dios Padre en su trono (Foto 2). Con
cierta frecuencia vienen registrindose en Cantabria, descubrimientos
de pintura tras retablos. Citaremos, como ejemplos el mural al fresco
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recientemente encontrado al levantar un retablo barroco en la capilla
lateral de la Iglesia de San Vicente Mdrtir de Entrambasaguas recogien-
do la escena del Calvario con una cronologia de mediados del siglo
XVII (Herndndez 1996, pdg. 54); en el mismo templo y con igual data-
cién fue hallada, poco después, una pintura representando un retablo
con la Virgen de la Asuncién en el dtico (Ruiz 1996, pég. 56).

Tabla
pintada
Gética

de Carasa.

Tras el hallazgo de Carasa, pudo observarse que la obra presen-
taba un estado deficiente encontrdandose afectada por xiléfagos, por lo
que fue precisa su restauracién. Muestra unas dimensiones de 144 cm
en su eje vertical y 128 cm en el horizontal. Buena parte del contorno
estd biselado. La pieza la forman cuatro tablas unidas y presenta algu-
nos orificios que seguramente sirvieron para facilitar la sujecién.

La pintura es lineal, con una gama cromética que tan sélo inclu-
ye el negro, blanco, rojo y el propio color de la madera. Para el dibujo
se emplea el negro.

El Padre Eterno, entronizado, tiende a ocupar el centro, aunque
se encuentra ligeramente desplazado a su izquierda para permitir la
representacién del 4ngel que se halla a su diestra. Lleva, en la mano
izquierda, el globo universal -que descansa en la rodilla de este lado-
rematado por la cruz, simbolo de su omnipotencia y la mano derecha
ligeramente elevada en posicién de bendecir. La cabeza estd coronada
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y porta nimbo (Foto 3). El
cabello y la barba son
negros. Esta se desarrolla
solamente en la porcién
central del rostro, perma-
neciendo despejados los
carrillos. La mirada se
dirige hacia su izquierda.
Viste tinica blanca y capa
roja que, por delante, se
desparrama hacia el lado
izquierdo. El disefio de los
pliegues es acusadamente
geométrico.

El édngel se sitda en
un segunde plano. Mira
hacia la primera persona de
la Santisima Trinidad (Fot.
4). Sus cabellos son largos y
claros. En el rostro apare-
cen nitidos los ojos, la nariz
y la boca. Se viste con tini-
ca blanca cefiida en la cin-
tura con pliegues de verticalidad apenas rota por el que marca la posicién
adelantada del pie derecho que, con sencillo disefio, asoma bajo la vesti-
dura, mientras que el otro pie se plasma con un simple trazo. El brazo
izquierdo aparece estirado. En la mano -toscamente representada- lleva lo
que parece ser una rama. El brazo derecho estd flexionado. La mano ase
una espada -dibujada con acusado trazo negro- que descansa en el hom-
bro derecho. Las blancas alas se modelan con gruesa raya negra exterior y
despiece interior més fino, estando la izquierda parcialmente borrada.

J

El Angel..

El fondo se encuentra salpicado con una especie de rosetones
negros formados por cinco puntos periféricos y uno central.

La profundidad de la composicién se logra gracias al trazado en
perspectiva del amplio trono, la superposicién parcial de éste sobre la
figura del dngel en el apéndice del ala izquierda y el menor tamafio de
dicho ser celestial.

Las caracteristicas formales y técnicas de esta obra permiten cla-
sificarla como pintura lineal gética sobre tabla, de origen popular, cuya
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cronologfa nos conduciria también al siglo XVI. Constituye una de las
escasas muestras pictdricas goticas de Cantabria, donde las dataciones
acostumbran situarse en periodos tardios y evidencian un indudable cariz
rural. Estas manifestaciones fueron desapareciendo a medida que iban
desarrolldndose los talleres retablistas.

La tabla coincide en soporte y periodo cultural con otras ubicadas en
nuestro entorno geografico y, generalmente, atribuidas al final del gético, en
la fase denominada hispano- flamenca, a partir de la segunda mitad del siglo
XV, como la tabla de la Virgen y el Nifio del Museo Municipal de Santander,
las tablas del Convento de Las Caldas, con tematica de la Vida de Santo
Tomds y de la Vida de Cristo, las tablas del retablo de la Colegiata de Santi-
llana del Mar las tablas del retablo de San Bartolomé de la Iglesia de Santa
Maria del Puerto de Santofia y la tabla del presbiterio de la Iglesia Parroquial
de Anaz donde la escena de la Anunciacién tiene en la parte superior al Padre
Eterno. A pesar de ello, la obra de Carasa, por su génesis y factura mucho més
modesta, no es asimilable a este grupo y debemos mads bien relacionarla con
la pintura mural que adorna varias pequefias iglesias de nuestra regién, aun-
que, en ellas, la técnica que se acostumbra emplear es la del fresco.

En la zona de Valdeolea se conservan Ires interesantes manifestaciones
murales géticas. En el dbside de la Iglesia de San Juan Bautista (Mata de Hoz),
aparecen pinturas al fresco del siglo XV con retoques posteriores representan-
do el Nacimiento de Cristo y la Vida de San Juan. La béveda y el muro fron-
tal de la Iglesia de Santa Olalla (La Loma de Valdeolea) muestra la Pasion de
Cristo, la Vida de Santa Olalla y escenas del apocalipsis. La Capilla de Santa
Ana, en el Palacio de Hoyos de las Henestrosas, mantiene escenas de La
Ascensién de Cristo, la Asuncién de la Virgen y del ciclo del Santo Rosario.

Asimismo, en la capilla del cementerio de San Martin de Elines,
se refleja el Calvario y, en la Iglesia Parroquial de Linares, la Santa
Cena. Otras obras se hallan en la Ermita de San Sebastidn de Hojedo y
en San Pedro de Soba.

En la etapa renacentista, se realizaron algunas pinturas con el
procedimiento de temple sobre enlucido seco, durante el siglo XV y el
primer tercio del XVI, con la misién de decorar provisionalmente el
lugar que después ocuparfa el retablo que mientras tanto, se habia esta-
do fabricando. En Ledantes, Villaverde y Ojébar se representa, como en
la tabla de Carasa, el Padre Eterno. Pensamos que, en este caso, es fac-
tible, dado el lugar del hallazgo, el tema de la obra, su datacién, forma
y dimensiones, que ocupase, hasta la instalacién del retablo del altar
mayor, un lugar preeminente en la cabecera del templo.
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TELESFORO GARCIA (1844-1918)

Un indiano bienhechor de Bustriguado.

asan todos los dias los vecinos de Bustriguado junto a la

fachada de la casa que muestra la ldpida dedicada a Teles-

foro Garcia, pero nadie advierte su presencia; la pusieron
alli sus antepasados hace noventa afos; desde nifios la han lefdo infi-
nitas veces: “Homenaje al gran patriota Excelentisimo Serior don
Telesforo Garcia Revuelta. Sus admiradores de Valddliga. 27-julio-
1906”. Pero hoy no he encontrado en el pueblo a nadie que sepa quién
era Telesforo Garcia y por qué estd alli su ldpida. Y es lastima que nues-
tros pueblos pierdan su memoria histérica y sus sefias de identidad.

A Telesforo Garcia dedico estas lineas para borrar ese olvido y
para que no se convierta en ingratitud.

Aunque nacido en Cabrojo (Puentenansa) en 1844, Telesforo
descendia de Bustriguado: todos sus ascendientes por linea paterna
vivian en Bustriguado, y por linea materna en Roiz y en Labarces.
Emigré joven a Méjico y llevé con él la decepcién al ver que sus idea-
les republicanos que con tanta elocuencia proclamaba Castelar en su
catedra, en sus mitines y en las Cortes, fracasaban y no lograban llegar
al poder ni por la violencia ni en elecciones democréticas.

La noticia del fracaso definitivo de la Repiblica (1875) le sor-
prendié ya en Méjico, metido en su aventura de indiano, durante la
cual nunca neg6 sus ideales republicanos y su admiracién por su
amigo Castelar.

Los trabajos y los dfas no resquebrajaron su comunién de ide-
ales y su mutua estima. Castelar dedicé6 su “Historia del descubrimien-
to de América” a Telesforo, en un prélogo larguisimo en que subraya
su gran patriotismo que trabaja por ver unidos a todos sus compatrio-
tas emigrantes a Méjico, poniendoles frente al problema de los mds
desfavorecidos que fracasaron en su aventura americana y escribe con
decisién defendiendo la presencia histérica de Espafia en Méjico y
aprobando con simpatia la nueva perspectiva nacida en la indepen-
dencia de Méjico como nacién, que se desarrolla en el plano de la
igualdad y el mismo respeto a su identidad. No exageraron sus paisa-
nos de Bustriguado cuando le calificaron de gran patriota.
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Por su parte Telesforo, en uno de sus viajes a Espafia (febrero
de 1888) a descansar cerca de los suyos, entre las montafias donde cre-
cié, se acerc hasta Madrid a saludar al amigo y entré emocionado en
el Congreso de los Diputados a oir uno su sus famosos discursos.

Telesforo y la sociedad espafiola de beneficencia.

Aparece por primera vez en Méjico en 1869, en una actividad que
serd una constante durante toda su vida: la preocupacién por los espaiioles
que, zarandeados por los cambios politicos y revolucionarios de Méjico o
por la animadversién contra los antiguos colonizadores, viven en la enfer-
medad o en la pobreza y no pueden regresar a Espaiia; algunos han de per-
manecer allf aunque se les facilite pasaje gratuito para volver a su tierra.

Ese afio de 1869 Telesforo aparece en la directiva de la Sociedad
Espafiola de Beneficencia: la gran institucién creada por la solidaridad
de los espafioles en Méjico para apoyar la integracién de los espafioles
en la sociedad mejicana, fomentar los lazos de unién entre todos los
espafioles y ayudar a los mas desfavorecidos. Fue miembro activo de esa
Sociedad los 50 afios que vivié en Méjico, y como tal colaboré en el
desarrollo y méximo nivel de actividad de la Sociedad, que coincide
con esa época: el Hospital, el Panteén Espaifiol, el Asilo y el Colegio de
Huérfanos. Fueron las parcelas a donde la Sociedad Espafiola de Bene-
ficencia llevé su actividad sostenida econémicamente por las cuotas y
donativos de los espafioles y por los beneficios obtenidos en la famosa
fiesta anual de la Sociedad de Covadonga, que Telesforo impulsé como
homenaje a los bienhechores de la Beneficencia, hasta convertirla en
una gran jornada de convivencia de la colonia espafiola con la sociedad
mejicana. La Directiva de cada afio entraba en competencia con la del
anterior para superarla en la recaudacién de fondos. Asf se consiguio
que lo que en un principio era sé6lo el pago de doce camas para enfer-
mos espafioles en un hospital general, fuera, pasados los afios, un mag-
nifico edificio funcional propiedad de la Sociedad Espafiola de Benefi-
cencia, equipado técnica y humanamente con lo mejor del momento.

Alli surgié la idea de que todos los espafioles que murieran en
Méjico, sin distinciones de ninguna clase, tuvieran una tierra comin que
acogiera sus caddveres unidos lejos de la patria en el Panteén Espafiol.

La historia de la Sociedad Espafiola de Beneficencia durante la
segunda mitad del siglo pasado y buena parte de éste camina al compés
de las convulsiones sociales y politicas de Méjico en esa época.
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Telesforo aparece siempre ofreciendo soluciones integradoras
a los problemas creados en esas circunstancias: terminado el mandato
del Presidente Lerdo de Tejada que, en su afdn sectario, expulsé de
Mséjico a todas las religiosas Hijas de la Caridad, Telesforo escuché las
peticiones de los enfermos del Sanatorio Espafiol, que afioraban los
cuidados de las religiosas vy, al cambiar de Presidente, gestioné la vuel-
ta de las religiosas: cuando el orgullo, la envidia, la politica o el inte-
rés econémico pone divisiones entre los mismos espafioles que se
declaran a favor de la Sociedad de Beneficencia o el Casino Espafiol,
él pertenece a las dos entidades y llega a ser presidente del Casino
Espafiol (1903-1904) sin abandonar su actividad en la Sociedad de
Beneficencia: cuando un grupo de irresponsables se hace cargo con
malas artes de la direccidon de la Sociedad de Beneficencia (1910) bus-
cando su provecho o supeditdndola a la autoridad politica, logra en
los ultimos afios de su vida (1915) formar nueva junta que con el res-
paldo econémico de Alfredo Noriega remedia la quiebra econdmica y
consigue de la Cruz Roja americana alimentos y medicinas que reme-
dian la situacién extrema del Asilo y del Hospital Espaiiol, rodeados
del hambre que agobia a uno de los bandos en que estd dividido el
pueblo mejicano.

Telesforo y Bustriguado.

Telesforo no encarnaba la tépica imagen del indiano, externa-
mente presuntuoso, casi grotesco, que derramando dinero pretendia
ocultar su vaciedad cultural que le incapacitaba para desenvolverse en
ciertos ambientes sociales; por el contrario fue uno de los hombres de
letras espafioles que mds destacé en los circulos literarios mejicanos.
Publicé varios trabajos; unos filoséficos, defendiendo el pensamiento
positivista de la escuela de Comte, tan caracteristico de aquella época,
el méds conocido “Politica cientifica y politica metafisica” (1887); otros
respondian al sentimiento nacionalista que vivian entonces los mejica-
nos y los europeos que allf trabajaban, defendiendo la amistad hispa-
no-mejicana: los més difundidos: “Las doctrinas de don Gabino Barre-
da y la integracién de la patria mejicana” (1898), “Patria, raza y huma-
nidad e ibero-americanismo” (1902).

No se refugié en el mundo de las ideas o especulativo, ni tam-
poco fue el fildntropo de cortos vuelos; fue el hombre emprendedor
que fundé la Cdmara Espafiola de Comercio, y como tal presenté en
1892 al Presidente de la Cdmara de Méjico un informe sobre “La crisis
econdémica de Espafia”.
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“Pensador profundo, economista de primer orden, maestro en
una politica desligada de todo ensuetio y atenta de suyo a la
realidad y a la Historia, verdadero biélogo social, dotado con
una observacion certera y con una ciencia vastisima”;

asi le describe su amigo Castelar.

A Telesforo acuden sus parientes de Bustriguado y Roiz, a fina-
les del siglo pasado, recorddndole sus origenes valdéligos y lamentan-
do las estrecheces y la pobreza de medios con que estd impartiendo la
ensefianza primaria en Roiz; los nifios de Bustriguado, como antes lo
habia hecho el padre Telesforo, deben recorrer diariamente a través del
monte y sin carretera los tres kilémetros que separan Bustriguado de
Roiz para llegar a la escuela.

La respuesta no pudo ser mds positiva: el envio inmediato de
una cantidad importante de dinero para dotar de buen material pedagé-
gico a la escuela, y la promesa de enviar todos los afios dinero suficien-
te para premiar, al terminar el curso, el esfuerzo de los buenos alumnos.

Dio, ademads, una solucién definitiva al problema de los nifios de Bus-
triguado, que debian bajar diariamente a la escuela de Roiz: construyé en el
pueblo el edificio de la escuela y la dot6 con 500 pesetas anuales (afio 1898).

Estos fueron argumentos suficientes para que la Corporacion
Municipal de Valddliga, que presidia el alcalde Francisco Gémez y
componian los concejales Ceferino Sdnchez, Manuel Bustamante, Juan
José Cordero, Manuel Ferreira, Antonio Sierra, Victoriano Garcia de
Roiz, Aurelio Rubin y Secundino Gonzalez tomaran el acuerdo en 1906
de visitar a Telesforo, que acababa de llegar desde Méjico a Espafia y
descansaba en su chalet del Sardinero, para expresarle su agradeci-
miento y ofrecerle un pequeiio homenaje descubriendo la ldpida con-
memorativa que acababan de colocar en el edificio que habitaban los
familiares de Telesforo en Bustriguado.

Los dltimos afios no fueron los mds bonancibles en la vida de
Telesforo.

La caida de Porfirio, que tuvo que salir al destierro, dejando tras
de s{ una gran crisis econdmica, llené de zozobra a la colonia espafiola; ya
aludi a las falsas maniobras para aprovecharse algunos, movidos por un
falso sentimiento pro-mejicano, de la Sociedad Espafiola de Beneficencia,
y el acierto de Telesforo al formar una nueva junta, que se llamé “del rena-
cimiento”, que volviera a situar a la Sociedad en sus ideales primeros.
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Murié Telesforo en 1918; el mismo afio que su gran amigo y
compafiero en la Junta de Beneficencia Félix de las Cuevas (fundador
de la Residencia de Ancianos de Potes); siete afios antes que su otro
gran amigo José Sénchez Ramos, que le sucedié en la presidencia de
Casino Espafiol (construy6 la central eléctrica de Sajén en Cabezén y
doté6 a la Villa del alumbrado piblico en 1898):

:Quién emprenderd la tarea de contarnos la aventura de
tantos paisanos nuestros que dejaron su pueblo para ir a un mundo
entonces tan lejano y con el éxito de su trabajo contribuyeron a
remediar las carencias de nuestras aldeas y, en definitiva, al bie-
nestar y progreso de Cantabria?
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CELOSIAS PRERROMANICAS en LIEBANA.

ncrustada en el basamento de la mesa del altar de la iglesia parro-

quial. Sus dimensiones son 69 x 59 cms.La tracerfa presenta una

estructura central octogonal, cuyos dngulos se prolongan for-
mando una estrella calada hasta el marco rectangular. este disefio
podria estar relacionado con las tracerias musulmanas del arte califal.
En uno de los nervios centrales, colocado ahora en vertical, -pues sin
duda la posicién original en la ventana era un rectdngulo vertical y no
horizontal- se aprecia una inscripcién en letras prerroménicas, con
algunos caracteres visigodos, en la que leemos: ANTERUS / ME FECIT.
Dicho nombre, Antero, es tardorromano y no aparece en los cartularios
medievales de los monasterios lebaniegos. Podria hacer referencia al
arquitecto del templo y podria ser por tanto el primer artifice conocido
en Cantabria, ya que esta obra podria fecharse a finales del siglo IX, en
relacién con las celosias de los monumentos asturianos.
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En la misma iglesia se descubrié otro fragmento de celosia que
forma 16bulos y se conserva en una casa particular. Mide 37 x 26 cms.
La reconstruccién ideal de la pieza darfa una estructura rectangular de
la que la zona existente seria el dngulo inferior derecho, segtin se mues-
tra en el dibujo adjunto de L. Alberto Alonso.

Ambas celosfas parecen tener una fuerte relacién con el arte
visigodo en cuanto a su decoracién, mds minuciosa y elegante que las
de las celosfas propiamente asturianas.

Enterrias. Celosia.

Enterrias. Celosia.
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Nuestro Museo

A ctividades

Plan de visitas

a monumentos
artisticos - religiosos.

Promovido por este
Museo Diocesano “Regina
Coeli” con la colaboracién de
la Consejeria de Turismo e
Industria, de la Comunidad
Auténoma, se ha desarrollado
durante los meses de julio y
agosto en 24 templos de nues-
tra regién, con la finalidad de
explicar el sentido religioso y
artistico de estos monumentos,
desde una perspectiva littirgi-
ca, iconografica y artistica.

El Proyecto se inicié
con un curso para los monitores
de dichos templos en el Museo
Diocesano a finales del mes de
junio, en el que participaron 34
jovenes, procedentes de las
parroquias en las que iban a
desarrollar su labor. El curso
fue impartido por los profeso-
res Luis Alberto Alonso, Joa-
quin Gonzdlez Echegaray y
Enrique Campuzano.

Durante el verano,
dichos monitores han cumplido
un horario o han estado dispo-
nibles en muchos de los tem-
plos mds importantes de la
regién y de su servicio se han
beneficiado 75.611 personas en
julio y 108.560 en agosto, desta-
cando las visitas a la Catedral
de Santander y la iglesia del
Santisimo Cristo, la de Santa
Maria de Castro Urdiales, la de
San Vicente de la Barquera, las
Colegiatas de Santillana, Casta-
fieda, Cervatos y Elines y la
iglesia rupestre de Santa Maria
de Valverde.

Ademads se han editado
folletos informativos de todas
ellas y un libro de la ruta del
Valle del Besaya, con especial
alusién a las 10 iglesias prerro-
médnicas y romdnicas que exis-
ten en esta comarca.

La valoracién de la
experiencia ha sido muy positi-
va, tanto desde el punto de
vista de los pdrrocos como de
los monitores y del publico
visitante y se espera que el pré-
ximo verano puedan ser visita-
das y explicadas de este modo
40 iglesias monumentales de
Cantabria. Al mismo tiempo se
abordara la edicién de nuevos
folletos explicativos de cada
una de ellas y un libro de ruta,
esta vez relativo a la comarca de
Liébana.



AULAS

DIDACTICAS

en
INonumentos

religiosos
BeEe—eua_———_—

En relacién con el Plan
de Visitas a Monumentos de
Arte Religioso se esta confec-
cionando un plan de rehabili-
tacién y funcionalidad de algu-
nas iglesias o ermitas de carac-
ter monumental o de interés
histérico, para que sean visita-
bles, lo que facilitaria al mismo
tiempo su conservacién.

Se ha redactado un pro-
_ yecto para instalar en algunas
de ellas pequefios museos o
aulas didédcticas - a base de
fotos, mapas, planos, textos y
reproducciones de obras artisti-
cas- que orienten y ayuden al
visitante a conocer aspectos
culturales -histéricos, artisti-
cos, religiosos o etnogréaficos-
de su entorno.

De este modo, en la
ermita de San Romén de Moro-
so se ha proyectado instalar un
aula diddctica sobre el Arte
Mozirabe en Cantabria. En la
antigua iglesia roménica de
Santa Maria la Mayor de Villa-
cantid, un aula-museo sobre el
desarrollo histérico-artistico de
las comarcas de Campod, Val-
deolea y Valderredible, desde la
romanizacién, hasta el siglo
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XIX. En la antigua iglesia de
Espinama se prevee instalar un
pequefio museo sobre la religio-
sidad popular en Liébana y en
la ermita de San Pedro de
Caviedes, un punto de informa-
cién sobre el Camino de Santia-
go por Cantabria.

Semejante idea podria
trasladarse a otras comarcas
centrales, como los valles del
Pas-Pisuefia y el Miera, rehabi-
litando las ermitas de Santa
Catalina de Borleila o San
Sebastidn de Liérganes.

en la
€rmita rupesire

de Cambarco

Durante el pasado
verano se ha concluido lo
segunda y definitiva fase de la
intervencién arqueoldgica en
la cueva artificial de Cambar-
co (Liébana), patrocinada por
la Comisién Afio Jubilar Leba-
niego y la colaboracién del
Museo Diocesano, bajo la
direccién de Ramén Bohigas y
Enrique Campuzano.

Ademas de la constitu-
cién de los lienzos murales y
arcos y la localizacién del anti-
guo drenaje que desde el dbside
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central 1llega hasta el arroyo cer-
cano, se han descubierto nume-
rosas muestras de la decoracién
pictérica que tuvo el espacio
interior, lo que supone un factor
determinante del cardcter noble
de la edificacién y de su sentido
religioso. Los diferentes restos
de estuco blanco y de trazos
rojos pintados sobre ellos -dis-
puestos en forma radial en los
arcos, imitando el despiece de
las dovelas, o en forma longitu-
dinal, siguiendo el intradds del
arco y en doble linea, -como
aparece en el arco triunfal- son
motivos similares al de tantas
iglesias medievales que sabemos
se decoraban de esta manera,
tradicién que perdura hasta el
siglo XVL

La tdltima fase del pro-
yecto consistié en el acondicio-
namiento del espacio exterior
para evitar nuevos argayos y
dotar de un cerramiento efectivo
a la construccién. Para efectuar el
saneamiento se ha reutilizado el
antiguo canal de drenaje y se ha
creado un espacio de respeto. La
idea de una fachada natural
amplia, se refuerza con la dispo-
sicién de una lonja pavimentada
que la sirve. Se ha logrado asf
acotar un espacio propio, diferen-
ciado del camino y para ello se ha
pavimentado con piedras del
entorno la zona que el trazado del
camino dejaba como residual.

Se han recuperado las
jambas de sillerfa de la puerta y

se la ha dotado de un nuevo din-
tel de hormigén, de sencillo
disefio, que cierra la puerta de
ingreso y sirve a la vez como
contrafuerte o estribo de los
estratos de la cueva.

Por todo lo anterior y
con los medios y elementos de
juicio de que ahora disponemos,
podemos afirmar que el edificio
que comentamos era una ermita
o eremitorio rupestre, utilizado
en torno a finales del siglo IX o
principios del X y debi6 ser
construido por gentes hispano-
visigodas o mozdrabes que se
asentaron en Liébana, huyendo
de las razzias musulmanas -se
constatan en Liébana al menos
dos razzias durante el primer
tercio del siglo IX- y por tanto es
un monumento mas que afiadir
al Catdlogo del Patrimonio
Monumental de Cantabria,

En el préximo nimero
de este Boletin Clavis se publi-
card la Memoria completa de los
trabajos realizados.

La ermita

de Congarna

Restauracion de
la ermita de San Julian.

Se trata de una pequeiia
capilla dedicada a la advoca-
cién de San Julidn, sita sobre un



pequefio otero que avanza hacia
el valle del Deva, cuyas terrazas
domina, por debajo del emplaza-
miento del caserio de Congarna.

La estructura conserva-
da conforma una capilla de
planta casi perfectamente cua-
drada, con lados de una longi-
tud comprendida entre 3’85 y
3’90 m., edificada a base de
mamposteria de cuarcita.

El muro del Este es, todo
él, macizo y sin ningun tipo de
vano. Estas mismas caracteristi-
cas presenta el muro meridio-
nal. En el septentrional encon-
tramos una mintdscula saetera
hecha con losas de toba, abierta
en derrame hacia el interior, En
el muro del QOeste se abre la
puerta, rematada por un arco de
medio punto, formado también
por cinco dovelas de toba. Sobre
ella aparece incrustado en el
muro un relieve que representa
el emblema herdldico Santo
Toribio, en que se representa
una arqueta con frente de arcos
de herradura -en alusién al arca
que guardaba las reliquias del
Lignum Crucis- un baculo, una
cruz en el centro y una mitra
alusiva a la dignidad abacial. La
decoracién de la bordura supe-
rior, como de un lomo de libro
cosido o anillado, puede datar
del siglo XVI.

El dbside es una exigua
estancia de 2’40 m. de lado,
cubierta con béveda de cafién
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semicircular. El tercio mds pro-
fundo de la capilla, limitado por
el muro del testero, estd ocupa-
do por una mesa de altar de 0’84
m. de altura por 0’87 de profun-
didad, que abarca toda la anchu-
ra de la cabecera.

En el muro de cierre del
testero nos encontramos con un
altar de nicho, ligeramente des-
plazado hacia el norte y actual-
mente ocupado por la imagen
barroca del santo titular. Las
dimensiones de la hornacina
son 0’50 m. de ancho, 0’26 de
fondo y 0’90 m. de altura.

Todo el conjunto se
cubre con una armadura de
madera, que soportd un tejado a
cuatro aguas. Por su frente occi-
dental avanza casi dos metros
respecto al arco de entrada un
portal entre cortavientos de
ladrillo. para proteger a los feli-
greses de las inclemencias mete-
oroldgicas, viento o agua, duran-
te el desarrollo de los cultos.
Todo ello esta orientado de SO a
NE, con un rumbo de 542,

La bdveda, el muro fron-
tal y el solado de esta pequeila
iglesia aparecian recorridos por
grietas, que habfan cuarteado
los revocos de cal que cubren
todas las paredes del interior del
edificio y, presumiblemente,
también las propias cubiertas.
Estos mismos agrietamientos
resultan también perfectamente
apreciables por el exterior.
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La inclusién de la igle-
sia de Congarna dentro del pro-
grama de intervenciones patri-
moniales del Afio Jubilar deriva-
ba de la situacién a que hemos
aludido en el parrafo preceden-
te. Se atribufa inicialmente este
proceso a las raices de un cerezo
de considerables dimensiones
que crecia en las inmediaciones
del templo, por el Este.

La primera intervencién
consisti6 en la tala del 4rbol y en
la apertura de una zanja parale-
la al cimiento del muro de cierre
de la ermita, con una anchura de
unos 50 cms. Su excavacién per-
miti6 alcanzar rdpidamente la
masa rocosa de esquistos en que
apoya la edificacién. Hizo posi-
ble comprobar igualmente cémo
no eran las raices del 4rbol las
responsables del proceso de
agrietamiento, sino que las cau-
sas debieran relacionarse con el
peso y estado de la béveda del
presbiterio.

El arquitecto colabora-
dor del Obispado, Luis Alberto
Alonso, diagnosticé la situacién
de la ermita y se abordé el pro-
yecto de limpiar y consolidar la
citada bdéveda del presbiterio.
Levantado el tejado se reconocié
la pesada carga de escombros y
las deficiencias que comportaba
la estructura, procediéndose a
su limpieza y reforzamiento, asf
como a la reparacién completa
del tejado y del pértico, lo que
ha supuesto un coste de 450.000

ptas, sufragado por la Comisién
Diocesana de Fe y Cultura, que
ha conseguido recuperar un edi-
ficio emblemdtico, que estaba en
peligro de perderse.

Proyecto delj del Monasterio

de Santa
Maria la Real
de Piasca

revitalizacion

La Comisién Diocesana
de Fe y Cultura ha aprobado el
proyecto de revitalizacién de
esta antiguo monasterio leba-
niego, que consta de tres fases.



La primera se dirige a la
realizacién de un estudio morfols-
gico y documental del asenta-
miento, para lo cual se ha llevado
a cabo una cuidada limpieza del
recinto, fachadas y pértico de los
edificios anexos, asi como una
exhaustiva planimetria y una
prospeccién radioeléctrica -cuyos
resultados se estdn analizando- a
fin de determinar la estructura y
dimensiones del antiguo cenobio.
Paralelamente se estd analizando
toda la documentacién antigua y
moderna relativa al Monasterio,
que se conserva en los Archivos
Histérico Nacional, Histérico
Regional, Academia de BB.AA. de
San Fernando y Archivo Diocesa-
no, para conocer y contrastar las
sucesivas intervenciones que se
han producido en la fabrica.
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Una vez conocidos los
resultados de esta fase se abor-
dard la segunda, fundamentada
en la citada prospeccién previa,
que consistird en una excava-
cién arqueolégica, con la que se
determinard la estructura, dis-
posicién y extensién de los dife-
rentes elementos o estancias que
conformaban el monasterio.

Por 1dltimo, una vez
valorados los resultados de las
fases anteriores, se iniciard la
restitucién y posible recons-
truccién de algunas de sus par-
tes, para dotarlas de una funcio-
nalidad y contenido acordes
con la dignidad e historia del
monumento.




Una Tabla Flamenca

Aunque desde hace
afios conociamos su existencia,
no nos atreviamos a descubrirla
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porque podria afectar a su segu-
ridad y conservacién. Se halla-
ba situada en el muro del evan-
gelio de la nave de la iglesia
parroquia de Santa Cruz de
Iguiia y ya se encontraba inven-
tariada en el Archivo fotogrifi-
co del Museo Diocesano desde

el afio 1974.
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Se trata de una tabla de
madera de nogal, de 44 x 65
cms. con forma bulbosa en la
parte superior, pintada al éleo y
representa a San Miguel Arcan-
gel imponiendo su poder frente
a dos demonios que le flanque-
an. Porta una cruz en la mano
derecha y en la izquierda sostie-
ne una balanza, en cuyos platos
aparece la figura de un nifio -
que representa al alma cristiana-
y una filacteria con inscripcién
ilegible, que se refiere a los actos
del difunto que se pretenden
valorar en el Juicio Final. Un
demonio con pechos femeninos
intenta con su mano atraer la
balanza a su favor, mientras que
el otro monstruo acecha en la
parte contraria. Es por tanto la
representacién tradicional de
San Miguel pesando las almas
(psycostasis) cuya referencia
temdtica habria que buscarla en
las imédgenes de Anubis y Osiris
del Antiguo Egipto, que llega a
Europa hacia el siglo X y se inte-
gra en la iconografia romdnica,
como podemos observar, -entre
otros muchos ejemplos- en el
capitel del Juicio Final del
claustro de la Colegiata de San-
tillana.

Manifiesta el autor un
gran refinamiento y una maravi-
llosa reproduccién de los
pequefios detalles, evitando lo
superfluo. Dota a la figura del
arcdngel de una movimiento
contenido al proponer un leve
escorzo vy la irregular postura de

la pierna izquierda, que provoca
cierta inestabilidad.

La inmersién de las figu-
ras en un paisaje tranquilo se
produce al situarlas en un pri-
mer plano, en composicién
triangular, con un punto de vista
alto, de manera que la minucio-
sidad del suelo les sirve de
apoyo y , al mismo tiempo que
inicia la gradacién de planos
hacia el fondo por medio de las
praderas, bosques, lagunas vy
castillos sobre rocas. Un hori-
zonte de claridad da paso a un
celaje limpio que se torna dra-
matico en los primeros planos.

El autor inicia la pers-
pectiva aérea en la disolucién
de los tonos y de los contornos
con neblinas para crear la sensa-
cién de profundidad.

La luz, aunque difusa,
crea algunas sobras que mode-
lan las figuras y genera perspec-
tiva en la claridad crepuscular
que se sumerge en el horizonte.

La figura de San Miguel
muestra gran corporeidad y se
aproxima a la estética renacen-
tista, perdiendo la estilizacién
gotica .El rostro es idealizado y
ambiguo, de gran belleza y dul-
zura expresada a través de un
incipiente sfumatto que modela
las facciones. El virtuosismo
del artista se demuestra en la
calidad del rojo manto con
cenefa perlada y en la armadu-



ra con motivos ornamentales
renacentistas.

En cuanto a las referen-
cias con la pintura flamenca en
torno al afio 1500, nuestro autor
parece cercano al circulo de
Gerard David pero es didfana su
relacién con la obra de Hans
Memling y en concreto con el
Triptico del Museo Pomorskie
de Danzig, aunque aquf la figu-
ra de San Miguel es mds estili-
zada y su postura mds estdtica
(es mds parecia a la figura de
Cristo en la Anédstasis de la
Pasién de Cristo, en la galeria
Sabanda de Turin); el rostro es
similar al de muchas sus Virge-
nes y el paisaje es equiparable
al de al Crucifixién del Museo
de Libeck o el retrato de Hom-
bre con medalla del Museo de
Amberes, en el que también
aparece una pareja de cisnes en
un lago, como en nuestra obra
asi como la misma técnica de
representar el arbolado.

Nos encontramos, en
suma, ante una obra maestra,
atribuible a Hans Memling o a
un aventajado seguidor que tra-
baja a principios del siglo XVI
entre Brujas y Amberes. Nues-
tra obra pudo llegar a Cantabria
por alguna donacién -hasta
ahora no descubierta- al igual
que el retablo de San Bartolomé
de Santofia, con cuyo autor ,
Petrus Nicolai Morauli, disci-
pulo de Memling, guarda cierta
conexion.

113

Nuestro Museo

Dos obras de Miguel Cabrera

Considerado como uno
de los principales pintores
mexicanos del siglo XVIII, junto
a José de Ibarra, Miguel Cabre-
ra, nacido en Oaxaca se trasla-
dé a la capital en 1719, donde
formé un amplisimo y prolijo
taller, capaz de satisfacer la
numerosa demanda de pintura
religiosa en uno de los momen-
tos de mayor auge econdémico
del Virreinato. Fue pintor de
camara del arzobispo Rubio y
Salinas y en 1751 inspeccioné ,
junto con Ibarra, el estado de
conservaciéon de la Virgen de
Guadalupe del poncho del
indio Juan Diego. En 1753 fue
elegido presidente de la Real
Academia de Pintura de México
y diseii6 el timulo para las exe-
quias de la reina Isabel de Far-
nesio, falleciendo en 1768.

El cuadro que ahora pre-
sentamos, perteneciente a la
iglesia parroquial de Lamadrid,
es una plancha de cobre de gran-
des dimensiones, 82 x 112 cms,
pintada al 6leo, que representa a
San Francisco Javier. Viste sota-
na, sobrepelliz y esclavina y
porta un crucifijo en la mano
izquierda.

Estd fechado y firmado
en 1719, por lo que seria una
primera obra capitalina, en la
que se vislumbra lo que va a ser
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el nuevo estilo introducido por ambos pintores, que rompen con el
tenebrismo y barroquismo rubeniano del siglo anterior, para llegar a
composiciones mds sencillas, claras, de gran rigor lineal y colorido bri-
llante, alejadas del movimiento y ampulosidad precedentes y mds cer-
canos a la delicadeza y decorativismo del rococé.
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El segundo cuadro, aunque carece de firma, también debe ser
atribuido al maestro, aunque pudiera ser obra del taller. Sus dimensio-
nes y tema son similares.
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Tabla de Penagos

Hace dos aiios, al des-
montar el retablo mayor para
su restauraciéon, por el Taller
Itinerante de Restauracion,
aparecié tras la hornacina cen-
tral de dicho retablo, apoyada
contra el muro, esta excelente
tabla pictdrica que sin duda fue
la primera decoracién que
debié tener el templo, como
referencia a su patrén en el
presbiterio. Sus dimensiones
son 148 x 158 cms. (altura).

Ligeramente apaisada y
rematada en arco de medio
punto rebajado, y con claras
muestras se haber estado enmar-
cada, quizds en un retablo o un
triptico.

El soporte consta de seis
tablas verticales de madera de
nogal y una preparacién de estu-
co, sobre la que descansa la peli-
cula pictérica.

La pintura representa a
San Jorge, a caballo, alanceando
al dragdn; en un segundo plano,
a la izquierda aparece la prince-
sa y al fondo en la torre de un
castillo sus padres contemplan
al escena.

El santo, oriundo de la
Capadocia turca, presenta la tez

morena quizds en alusién a su
estancia africana, ya que fue en
Libia, segin la Leyenda Dorada,
donde tuvo lugar el aconteci-
miento. Viste armadura dorada
y porta sobre el hombro izquier-
do un escapulario negro con la
cruz blanca. Cabalga sobre un
corcel blanco enjaezado con bri-
das, correajes y albarda carmesi.
Clava la lanza en la cabeza del
monstruo, el cual se revuelve y
con su pata pretende desgarrar
el vientre del caballo, que se
encuentra de perfilen posicién
rampante. La princesa, vestida
de largos ropajes de colores
verde, plata y carmesi, parece
ajena al lance al estar casi de
perfil y sus padres se vislum-
bran en la terraza de la torre del
homenaje.

El paisaje idealizado se
compone con diversos elemen-
tos rocosos y arbéreos, situados
estratégicamente para dirigir la
vista del espectador y crear
perspectiva.

La luz dirigida desde la
altura a la izquierda produce
sombras bastante contrastadas
tanto en las figuras del primer
plano como en los demds ele-
mentos rocosos y en el castillo,
modelando el volumen. El
punto de vista es algo elevado.

El escorzo de San Jorge,
la gradacién de luz y color, la
claridad de lineas, el estudio
anatémico, sobre todo en el



caballo, la incipiente perspecti-
va lineal, las arquitectura goti-
cas y la voluntad de realismo y
concreciéon en el detalle son
elementos caracteristicos de la
pintura flamenca, que se com-
binan con algunos rasgos toda-
via deudores del estilo interna-
cional (estilizacién del santo,
paisaje conceptual...). La extra-
ordinaria potencia del caballo
en primer plano deriva también
de modelos flamencos y nos
indica que estamos ante la obra
de un notable pintor, quizas
hispano-flamenco, formado en
algtn taller castellano a finales
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del siglo XV o en los primeros
afios del XVI, que sigue anclado
en la tradicién flamenca, ajeno
a las corrientes renacentistas
italianas.

No conocemos coémo
pudo llegar a Penagos, ya que no
se ha conservado documenta-
cién de la época. El templo
parroquial se empieza a cons-
truir por estos mismo afios.

Tanto el soporte como
la pintura han sido consolida-
dos y restaurados en el Taller de
Restauracién de nuestro Museo.







