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EDITORIAL

Con la publicacion del cuarto nimero de ademds de, nuestra revista se va consolidando
como una publicacién de referencia entre los investigadores y profesionales de las artes
decorativas y el disefio. Desde el Museo Nacional de Artes Decorativas y su Asociacion
de Amigos, es una alegria servir de catalizador y punto de referencia para los estudios
de este campo, desde muy diferentes enfoques y épocas.

Con los trabajos publicados en este nimero, ademads de continla abordando aspectos
muy diversos de distintas materias que estan dentro del ambito de nuestro estudio.

Lucia Ajello analiza con detalle las relaciones artisticas entre Roma y Madrid, a través
de la documentacion y del estudio de varios relicarios conservados en los conventos
reales de las Descalzas y la Encarnacion, que permiten profundizar en el conocimiento
de la obra de distintos plateros y artistas romanos del ambito de la Santa Sede, durante
los siglos XVII 'y XVIII.

El terno de san Eufrasio de la catedral de Jaén y otras piezas del taller de Molero con-
servadas en la didcesis giennense son estudiados con detalle por Ismael Amaro Mar-
tos, incorporando al estudio de este maestro tejedor nuevas piezas realizadas en sus
telares, en este caso encargadas por Agustin Rubin de Ceballos, obispo de Jaén entre
1780y 1793.
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EDITORIAL

Victoria Ramirez ha profundizado en el conocimiento de una importante coleccién de
tapices, que antano pertenecio al duque de Montpensier y actualmente cuelga en la
Embajada de Espafia en Roma, y el valor y la importancia que las colgaduras tuvieron
en las decoraciones de finales del siglo XIX en los principales palacios espanoles de la
época.

Oscar Scopa propone una reflexidn sobre el ornamento en el siglo XIX. Durante este
periodo, llegd en algunos casos a convertirse en una cuestidon de Estado, y la variedad
y tipologia ornamentales empleadas durante esta época fueron signo de gusto, correc-
cion y elegancia, y en algunos casos, de todo lo contrario.

Por ultimo, Abraham Rubio se ha detenido en el estudio del interés que la pintora Delhy
Tejero tuvo por la ceramica. Nacida en Toro (Zamora), estudié Bellas Artes en Madrid,
vivid en la residencia de estudiantes y viajo por varias capitales europeas. Amiga de
uno de los ceramistas de la vanguardia espanola, el catalan Antoni Cumella, a lo largo
de su vida se roded de numerosas piezas de cerdmica, que en ocasiones incluyé en sus
pinturas, algunas de las cuales se han conservado.

Asimismo, con este numero, la revista continua su proceso de indexacion, segun los
estandares de revistas internacionales, con el objetivo de incorporarse a los distintos
indices de calidad, de modo que los trabajos que publiguemos sean considerados posi-
tivamente por las diferentes agencias de evaluacion nacionales como CNEAI y ANECA.

Solo nos queda agradecer su ayuda a las distintas personas que hacen posible que
nuestra revista siga adelante. Y animar a los profesionales e investigadores interesados
en las artes decorativas y el disefio, a que nos hagan llegar sus trabajos.

Sofia Rodriguez Bernis Victoria Ramirez Ruiz

Directora del Museo Nacional de Artes Decorativas Presidente de la Asociacién de
Amigos del Museo Nacional de Artes Decorativas
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E LA STORIA DEI'LORO
PREZIOSI CONTENITORI.

Lucia Ajello

Nel corso del Seicento, la presenza dei reliquiari nell’apparato liturgico di un convento
o nelle cappelle private assumeva un’importanza che esulava dalla mera funzione di
contenitore dei sacri resti dei santi: posti sul piano e sui gradini di un altare, all’interno
di piu grandi cappelle in compagnia di altri esemplari, in forma di busti dei santi o di
ostensori o0 a guisa di quadri, valorizzati attraverso un’immagine pittorica, essi conferi-
vano allo spazio sacro un’aurea di prestigio che costituiva un modo di tributare onore
a Dio in modo solenne e allo stesso tempo privato; le chiese accumulavano reliquie in
lipsanoteche fin da tempi remotit.

La Santa Sede apprezzava questa venerazione poiché per il tramite delle reliquie si
veicolavano exempla moralia; si riteneva, infatti, che la virtu dei Santi fosse trasmessa
attraverso il possesso o la vicinanza dei frammenti dei loro corpi. In principio la devozio-
ne era giustificata e riservata solo per la polvere del corpo o le ossa dei santi, in seguito
si estese a tutte le cose che erano entrate in contatto con il corpo del Santo e dunque
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a veli, a tessuti o0 anche a carta utilizzata dall’'oggetto di culto. Gia nel XVI secolo la ve-
nerazione per le reliquie era molto in auge presso tutte le comunita cattoliche come
reazione al protestantesimo che al contrario aborriva questa pratica. Il Concilio di Tren-
to stabili che dovevano essere adorati i sacri corpi dei santi e dei martiri e di coloro che
vivevano con Cristo. Coloro i quali affermavano che alle reliquie non si doveva tributare
onore e venerazione, dovevano essere condannati2.

Le reliquie dovevano essere conservate in contenitori
che esprimessero la dignita dei loro contenuti: casse,
astucci e, naturalmente, reliquiari.

Le disposizioni del Concilio di Trento dettero nuova linfa alla brama di possesso dei
frammenti sacri che accrebbe con la scoperta nel 1578 delle catacombe romane con il
conseguente ritrovamento di nuovi corpi santi3. Il culto delle reliquie ha rivestito una
grande importanza nella religione spagnola%. In Spagna, i regnanti afferenti alla Casa
d’Austria realizzarono dei veri e propri templi dedicati ai resti sacri, si fa riferimento
a Filippo Il e all’Escorial. Esponenti del clero e dell’aristocrazia spagnola emulando il
monarca, entrarono in una vera e propria competizione per l'acquisizione dei resti dei
santi piu popolaris. Laccumulazione di reliquie faceva si che una chiesa o un convento
divenisse anch’esso un luogo di culto e I'effetto principale consisteva nell’arricchimento
tangibile (ricezioni di elemosine e donazioni) e intangibile (prestigio e importanza) della
realta conventuale o religiosa che contenesse particelle dei sacri corpi¢.

Le reliquie, dunque, dovevano essere conservate in contenitori che esprimessero la
dignita dei loro contenuti: casse, astucci e, naturalmente, reliquiari. Non € un caso che la
forma piu consueta di quest’ultimi fosse esemplata sugli ostensori’. Cosi come |'ostensorio
doveva esibire ai fedeli il corpo di Cristo, l'ostia, il reliquiario esibiva il sacro corpo dei
Santi, le reliquie. Lostensorio divenne un significante a cui dare un nuovo significato. La
Santa Sede risulto il motore da cui si muoveva la circolazione di questi oggetti liturgici: le
attestazioni di veridicita delle reliquie talvolta venivano autenticate nell’Urbe.

Gli argentieri romani e/o residenti a Roma erano spesso chiamati in causa per realiz-
zare gli oggetti che ospitavano le reliquie, veicolando, attraverso questi sacri frammen-
ti, la loro arte. Lo studio diretto di diversi reliquiari in argento presso “las fundaciones 1
reales” ha consentito di valutare alcune ipotesi attributive alla luce del confronto tra e \ :L,E _.-_/,,_. x yre 4
documenti reperiti presso gli archivi romani e quelli ritrovati a Madrid. Y K o -
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Presso il monastero de las Descalzas Reales di Madrid, uno dei conventi piu antichi

della citta, si trovano inediti reliquiari di origine romana la cui disamina ha svelato al-
cuni particolari degni di nota. Il monastero madrileno accoglieva le nobili figlie, sorelle,

Figura 1 Figura 2
vedove della nobilta spagnola le quali arricchivano le stanze del monastero con opere Argentiere romano. Argentiere romano.
di pregio e preziosi manufatti che spesso ricevevano in dono. Un’urna reliquiaria (inv. Urna reliquiaria, prima meta del secolo XVII. Urna reliquiaria, prima meta del secolo XVII.

Madrid, Monasterio de las Descalzas Reales. Madrid, Monasterio de las Descalzas Reales, particolare
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Dorotea ovvero Sor Ana, Marchesa De Austria?, figlia illegittima dell'imperatore Rodolfo Il
(1611-1694), che ha trascorso gran parte della sua lunga vita tra le stanze del convento. Il
lungo carteggio, conservato presso I'Archivio Segreto Vaticano, dimostra come la monaca
avesse mantenuto dei rapporti epistolari con diverse figure di spicco dell’aristocrazia e
del clero romano; si fa riferimento alla principessa di Rossano Olimpia Aldobrandini, Papa
Innocenzo Xl, Papa Clemente X, il cardinale Francesco Barberini. Si considera plausibile
I'ipotesi che il reliquario in argento dorato possa essere stato donato da una di queste
figure alla monaca del monastero. Il manufatto religioso, menzionato in un inventario
del convento gia nel 165910, non presenta dei punzoni ma dei numeri che consentono
di capire come sia stato assemblato ed & comparabile con esemplari simili di oreficeria
romana della prima meta del secolo XVII. E possibile pertanto effettuare un confronto
con un’urna reliquiaria attribuita ad argentiere romano della prima meta del XVII secolo,
custodita a Roma presso la Chiesa di Santa Prassede??; 'opera presenta diversi elementi
in comune con il reliquiario del monastero de las Descalzas, e infatti simile la struttura
della cassa-reliquiario con aperture in cristallo di rocca per vedere all’interno un’ulteriore
cassa contente la reliquia e la decorazione con volute stilizzate e vasetti di fiori.

con il ritorno del papato a Roma quivi convergono
argentieri e orafi di tutta Europa, i quali nel tempo
sono diventati veri e propri protagonisti dell’oreficeria
romana, ottenendo la “patente” di argentieri dell’Urbe

Altri confronti stilistici sono operabili con un paio di urne-reliquiario presenti nel
tesoro di S. Maria Maggiore di Roma. Il primo esemplare presenta lo stemma di Papa
Borghese ed e pertanto databile tra il 1605 e il 162212; il secondo manufatto dedicato a
S. Tommaso di Canterbury si qualifica per un fregio di motivi molto stilizzati e adorno di
una pietra colorata e per il basamento che poggia su quattro volute in argento sbalza-
to13 . In base quindi alla tipologia degli elementi decorativi e alla documentazione rela-
tiva alla suora del monastero, si puo ritenere che I'urna sia attribuibile a orafo romano
della prima meta del XVII secolo. Si ritiene opportuno menzionare anche l'ipotesi di
Fernando Martin che ritiene possa essere un dono realizzato dallo stesso Imperatore
Rodolfo Il che ha praticato I'arte dell’oreficerial4.

Si conclude segnalando che una fonte bibliografica dell’Ottocento?s riporta la notizia
dell’'esecuzione di un reliquiario a cassetta realizzato da Raniero Bruch, un orefice fiam-
mingo che ha eseguito varie commissioni papali, tra cui si legge in un conto del 19 nov-
embre del 1632: “due cassette d’argento con christalli per seruitio di N. S. a da tener reli-
quie”16 che potrebbe essere pertinente con |'urna reliquiaria donata a Sor Ana Dorotea.

La presenza di orefici e argentieri forestieri a Roma € una peculiarita della storia delle
arti decorative romane. Si ricorda, infatti, che con il ritorno del papato a Roma quivi con-

Figura 3
Argentiere tedesco a Roma
Stauroteca,

fine del secolo XVI- prima meta del secolo XVII
Copyright © Patrimonio Nacional.

vergono argentieri e orafi di tutta Europa, i quali nel tempo sono diventati veri e propri
protagonisti dell’'oreficeria romana, ottenendo la “patente” di argentieri dell’Urbe e, tal-
volta, raggiungendo le piu alte cariche della confraternita. Non deve sorprendere pertanto
che diverse opere fossero realizzate da argentieri e orefici forestieri di adozione romana
e possano oggi arricchire collezioni internazionali. Tra questi esemplari si puo annoverare
anche la poco nota stauroteca del convento madrileno!’ (Fig. 3) (n. cat. RL611042P) che si
puo attribuire ad argentiere tedesco a Roma della fine del XVl inizi del XVII secolo. La cro-
ce reliquario si relaziona a diversi manufatti realizzati in cristallo di rocca presenti presso
la Chiesa del Gesu di Roma attribuiti ad argentiere tedesco di adozione romana. Il primo
manufatto si attribuisce a Cristiano Heilce!, e si caratterizza per una base circolare su cui
siinnesta una croce in cristallo di rocca e metallo dorato. Altro confronto e operabile con
la stauroteca sempre presente nella stessa chiesa romana il cui piede € costituito da un
“monte” sostenuto da tre basette in metallo dorato?®. La lavorazione del cristallo di rocca
della croce-reliquario incisa e legata a elementi in metallo dorato € molto simile.

L'alta qualita della lavorazione del cristallo di rocca insieme allo stile ancora tardo ma-
nieristico degli ornati rimandano all'oreficeria tedesca della fine del XVI secolo. Benché
siano necessari maggiori approfondimenti per avvalorare una chiara ipotesi attributiva, si
pensa possa essere opera di argentiere tedesco presente a Roma. La scheda di inventario
del monastero spagnolo redatta dai conservatori del Patrimonio Nacional (12/07/1991)
consente di conoscere che I'opera e stata protagonista della celebre Exposicion Histdrico
Europea del 189220 e indica che e stata restaurata prima del noto evento. | commissari
scelsero dunque la stauroteca insieme ad altre opere italiane come la lampada di cora-
llo di origine siciliana presente al monastero spagnolo2!, per affermare il prestigio della
Spagna descubridora del nuovo continente. La mostra fu curata da un grande specialista
di arte decorativa Juan Facundo Riafo, pioniere degli studi nel settore.
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Un’inedita croce d’altare, (Fig. 4) sempre presente al monastero de las Descalzas Reales?2
(N. inv. 00612017), poggia su un basamento ligneo che si modula in tre ripiani che a sua
volta si regge su volute in metallo dorato dalle quali emergono testine di cherubino. La base
presenta, su tutti i lati, diverse nicchie dalle quali si affacciano busti di figure di santi. Al cen-
tro si puo riconoscere Sant’Antonio di Padova con il saio francescano e la bibbia in mano; a
destra emerge da uno sfondo rosso, come se fosse velluto, una figura in abiti vescovili che
regge un libro: si individua San Gregorio. Le nicchie sono intervallate da cabochon con pietre
colorate qualificate da castoni rettangolari in argento del suo colore. Il legno del supporto &
ravvivato da disegni di girali incise con filettature bianche. Al di sopra delle nicchie, vi € un
altro supporto in cui ai lati si distinguono le figure in metallo fuso e cesellato di Maria e San
Giovanni accanto delle piccole fiaccole in metallo. La croce alla latina si innesta su un gradino
in cui emerge un bollo in cera che perd ormai ha perso i suoi caratteri distintivi. | bracci in
metallo dorato sono incisi con motivi a girali e fitomorfi che ritmano regolarmente lo spazio,
al centro la figura di Cristo in metallo dorato fissato alla croce da tre chiodi. Il corpo e affuso-
lato e muscoloso, il viso € inclinato sulla spalla destra, il perizoma & panneggiato e ricadente
sul fianco destro mentre le gambe si spostano a sinistra. Al di sopra di Cristo, la cartella con
la scritta INRI & costituita da un cartiglio in argento nel suo colore che rompe la monocromia
del dorato. Al di sotto della croce, in basso, spicca una testina di cherubino. Il motivo degli
angioletti si ripete nei capicroce.

Il manufatto non presenta punzoni o iscrizioni che possano consentire una ricostruzione
certa del luogo di origine o i nomi di maestranze o di chi ha commissionato l'opera. Si possono
effettuare delle comparazioni con il reliquiario del velo della Madonna attribuito a maestranze
romane del primo quarto del XVII secolo?3 o con il tabernacolo reliquiario custodito presso il
convento di Santa Maria in Vallicella in cui si evidenzia una simile lavorazione. Queste tipo-
logie di manufatti polimaterici ebbero larga fama nei primi del Seicento a Roma ma anche
a Firenze e richiedevano il concorso di diverse maestranze: I'argentiere, I'ebanista e talvolta
anche l'architetto. La croce presenta diverse affinita con esemplari realizzati nel Lazio, come
la croce processionale afferente alla diocesi di Gaeta2s datata al XVII secolo in cui si nota una
medesima decorazione del fondo dei bracci della croce che si caratterizzano per delicati mo-
tivi fitormorfi e i capicroce che si qualificano per testine di cherubino. Sebbene questo tipo
di manufatti devozionali fosse diffuso in tutta Italia nella prima meta del XVII secolo, si ritiene
plausibile che il manufatto di acquisizione spagnola sia opera di maestranze romane.

Uinedita stauroteca?é (n. inv. 00612649) in argento, pietre dure ed ebano custodita nel
convento madrileno rientra anch’essa in quella varieta di manufatti polimaterici le cui pecu-
liarita sono state illustrate a proposito dell'opera appena esaminata. Il reliquiario € composto
da un crocefisso applicato a una struttura lignea in cui si innestano elementi in metallo do-
rato e argento. La base € costituita da gradini di diversa altezza in cui sono custodite reliquie
in nicchie con applicazioni di argento. La croce alla latina in metallo dorato presenta diverse

Figura 4

Argentiere romano.

Croce d’altare, prima meta del secolo XVII. Madrid, Monasterio Descalzas Reales.
Copyright © Patrimonio Nacional.



<< Figura 5
Giovanni Hamerani et. al. Stauroteca,
1679. Madrid, Monasterio de las Descalzas Reales,

retro. Copyright © Patrimonio Nacional.

Figuras 6, 7, 8
Giovanni Hamerani et. al. Stauroteca,
1679. Madrid, Monasterio de las Descalzas Reales,

particolare. Copyright © Patrimonio Nacional.

gemme incastonate in cabochon di forma ottagonale e quadrata; la struttura lignea su cui e
inserita la croce custodisce altre reliquie entro clipei rotondi in metallo dorato perlinati che si
alternano a dei fiori in argento. La sagoma del crocefisso esibisce dei capicroce in metallo do-
rato che si qualificano per un disegno fitomorfo. Il retro (Fig. 5) del manufatto mostra alcuni
particolari degni di interesse da un punto di vista stilistico e iconografico. Il crocefisso in me-
tallo dorato nel retro presenta al centro il monogramma IHS all’interno di un sole; si notano
anche altri soli di varia grandezza, feriti e piangenti dai quali sgorgano lacrime rosse di sangue
(Fig. 6). La simbologia che lega il sole a Cristo e antica e affonda le sue radici su antichi culti
come Mitra, il Dio sole presso il popolo romano. | capicroce esibiscono dei delicati disegni
incisi in cui sono visibili raffigurazioni di mostri marini (Fig. 7). Allaltezza dei clipei del fronte
sono incisi in metallo dorato i nomi dei santi ai quali sono riconducibili le reliquie conservate.
Un attento esame dell’'opera ha consentito di riconoscere al culmine del braccio verticale un
piccolo ritratto in argento entro cui si riconosce l'effige di Innocenzo Xl e la dicitura “Innocen.
Xl Pont. Max” (Fig. 8). La presenza della medaglia raffigurante il pontefice consente di con-
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siderare Roma come centro di produzione del reliquario e di inscriverla nell'arco temporale
in cui papa Odescalchi ha svolto il suo pontificato, ovvero negli anni 1676-1689. Il ritratto in
argento e confrontabile con diversi esemplari numismatici realizzati da Giovanni Hamerani; la
raffigurazione del volto di profilo, il triregno e il piviale del pontefice sono pressoché identici
alle medaglie del noto incisore emesse nel 1679 per il lll anno di pontificato di Innocenzo XI,
per il quale, in occasione della “festa delli gloriosi Apostoli Pietro e Paolo”, sono state realizzate
133 medaglie in oro e 265 medaglie in argento da Hamerani come emerso in un documento
dell’Archivio di Stato di Roma28. L'unica differenza, rispetto alle medaglie del 1679, e che in
guesto ritratto non vi € una datazione legata agli anni di pontificato, la cosa ad ogni modo non
deve stupire: riporta Bartolotti, citando il Lincoln: “esiste un tipo senza la data 1679”29, Si ricor-
da inoltre che fu proprio Innocenzo Xl a scegliere Giovanni Hamerani come incisore camerale.
Il celebre medaglista era molto bravo nell’incisione metallica e le sue medaglie, nonché le sue
monete, sono tra le piu belle dell’'ultimo scorcio del XVII secolo. Da un punto di vista stilistico,
un altro confronto e operabile con la croce da tavolo conservata presso il monastero di Santa
Maria Regina Coeli, datata alla prima meta del XVII secolo; l'opera, attribuita ad argentiere
italiano del XVII secolo é realizzata in ebano, ornata con placchette traforate in metallo dorato
e riquadri in pietre dure policrome e presenta un basamento su diversi ripianis°.

Benché non si conosca ancora il nome del destinatario del reliquiario di acquisizione
madrilena, occorre considerare che 'opera e stata realizzata a Roma per volere di Inno-
cenzo Xl e tra le maestranze attive nella realizzazione di questo manufatto polimaterico
vi fosse anche Hamerani.

Un documento3! ritrovato a Madrid presso I'Archivio Generale di Palacio Real, per-
tinente al fondo Descalzas, rivela I'invio dei frammenti del Lignum Crucis per volere di
Clemente VIl al re Filippo lll. Le antiche carte riportano che le reliquie provenivano da-
lla Chiesa di Santa Croce di Gerusalemme di Roma e furono portate a Madrid da Padre
de Jesus, il quale racconta nel memoriale che i frammenti fossero appartenuti a Gio-
vanni D’Austria. La reliquia era “guarnecida d’oro” e per portarla a Madrid il canonico
commissiono un calice realizzato proprio con quell’oro affinché conservasse il Lignum
Crucis. Nella croce vi era scolpito in latino un’iscrizione menzionata dal canonico: “Esta
precisa reliquia corto la santitad de Clemente octavo por sus manos proprias del santo
lefio de la Cruz que se conserva en el templo de la santa Cruz de Gerusalem en Roma,
y le puso en las manos del Cardenal Mendoza, Protector de Espafia para que le pusiere
en las del Catholico Rey Phelipe 11”32, | frammenti quindi furono custoditi da padre in
figlio fino ad arrivare al monastero de las Descalzas Reales. La preziosita e la devozione
nei confronti della sacra reliquia si evincono in un passo del memoriale in cui il canoni-
co racconta il trasferimento delle reliquie dal re al hijo bastardo Giovanni “Tomad esta
santa cruz y llevala con mucha devocion para que os libre de los Contratiempos que o0s
pueden sobrevinir en viaje de tanto riesgo”33. || memoriale, infine, riporta che il calice
con la santissima croce fu consegnato a Sor Mariana de la Cruz y Austria, nipote di Fi-
lippo Ill. | documenti sono datati tra il 1707 e il 1708 e raccontano quasi un secolo di
devozione nei confronti di una reliquia e del suo contenitore.

Figura 9
Giacomo Casella? et. al.

Quadro reliquiario, 1624.

Madrid, Monasterio de la Encarnacion.
Copyright © Patrimonio Nacional.

Proseguendo l'investigazione di reliquiari romani all’interno de las fundaciones rea-
les e stato possibile individuare e identificare alcuni esemplari presso il monastero della
Encarnacion, che fu fondato nel 1611 e divenne uno dei punti fermi della chiesa catto-
lica all'indomani della riforma tridentina34. La stanza reliquario voluta per rispondere
alla necessita della Casa d’Austria di innalzare luoghi sacri ove contenere le reliquie dei
santi luoghi e dell’Europa della riforma luterana, custodisce le opere di maggior pregio
artistico del monastero3>. Tra queste spiccano diversi reliquiari di origine romana. Un
qguadro reliquiario3(Fig. 9) (n. inv. 00620307) presenta una doppia cornice ottagonale in
ebano che regala profondita alla raffigurazione dell’Adorazione dei Magi (olio su rame)
collocata al centro del quadro e scandisce la decorazione che percorre lungo tutto il
manufatto. La cornice esteriore si impreziosisce per I'applicazione di elementi decorati-
vi in argento, posti alla meta di ogni lato dell’ottagono, che si qualificano per la presenza
di pietre cabochon. Lamine di metallo dorato minutamente incise riempiono la spazio
delimitato dalla bordure lignee e accolgono entro dei clipei in cristallo le reliquie di San
San Generoso, San Secondo, San Nicostrato, Sant’Atenogene e di un altro santo di cui
non e ben leggibile il nome. La presenza del numero otto scandisce dunque la gramma-
tica decorativa del reliquario e ricorda la forma di diversi capezzali prodotti nel Seicento
che, come € noto, rivela un significato allegorico legato alla cabalistica: il numero otto e
I’'unione della componente maschile con quella femminile. In questo caso pero sembra
piu opportuno il richiamo alle Sacre Scritture. Lotto e il giorno della Resurrezione, per-
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ché e il giorno successivo al sabato che il sepolcro si scopre vuoto, otto € il simbolo della
nuova vita, € il giorno della nuova Creazione, dove Cristo € il primogenito. || messaggio
cristiano e rafforzato dalla raffigurazione dell/Adorazione dei Magi, un chiaro omaggio
alla composizione omonima che Federico Zuccari ha realizzato per la chiesa di San Fran-
cesco della Vigna a Venezia nel 1564 e veicolata per tutta Europa grazie alla stampa di
Cornelis Cort. Presso I’Archivio di Stato di Roma sono stati trovati alcuni documenti che
potrebbero spiegare la genesi dell’opera e dare alcuni indizi per comprendere chi aves-
se realizzato cornice e quadro. Si rileva in un documento del 1624 il pagamento di tre
guadri al pittore Giacomo di Caselle tra cui un dipinto in rame raffigurante '’Adorazione
dei Magi: “il prezzo di tre quadri in rame depinto in uno la concettione della Madonna
in Misura Greca, nell’altro I'adoratione di tre maggi, et nell’altro ancora s. Giuseppe da
una banda dall’altra la madonna et in mezzo il putto gesu cristo con un dio padre in tes-
ta del quadro dati da esso cosi d’accordo et cosi pagati vogliamo che a marcello siano
accettai li 29 maggio 1624 Papa Urbano VIII”?. Il documento si rivela prezioso, innan-
zitutto, perché da una prova documentaria della permanenza romana di Giacomo Ca-
sella, pittore di Lugano; gli anni della sua formazione nell’Urbe sono da sempre risultati
probabili, ma non certi3® ed & maggiormente conosciuto per aver lavorato a Torino su
committenze sabaude?. Inoltre, la fattura del dipinto che fino ad oggi non ha mai avuto
una chiara attribuzione, puo corrispondere alla cifra stilistica del pittore: si notano le ti-
piche caratteristiche della produzione del Casella, come la gestualita larga e teatrale dei
personaggi. La composizione come gia accennato trae spunto dall’Adorazione dei Magi
di Zuccari per l'incisione di Cort. Eppure, si notano delle differenze rispetto all’opera dei
due pittori come, ad esempio, la presenza del drappo che lambisce sapientemente lo
spazio della scena rappresentata che & un elemento esemplare dello stile di Casella. Si
puo operare un confronto con una sua opera piu tarda datata al 1664, ovvero Madonna
con Bambino e i Santi Giovanni Decollato, Antonio Abate e Brunone, 1666, custodita
presso la chiesa di San Giuseppe, Mondovi4o, in cui si puo notare un medesimo pathos
nella descrizione dei personaggi.

Per quanto riguarda invece l'artefice della cornice reliquiaria, la ricerca documenta-
ria ha consentito di mettere in luce alcuni indizi. Si menziona il pagamento datato al 30
settembre del 1624, quindiin un arco temporale immediatamente successivo al dipinto
realizzato da Casella, di una decorazione in ebano con elementi in argento e metallo
dorato con pietre colorate realizzata da Pietro Spagna ovvero: “un ornamento di ebano
grande con ornamenti d’argento e dorato con castone e pietre di pit colori con sua cas-
sa di corame rosso scudi sessanta di moneta tre adornamenti come sopra guarniti tutti
nel modo sopradetto scudi 50”41 che potrebbe quindi sommariamente corrispondere
all'opera presente al monastero madrileno. Un ulteriore nome che si puo ipotizzare per
I'attribuzione della cornice € Domenico Rinaldi: Bulgari menziona il pagamento presso
il Sacro Palazzo per il maestro argentiere per un quadro raffigurante I'Adorazione dei
Magi senza pero segnalare una chiara fonte documentale42. Si resta dunque cauti nel
formulare una chiara attribuzione.

Figura 10
Argentiere romano

Busto reliquiario di San Filippo Neri,

prima meta del secolo XVIII.
Madrid, Monasterio de la Encarnacion.

Copyright © Patrimonio Nacional.

Infine, presso il convento, all’interno di un astuccio si colloca un busto reliquiario con
le fattezze di san Filippo Neri43(Fig.10) (n.inv. 00620110). Il busto reliquiario aderisce in
pieno a quella tendenza di utilizzare dei calchi in cera o terracotta per riprodurre alcuni
particolari anatomici che qualificano i santi e dai confronti con esemplari analoghi si
puo considerare di fattura romana del XVIIl secolo.

E noto che i prototipi realizzati dai grandi maestri della plastica del XVII e XVIII secolo
divenissero un patrimonio comune dei professori argentieri romani44. In particolare,
si possono eseguire accostamenti con il busto reliquiario del 1673 in bronzo dorato
dedicato a San Filippo Neri attribuito allo scultore, fonditore e medaglista Girolamo
Lucenti, che presenta anch’esso un volto segnato da rughe incise attorno agli occhi e
alla fronte e deriva, secondo gli studi condotti da Montagu, da un’effigie di Innocen-
zo X di Alessandro Algardi4s. Uopera del monastero de la Encarnacién sembrerebbe
dunque appartenere a questa tipologia di busti romani derivati, per quanto concerne
il volto, dal modello algardiano che di volta in volta veniva aggiornato e adattato alle
nuove opere. Ulteriore aspetto che merita di essere menzionato riguarda una nota pre-
sente all’interno della custodia, gia menzionata nella scheda inventariale redatta dai
conservatori del Patrimonio Nacional (14/03/1990), entro la quale & conservata l'opera
a firma di Mons. Gumiel y Lifian, il quale afferma di voler indagare sulla provenienza



22 |L CULTO DELLE RELIQUIE E LA STORIA DEI LORO PREZIOSI CONTENITORI. ALCUNI ARGENTI ROMANI NEI CONVENTI DE LAS DESCALZAS REALES E DE LA ENCARNACION DI MADRID ademas de revista on line de artes decorativas y disefio « n° 4 « 2018 23

della reliquia. LUindagine quindi si e rivolta alla figura del monsignore che visse nella
prima meta dell’Ottocento e fu membro della Congregazione di San Filippo Neri di Ma-
drid. Non si conoscono gli esiti dell’” investigazione del religioso spagnolo e il cartiglio
consente di collocare gia entro la prima meta del XIX secolo il prezioso busto in terra
spagnola. Si segnala a tal proposito che Martin?, consultando un inventario del 1860
legato ai beni del monastero madrileno, rileva la presenza di questo reliquiario presso
il monastero a partire dalla seconda meta del XIX secolo, considerando plausibile che
I'opera provenisse dal Real Oratorio de San Felipe Neri, localizzato nella plazuela de
Herradores, che fu abbandonato e fu oggetto del cosiddetto fenomeno noto in Spagna
come Desamortizacion di Mendizdbal*’; si considera pertanto plausibile la supposizio-
ne avanzata dallo studioso spagnolo.

Gli esemplari esaminati consentono di conoscere e approfondire la storia di argen-
tieri e artisti orbitanti intorno la Santa Sede; i quali, attraverso sacre reliquie, hanno
potuto veicolare la loro arte in preziosi manufatti provenienti da Roma e destinati a
Madrid. Attraverso questa indagine e stato possibile indagare la storia di manufatti
che, per la loro intrinseca natura religiosa, sono stati custoditi con devozione attraver-
so i secoli e tuttora non smettono di sorprendere, restituendo importanti tracce della
propria memoria.

I Nel cristianesimo la prima testimonianza letteraria sul culto delle reliquie, relativamente a
quelle di un martire, si ha nella seconda meta del Il secolo con il Martirio di Policarpo. Centro
del culto — che si sviluppera dal 4° sec. in poi estendendosi progressivamente anche a quelle
dei santi vescovi, asceti e taumaturghi — € la tomba del martire, destinata tanto piu dopo la
pace costantiniana a essere decorata ed eventualmente inclusa in un apposito spazio. Per
un excursus sul culto delle reliquie in eta medievale WOLF, G., Immagine-reliquia da Bisanzio
all’'Occidente en WOLF, G., et al. (coord.) Mandylion intorno al “Sacro Volto”, da Bisanzio
a Genova, Milano, Skira, 2004, pp. 209-235; PENNUTI, F., La reliquia della Vera Croce e le
stauroteche proto bizantine, en BALDINI, |., MORELLI A. L. (coord.), Oro sacro, Bologna, Ante
Quem, 2014, pp. 139-154; RICCIONI, S., Le arti a Roma al tempo di Leone IX, en CANTARELLA,
G., CALZONA, A. (coord.), La reliquia del sangue di Cristo \Verona, Scripta edizioni, 2012,
pp. 341-358; BRUNI, L., La croce e il suo segno: Venerazione del segno e culto della reliquia
nell’antichita cristiana, Verona, Editrice SAT, 1968, passim.

2 “Insegnino ancora diligentemente che i santi corpi dei martiri e degli altri che vivono con
Cristo - un tempo membra vive di Cristo stesso e tempio dello Spirito Santo, e che da lui saranno
risuscitati per la vita eterna e glorificati, devono essere venerati dai fedeli, quei corpi, cioe, per
mezzo dei quali vengono concessi da Dio agli uomini molti benefici. Percio quelli che affermano
che alle reliquie dei santi non si debba alcuna venerazione ed alcun onore; che esse ed altri
resti sacri inutilmente vengono onorati dai fedeli; o che invano si frequentano i luoghi della loro
memoria per ottenere il loro aiuto, sono assolutamente da condannarsi, come gia da tempo la
chiesa li ha condannati e li condanna ancora.”. Concilio di Trento, sessione XXV, 3-4 dicembre
1563.

3WIRTH, J., “Immagine e reliquia nel cristianesimo occidentale”, Locus Solus, nim.5, 2007
pp. 19-33.
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4 per un approfondimento sull’argomento, BAEZ HERNANDEZ, MONTSERRAT, A., “El cuerpo
relicario”, en GARCIA MAHIQUES, R. , DOMENECH GARCIA, S. (coord.), Valor discursivo del
cuerpo en el barroco hispdnico, Valencia, Universitat de Valéencia, 2015, pp. 323-333.

5 MIGUELIZ VALCARLOS, I., “Relicarios romanos en Navarra” en GARCIA GAINZA, M. G., et
al., Presencia y influencia exteriores en el Arte Navarro, Pamplona, Universidad de Navarra,
2008, p. 662.

6 Ibidem.

7 SANZ SERRANO, M. J., “Ostensorios y relicarios en el Museo Lazaro Galdiano”, Goya,
nim.193-195, 1986, pp. 82-98.

8 AJELLO, L., Il Museo Virtuale degli argenti romani nelle collezioni internazionali (XVI-XVIII
secolo), tesi di dottorato in Storia dell’Arte, Sapienza Universita di Roma, A.A. 2015-2016,
pp.167-169.

2 Per un approfondimento sulla figura della monaca, DE CRUZ MEDINA, V., “An illegitimate
Habsburg Sor Ana Dorotea de la Concepcion Marquisa of Austria”, en CRUZ A. J., y GALLI
STAMPINO, M. E. (coord.), Early modern Habsburg women, Miami, Ashgate, 2013, pp. 97-117.

10 La notizia documentale e riportata nella scheda di inventario del monastero spagnolo
redatta dai conservatori del Patrimonio Nacional (03/07/1991).

11 PEDROCCHI, A.M., Argenti sacri nelle chiese di Roma dal XV al XIX secolo, Roma, L'Erma
di Bretschneider, 2010, p. 59.

12 ANDALORO, M., scheda n. 193, en CERCATO P. (coms.), Tesori d’arte sacra di Roma e del
Lazio dal Medioevo all’Ottocento, Roma, Palazzo delle Esposizioni, 1975, p. 88.

13 |vi, scheda n. 196, pp. 88-89.

14 MARTIN, F. A., Lart de I’Argenteria a les Colleccions Reials, Barcellona, Fundacio La Caixa,
1995, Scheda n.18, p. 45.

15BERTOLOTTI, A., Artisti belgi ed olandesi a Roma nei secoli XVI e XVII: notizie e documenti.
Roma, Forni, 1880, p. 278.

16 |bidem.

17 AJELLO, L., ob. cit.,2015-2016, pp.148-149.

18 PEDROCCHI, A. M., ob.cit., scheda n.74. p. 61.
191vi, scheda n. 75.

20 Exposicion Histdrico-Europea. 1892 a 1893. Catdlogo General, Madrid, Establecimiento
Tipografico de Fortanet, 1893, sala XVI, n.141.

21 AJELLO, L. “Le rotte del corallo. Carichi preziosi dalla Sicilia al monastero de las Descalzas
Reales di Madrid”, en DI NATALE, M.C., (coord), Artificia Siciliae Arti decorative siciliane e
collezionismo europeo nell’eta degli Asburgo, Roma, Skira, 2016, pp. 125-138.

22 Cfr. AJELLO, L., ob. cit., 2015-2016, pp. 173-175.
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23 COSTAMAGNA, A, scheda n. 264, en CERCATO, P. (coms.), ob. cit., pp. 110-111.
24PEDROCCHI, A. M., ob. cit., scheda n. 48, p. 53.

2> Inventario dei beni storico artistici della diocesi di Gaeta.

26 AJELLO, L., ob. cit., 2015-2016, pp. 181-184.

27BARTOLOTTI, F., La medaglia annuale dei Romani pontefici da Paolo V a Paolo VI, Rimini,
Cosmi Editori, 1967, nn. 677-704, pp. 84-115.

28 Conto de medaglieri Gio Hamerani e Christofaro Marchionni, adi 27 giugno 1679, Archivio
di Stato di Roma camerale Il zecca (1640-1688) busta 28; il documento € in parte trascritto In
ivin.56 p.420.

29 BARTOLOTT], F., ob. cit., p.86.
30 cfr. PEDROCCHI, A. M., ob. cit., pp. 59-60, n.69.

31Carta de Fray Pedro de Jesus a Sor Mariana de La Cruz y Austria por el envio de la Cruz che
S. S. el papa Clemente VIII habia regalado a su Majestad el Rey Felipe Ill realizada con madera
de la Cruz que se conserva en la Iglesia de Santa Cruz de Jerusalem en Roma y certificado
expedido por fray Pedro de Jesus sobre la autenticidad del Santo Lignum Crucis entregado a
Sor Mariana de la Cruz, 1707-1708, Archivo General de Palacio Real Madrid, fondo Descalzas,
caja 7, exp. 23. cfr. AJELLO L., ob. cit., 2015-2016, pp. 291-293.

32 Ibidem.
33 |bidem.

34 SANCHEZ HERNANDEZ, M. L., “Monasterio de la Encarnacién” en GARCIA SANZ,
A., y SANCHEZ HERNANDEZ, M. L., Guia Reales Monasterios de Madrid Las Descalzas y La
Encarnacion, Madrid, Patrimonio Nacional, 2008, p. 76.

35 |bidem.

36 HERRERO SANZ, M. J., y SANCHEZ HERNANDEZ, M. L., “La epifania”, en Navidad en Palacio:
Belenes, Madrid, Patrimonio Nacional, 1999, n. 8, pp. 42-43; AJELLO, L., ob. cit.,, 2015-2016, pp.
170-172; GARCIA FRIAS CHECA, C., en SANCHEZ HERNANDEZ M. L. (coord), El Relicario del Real
Monasterio de la Encarnacion de Madrid, Madrid, Patrimonio Nacional, 2015, pp. 181-182, n. 66.

37 Giustificazione di tesoreria, 29 de Mayo del 1624, Archivio di Stato di Roma, Camerale |
busta 155.

38 “Giacomo, pittore, educato probabilmente a Roma sugli esempi di Pietro da Cortona,
fu chiamato a Torino con Giovanni Andrea, consanguineo di linea incerta”. TAMBURINI, L., y
GIGLI, L., “Casella”, Dizionario Biografico degli Italiani, Vol. 21, 1978.

3°DAMIANI CABRINI, L., “Giacomo e Giovan Andrea Casella Due pittori caronesi nella Torino
secentesca”, en Arte e Storia, nim. 52, 2011, pp. 294-309.

40 [bidem.

41 Gjustificazione di tesoreria, 30 settembre 1624, Archivio di Stato di Roma, Camerale |, busta 155.
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42BULGARI, C., Argentieri, Gemmari e Orafi di Italia, Roma, tomo ||, Roma, Del Turco Editore,
1976, p. 342.

43 AJELLO, L., ob. cit., 2015-2016, pp. 192-194.

44 GIOMETTI, C., “Modelli di scultori nella pratica degli argentieri romani tra Sei e Settecento”,
en MONTEVECCHI, B. e IMPONENTE, A., (coord.), Sculture preziose oreficeria sacra dal Lazio
dal XIll al XVl secolo, Roma, Gangemi Editore, 2015, pp. 49-53.

45 MONTAGU, J., Alessandro Algardi, New Haven, Yale University Press, 1985, pp. 68-69.

46 MARTIN, F. A., scheda n.98 en SANCHEZ HERNANDEZ M. L. (coord), ob.cit., 2015, pp. 226-227.
Si segnala che all’'interno dello stesso volume si illustrano diverse altre opere di fattura romana.

47Si intende per “Desamortizacion” un fenomeno che riguarda un arco temporale che inizia
in Spagna alla fine del XVIII secolo ad opera di Manuel de Godoy (1798) e si conclude nel
XX secolo (16 dicembre 1924). Il lungo processo storico-economico consistette nel porre nel
mercato, mediante asta pubblica, le terre e i beni improduttivi, quasi sempre afferenti alla
Chiesa cattolica o ai suoi ordini religiosi oppure latifondi nobiliari, che erano stati accumulati
attraverso donazioni, testamenti e successioni ab intestato. Per un approfondimento si veda
MARTI GILABERT, F., La desamortizacidn espafiola, Madrid, Ediciones Rialp, 2003, passim.
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EL TERNO
DE SAN EUFRASIO

TALLER DE MOLERO

Ismael Amaro Martos

AGUSTIN RUBIN DE CEBALLOS Y LA CONSTRUCCION DE LA CAPILLA DE SAN EUFRASIO

En 1780, Agustin Rubin de Ceballos fue nombrado obispo de Jaén. Desde ese momento,
siempre tuvo presente la sede catedralicia en lo que a promocidn de las artes se refiere,
y mas a partir de 1784, cuando fue nombrado inquisidor general y caballero de la Orden
de Carlos IlIt. Desde Madrid envié numerosos presentes para la decoracién del templo
y para la construccion y el ornato del Sagrario2. Esto fue posible gracias al aumento
de su riqueza por los cargos alcanzados en la capital®. Ademas de ser especialmente
generoso con la catedral de Jaén, también contribuyd con la de Baeza y las colegiales
de esta ciudad y de Ubeda®.

Agustin Rubin de Ceballos profesd una gran devocion por san Eufrasio, primer obispo de
Jaény patrén de la didcesis. Lo demostrd con uno de sus primeros encargos para la catedral,
una escultura del santo realizada por el platero Miguel de Guzman y Sdnchez®. Mas tarde
mandad a construir una capilla dedicada al santo giennense frente a la de san Benito¢, haciendo
gue cambiara su primera advocacion a La Magdalena o Santa Maria del Pépulo?. Para su
ejecucion, pidio que la obra fuera proyectada por Francisco Calvo o Manuel Lépez, maestros
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del cabildo, debiendo ser aprobada por la Academia de San Fernando?. Lépez fue finalmente
el encargado, no estando libre de problemas con la Academia, aunque la mediacién del
prelado ayudé a su defensa. Por su parte, las esculturas fueron realizadas por el académico
Juan Adan®. Como fue supervisado por la institucién madrilefia, el academicismo se impuso
como modelo de referencia en la catedral, siguiendo el gusto neoclasico defendido por el
obispo Agustin Rubin de Ceballos y el dedn José Martinez de Mazas?O. (Fig. 1)

EL TERNO ROJO DE MIGUEL GREGORIO MOLERO

En 1789 Agustin Rubin de Ceballos mando para la capilla de san Eufrasio el ajuar de altar y un
terno rojo para la fiesta del patrénil. Meses mas tarde afiadio cuatro candeleros y una cruz
de altar de bronce dorado para usarlos exclusivamente el dia del santo?2. Bajo el capillo de
la capa pluvial encontramos la firma de Miguel Gregorio Molero que corrobora que es obra
del tejedor: “MICHAEL MOLERO, TOLETANUS. FECIT. TOLETI.” (Fig. 2). Una leyenda bastante
comun en la manufactura cuando no se trata de piezas exclusivas para un demandante
concreto, lo que imposibilitaria su datacién si no fuese por la documentacién encontrada?s.
No obstante, puede ser contrastada con la cronologia de la fabrica y sus responsables, a pesar
de la discusion originada por la confrontacion de los testimonios. El de Eugenio Larruga, que
defiende el origen de la fabrica toledana en 171414, y el de Pascual Madoz, quien asegura
gue gracias a Cristdbal de Morales la fabrica funciond desde 1754, y que su yerno, Miguel
Gregorio Molero, mejord en 1768 las acciones técnicas de dicha empresals.
TN
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Figura 2
Real Fabrica de Miguel Gregorio Molero,
Terno rojo de san Eufrasio, detalle |
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de la capa pluvial, 1789, catedral de Jaén. b

Antolin P. Villanueva corrobora la data de 1714, ya que su fuente es Larrugal6. Maria
José Martin-Pefato Lazaro habla de un intenso nivel de produccién con destino nacional
e internacional no sostenible de haber sido creada en 1754, apoyando asi la primera fecha
dadal’”. Almudena de la Mota Gémez-Acebo defiende también esta datacién, soslaya las
palabras de Martin-Peato Lazaro y niega la posibilidad de la fecha proporcionada por Madoz,
teniendo en cuenta el grado de madurez y correccién alcanzado por la fabrica8. La persistencia
e interpretacion de las tres fuentes originarias llevd a Rosa Maria Martin i Ros a afirmar que el
suegro abrid la fabrica y el yerno dio nombre a la misma?9. Las ultimas aportaciones se quedan
con la teoria inicial, ya sea de manera referencial, como Pilar Benito Garcia?, o desarrollando
el litigio temporal basdndose en las primeras fuentes; tal es el caso de Jesus Aguilar Diaz2!.
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El terno de san Eufrasio esta tejido a la forma, técnica fraguada en un intento logrado
de ahorrar trabajo en la confeccion de los ornamentos?2. Estas piezas salen directamente
del telar para coserles el forro, sin costura alguna23. Las cenefas y las tiras forman parte
del mismo tejido de fondo y de la decoracién24. Tan curioso modo de fabricacién se acabd
convirtiendo en el signo de identidad de gran parte de las producciones toledanas del
Setecientos, encontrando otras empresas que compartian este modo de obrar, como los
Medrano, anteriores a Molero2s, o la Casa de la Caridad, posterior a estos2é.
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la catedral de Jaén empezo a formar parte del selecto

grupo de iglesias y catedrales poseedoras de las
famosas obras toledanas.
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Siempre se ha creido que esta técnica, también llamada “a disposicion”, llegd a Espana
en el siglo XVIII, con las fabricas de Medrano y Molero. De ahi que encontremos estudios
anteriores, como el de Almudena de la Mota Gémez-Acebo, que seiala: “los honores
de esta invencidn hay que reservarselos a la familia Molero”?’. En su dia, la propia Rosa
Maria Martin i Ros dictamind: “Las piezas liturgicas de la Fabrica Molero eran tejidas
enteras en el telar en forma; esta es una caracteristica técnica que tuvo solamente esta
fabrica y ello permitié hacer un gran nimero de piezas en menos tiempo”28. Ailos mas
tarde, Pilar Benito Garcia avanzd en la investigacion, aclarando que tanto Medrano
como Molero realizaban este tipo de ornamentos?9, teoria apoyada igualmente por
Santiago Alcolea con posterioridad3?. Las ultimas investigaciones al respecto, de Ila
mano nuevamente de Martin i Ros, han alcanzado el verdadero inicio de la cuestion,
descubriendo piezas toledanas tejidas en forma en el Gltimo tercio del siglo XV31, como
ya venia ocurriendo en Florencia desde principios de la misma centuria32.
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Las piezas de Miguel Gregorio Molero, al igual que las del resto de manufacturas
toledanas de tejeduria a la forma, se van a caracterizar por reutilizar los mismos dibujos
para ternos distintos una y otra vez. Esto va a provocar que se encuentren repetidos los
disenos del primer tercio del siglo XVIII pero en diferentes colores, pues fueron cuantiosas
las piezas realizadas a lo largo de los afos de esta centuria. Si se producian cambios en
el disefo eran leves, para apenas tener que hacer alteraciones en el telar y conseguir
mantener la seriacidon de las piezas33. Eso no impidié que constituyeran obras de lujo
tremendamente costosas, dada la riqueza de sus materiales. Aparte, el propio estatus
que implicaba la compra de ternos provenientes de esta manufactura corrobora la
importancia de su adquisicion. Asi, cuando el obispo giennense le encarga la tejeduria de
varios ternos, es porque conoce la fama conseguida por los talleres de Miguel Gregorio
Molero. Gracias a esta donacion la catedral de Jaén empezd a formar parte del selecto
grupo de iglesias y catedrales poseedoras de las famosas obras toledanas34.

Como era de esperar, el terno de san Eufrasio responde a esa tipologia tan repetida por la

. . . Figura 3
manufactura toledana de marcado caracter barroco. En la capa pluvial (Fig. 3) reconocemos Real Fébrica de Miguel Gregorio Molero,
Terno rojo de san Eufrasio, capa pluvial, 1789, catedral de Jaén.
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un gran girasol central, del cual brota una serie de flores de diferentes tipologias, tallos, hojas
y hojarasca. A los lados se insertan frutos como bulbos y vides con sus correspondientes
hojas de parra. Esta decoracién curvilinea, en torno a un eje de simetria central, continda a
izquierda y derecha de la capa, incluyendo mas flores de mayor y menor tamano, tallos cada
vez mas alargado y voluptuosos, y nuevos frutos como la granada. En el capillo se reproduce
una decoracion similar a menor escala. Todo ello labrado con hilos metdlicos dorados,
afiadiendo matices con hilos de seda verdes y azules, sobre el impactante fondo carmesi. La
influencia de los motivos vegetales italianos en torno a un eje de simetria, desarrollados en
centurias anteriores, parece ser evidente3>.

Las dos dalmaticas (Fig. 4) plantean una decoracion curvilinea de terminacién vegetal,
incluyendo algunas flores en la parte central, muy parecida a la desarrollada en el pafio de
hombros. Por su parte, el frontal de altar, con fleco en la parte inferior, es una mezcla entre los
motivos italianos que retomany se separan del eje central a medida que avanza la vegetacion,
y el triunfo vegetal visto en la capa pluvial. Y en el fondo el elemento principal, el girasol con
pamperos y flores. Se puede ver como una evolucién extrema y tardia del jarron central del
que brotan flores de diferentes formas y tamafios, antiguo motivo textil de gran tradicion3s.
Lo que es innegable es que en todos los ornamentos citados se advierte una actualizacion de
los disefios simétricos iniciados por Medrano en los albores del siglo XVIII37.

< Figura 4

Real Fabrica de Miguel Gregorio Molero,
Terno rojo de san Eufrasio, dalmética
1789, catedral de Jaén.
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OTRAS OBRAS DE MOLERO EN LA DIOCESIS DE JAEN: CATEDRAL DE JAEN

En la catedral de Jaén encontramos otros dos ejemplos firmados por Molero. El mas
conocido es el terno blanco38, también mandado por Agustin Rubin de Ceballos en
178839, Esta vez si que incluye una extensa descripcion bajo el capillo: “YLLUSTRISSIMUS
D.D. AUGUSTINUS RUBIN DE CEBALLOS RELIGIONIS CATHOLICAE GENERALIS CENSOR

Figura 6 Figura 7
SIMULQUE GIENIENS EPISCOP. HOC ORNAMENTUM STRUERE COMMISIT CUJUS JUSSU. Real Fabrica de Miguel Gregorio Molero, Real Fabrica de Miguel Gregorio Molero,
MICHAEL MOLERO TOLETANUS. FECIT TOLETI. ANNO D. C.DCC.LXXXVIII”. (Fig. 5) Lo cual Terno blanco de Agustin Rubin de Ceballos, Terno blanco de Agustin Rubin de Ceballos,
capa pluvial, 1788, catedral de Jaén. dalmética, 1788, catedral de Jaén.

confirma lo evidenciado a través de las fuentes de archivo.

En cuanto al disefio, la capa pluvial blanca (Fig. 6) es exactamente igual que la roja,
variando sélo la riqueza de los materiales empleados. La obra firmada y datada incluye
mas hilos metdlicos, lo que ha provocado una mayor sensibilidad al paso del tiempo'y,
en consecuencia, se encuentra mas deteriorada que la perteneciente al terno de san
Eufrasio. Las dalmaticas (Fig. 7) si son diferentes, no sélo en la riqueza de los materiales,
sino también en el modelo decorativo. Mientras que las rojas presentan unos tallos mas
finos y delicados; en las blancas destacan sobre el fondo de plata, dando la impresién
de un disefio mas empanado, en cuyo centro figura una especie de granada central,
rodeada por guirnaldas de flores que se repiten en el resto del ornamento, asi como un
segundo marco de tallos, hojas y flores de mayor tamafio.

Figura 5
Real Fabrica de Miguel Gregorio Molero,

Terno blanco de Agustin Rubin de Ceballos,

detalle de la capa pluvial, 1788, catedral de Jaén.
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OTRAS OBRAS DE MOLERO EN LA DIOCESIS DE JAEN: CATEDRAL DE BAEZA

En la catedral de Baeza existen cuatro capas pluviales de la manufactura que nos ocupa.
Entre las que tienen la firma mas escueta, se encuentra una con la misma leyenda que
la del terno blanco de Rubin de Ceballos de la capital. Por tanto, mandada en la misma
fechay por el mismo mecenas. (Fig. 10) El esquema de estos ornamentos es el tipico de las
obras de Miguel Gregorio Molero, e incluye una gran cantidad de hilos metalicos de plata
y plata sobredorada de distintas calidades, lo que le aporta gran riqueza. Mas su disefio
no es tan refinado como el de las piezas vistas hasta el momento. La voluptuosidad de sus
tallos y el engrose de sus hojarascas y volutas lo hacen mas cercano al del pano de altar,
al de hombros y a las dalmaticas del terno de San Eufrasio, que ocupa esta investigacion.
Pues aunque las variaciones son minimas, realizando un estudio tan a fondo podemos
detectar estos minimos detalles que individualizan cada obra del fabricante toledano.

Figura 8
Real Fabrica de Miguel Gregorio Molero,

Manto morado de la Virgen de la Antigua,
manto, 1770-1779, catedral de Jaén.

La voluptuosidad de sus tallos
y el engrose de sus hojarascas
y volutas lo hacen mas cercano
al del pano de altar,

al de hombros y a las dalmaticas
del terno de San Eufrasio

Figura 9
Real Fabrica de Miguel Gregorio Molero,

Saya morada de la Virgen de la Antigua,
saya, 1770-1779, catedral de Jaén

El manto morado de la Virgen de la Antigua de Jaén es un ejemplo peculiar
confeccionado con sederias de la manufactura de Molero“°. (Fig. 8) En la pieza se advierte
que en su origen fue una capa pluvial, no sélo por las medidas (107 x 263) y la forma,
sino también en el recorrido entrecortado de la galoneria. Esta aparece y desaparece
en funcién de la nueva distribucidon dada a las piezas que componen su patrén. El
resultado es una gran “H” central, envuelta por toda una amalgama de hojarasca,
acantos y flores de mayor formato alrededor de este motivo inventado, fruto de la
dislocacion del disefio de la cruz labrada en los pafios de cdliz. Esa milimétrica e ilégica
disposicidn, en un intento por aprovechar todas las partes de tan exquisito tejido, corta
la firma de la manufactura en dos. Asi, en la parte derecha queda: “MICHA / RO, TOLET
/ CIT. TOLET / 177”; y en la izquierda: “L MOLE / NUS. FE / ANNQO”. Lo que al menos nos
revela que se trata del terno de Molero mas antiguo de la catedral, perteneciente a
la década de 1770. Con lo cual, cuando en el inventario de 1787 se habla de “telas de
joyas”, posiblemente pudiera estar haciendo alusion a estos fastuosos tejidos labrados
traidos de Toledo“l. Por su parte, la zona central de la capa pluvial se empled en la
confeccidn de la saya de la imagen (Fig. 9) y, una vez mas, responde al mismo esquema
de los otros dos ternos posteriores en el tiempo#2.

Figura 10
Real Fabrica de Miguel Gregorio Molero,

Conjunto de capas de Molero, capa pluvial,
1788, catedral de Baeza (Jaén).
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OTRAS OBRAS DE MOLERO EN LA DIOCESIS DE JAEN: IGLESIA PARROQUIAL DE NUESTRA
SENORA DE LA ASUNCION DE VILLACARRILLO

El terno blanco de la iglesia parroquial de Nuestra Sefora de la Asuncion, en Villacarrillo,
(Fig. 11) presenta otra variante con un disefio de menor carga decorativa, aunque no
demasiado diferente a los anteriores. Como venimos subrayando, la pervivencia de los
modelos y la ausencia de la fecha en gran parte de las piezas hace mucho mas dificil la
labor de datacion3. Aunque a partir de 1765 la manufactura adquirié el nombre de “Real
Fabrica” y, por consiguiente, parece logico pensar que todos los ornamentos a partir de
ese momento deberian ser marcados con dicha distincidn, la realidad es que no fue asi4-.
Al guardar gran similitud con el terno de la catedral de Lérida, acotado entre 1775y 1790;
y los ornamentos mas cercanos se mueven en esta cronologia —1788 el blanco y 1789 el
rojo de la catedral de Jaén, y 1788 el blanco de la catedral de Baeza—, es probable que
estas piezas de la iglesia de Villacarrillo oscilen en torno a estas fechas.
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Un ejemplo posterior, de disefio muy diferente, loencontramos en la misma parroquia de Nuestra
Sefiora de la Asuncidn. Concretamente data de 1884, segln reza bajo el capillo de la capa pluvial:
“REAL FABRICA DE MOLERO. EN TOLEDO. ANO DE 1884 A diferencia de los ternos sefialados hasta
el momento, éste muestra una inscripcién es castellano, lo que supone un cambio sustancial con
respecto a los trabajo anteriores, incluyendo, ahora si, el titulo de “Real Fabrica” (Fig. 12).

Luis Rodriguez Miguel apunta que en 1888 la fabrica decrecid; aun asi, permanecié
abierta y funcionando algunos telares. Sin embargo, Sixto Ramdn Parro expone que en
1857 se cerré temporalmente, sélo abriendo para determinados encargos, como el juego de
pontificales que la reina Isabel Il regalara al papa Pio IX4. Como este conjunto fue realizado
en 1884, puede parecer que la teoria de Rodriguez Miguel es la mds apta. Sin embargo,
debemos tener en cuenta que este terno fue mandado realizar por el prior D. Marcos Pellén

y Crespo, “Prelado Pronotario de Su Santidad, Misionero Apostdlico, Capellan de Honor y Figura 11
predicador de S. M., Comendador de la Real y distinguida Orden Espafiola de Carlos lIl, Gran Real Fabrica de Miguel Gregorio Molero,
. 1 P Terno blanco, capa pluvial, finales del siglo XVIII, iglesi ial
Cruz Americana de Isabel la Catdlica y de la Pontificia del Santo Sepulcro”7, por eso aparece y capa piivial, fina'es e Sigto T, 1Biesia parroquia
de Nuestra Sefiora de la Asuncion de Villacarrillo (Jaén).

la cruz de esta ultima en los ornamentos. Por tanto, no es descabellado pensar que la tesis
de Sixto Ramodn Parro es acertada, dada la personalidad que solicité el encargo a la fabrica
toledana. Lo que convierte este terno en una de las ultimas obras realizadas por Molero.

Ademas de la cruz del Santo Sepulcro, (Fig. 13) cubierta por una sombrilla de gusto clasico,
estos ornamentos recrean una decoracion cercana al estilo imperio, en varios colores, 1\(-{{ P
predominando sobre el fondo rojo la combinacion del amarillo con el oro, en un intento de :P,&:.R
enriquecer visualmente el tejido y equipararse a las obras mas antiguas. Tallos muy esbeltos,
en forma de volutas, en torno a un eje de simetria, brotan de un vaso central de canones
clasicos. La decoracion es principalmente vegetal, aunque afaden guirnaldas de flores y
algunos racimos de uvas y espigas, usual simbologia eucaristica. Como vemos, se repiten
muchos de los motivos citados anteriormente, incluso se mantiene el esquema simétricoy la
propia técnica del lampas, obligada por la riqueza decorativa, sélo adaptando estas puntuales
creaciones al nuevo gusto imperante en el siglo XIX.

Figura 13

Real Fabrica de Miguel Gregorio Molero,

Terno rojo, capa pluvial, 1884, iglesia parroquial de
Nuestra Sefiora de la Asuncién de Villacarrillo (Jaén).
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Figura 12

Real Fabrica de Miguel Gregorio Molero,

Terno rojo, detalle de la capa pluvial, 1884, iglesia parroquial
de Nuestra Sefora de la Asuncion de Villacarrillo (Jaén).
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COLECCION DE TAPICES

Victoria Ramirez Ruiz

El motivo de estas lineas es profundizar en el estudio y en el contexto en el que se for-
mo la coleccidn de tapices que fue propiedad de don Antonio Maria de Orleans, duque
de Montpensier (Neuilly-sur-Seine, 31 de julio de 1824-Sanlucar de Barrameda, 4 de
febrero de 1890), que en la actualidad forma parte de la coleccidén de obras de arte del
Ministerio de Asuntos Exteriores de Espafia. Se conoce como coleccidn de tapices de la
embajada de Espafia en Roma o como coleccién Galliera, por el origen de la misma.

Recientemente esta coleccidn fue estudiada por un grupo de investigadores de los
gue formé parte, cuyos resultados han sido publicados en un catalogo razonado.

En este trabajo, ademas de profundizar en distintos aspectos que entonces no tra-
tamos, incidiré en la relacidon de este conjunto con las decoraciones de tapicerias rea-
lizadas por el dugue de Montpensier en su palacio de Galliera, en Bolonia, y con el
resurgimiento del gusto por las tapicerias en las decoraciones de los palacios espafioles
del ultimo cuarto del siglo XIX.

49
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TAPICES EXISTENTES EN LA EMBAJADA DE ESPANA ANTE LA SANTA SEDE

La denominada coleccion Galliera de tapices se encuentra en la actualidad ubicada en
la Embajada de Espafia ante la Santa Sede y esta formada por treinta y seis pafios de
los cuales, tres de ellos, por diversas circunstancias, fueron llevados en los afios 50 del
siglo pasado a la Embajada de Espafia en Viena.

La coleccion fue depositada en la legacidn diplomatica en 1923 y adquirida por el
Ministerio de Asuntos Exteriores del reino de Espaia en 1951. Los tapices procedian ori-
ginalmente del palacio de Galliera en Bolonia, propiedad de la familia Orleans Borbdn.

El trabajo de investigacion y estudio de esta coleccion ha sido realizado a través
de la consulta de la documentacidon conservada en distintos archivos espafioles e
italianos? y el contacto directo con los tapices, lo que ha permitido sugerir su posible
origen, identificar las manufacturas y tejedores que los realizaron, establecer su la
datacion, identificar y analizar los temas tratados y su originalidad, determinar su
estado de conservacion y profundizar en su historia hasta la llegada a la coleccion del
Ministerio de Asuntos Exteriores, cuando fueron depositados en el palacio Monal-
deschi de Roma.

La importancia de la coleccidn viene dada por las manufacturas representadas, el Figura 1
gran numero de tapices que se conservan de cada serie y el origen de los comandi- Tapiz del Mito de Prometeo. Figura 2
tarios y distintos poseedores de los pafios a través de los afios, y muy especialmente Sl ZEEEE CFE (ESpEe) Sl 2 21 S, (Reme :
Tapiz Escudo de los Caprara.

por la pertenencia de sus piezas a series escasamente representadas en otras colec- Embajada de Espafia ante la Santa Sede, Roma.
ciones de tapiceria. Y —

Los treinta y ocho tapices de esta coleccidn han sido divididos, para su estudio, en
cuatro grupos en funcién principalmente de las manufacturas en que fueron tejidos.

Los tapices correspondientes al primer grupo se encuentran situados en el salén
frente a la capilla de la Embajada de Espafia ante la Santa Sede. Son tapices realizados
en manufacturas italiana, y constituyen la serie mds antigua de esta coleccidn. Fueron
tejidos en Bolonia, entre 1520-25, y proceden de la familia Caprara de Bolonia. Reciben
las denominaciones de Los Mitos de Prometeo (Fig. 1), Pitdgoras y el Escudo de Armas
de la familia Caprara (Fig. 2). Su tematica y su contenido iconografico son muy intere-
santes porque amplian significativamente el pequefio catadlogo de tapices italianos de
los primeros treinta afios del siglo XVI, y confieren a la capital emiliana una relevancia
hasta ahora insospechada.

Aunque no formen una serie propiamente dicha, los tres tapices en cuestidon con-
forman de hecho un grupo unitario, pues tienen en comun el origen cultural, y segura-
mente también debido al propio origen de la manufactura, los tejedores, cartonistas,
la cronologia y la persona que lo encargg.

El dltimo estudio realizado por Nello Forti Grazzini sobre estas piezas3, ha docu-
mentado que estos tres tapices fueron tejidos probablemente en Bolonia, en la ma-
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nufactura de Giovanni de Gesulis (?), Zohano de Franza, Zoanne tedesco y Johannes
teotonico (flamenco, documentado en Mddena y en Bolonia entre 1490-1538). Fue-
ron realizados a partir de un cartdn pintado en Bolonia, en el taller de Francesco
Francia (Bolonia, en torno a 1447-1517); y Giulio Francia (?) (Bolonia, 1487-1540).
La datacidon nos viene dada en el tapiz de los Mitos de Prometeo, que lleva inscrita la
fecha, 1522.

La manufactura de Bolonia ha sido recientemente descubierta como centro de fabri-
cacion de tapices italianos en los afios a caballo entre finales del siglo XV y principios
del siglo siguiente?.

Otra de las claves para documentar la identidad
del comitente de las obras aparece dentro de los
mismos tapices y son el escudo de armas que
aparece en todas las piezas...

aparece también el nombre de quien las encargo

Estos tres tapices, no se unifican en el tema; el tapiz de los Mitos de Prometeo es el
resultado de la union de dos reposteros y no es imposible que la serie incluyese mas. El
tema tratado es el mito de Prometeo basado en fuentes clasicas, especialmente en la
obra de Higino, De astronomia. En el tapiz se describe principalmente la fabula del en-
gano de las dos pieles de toro urdido por el titdn Prometeo, hijo de Japeto y de la ninfa
Climene, contra Jupiter, la estratagema con que Prometeo consiguié que los hombres
sacrificasen solo los huesos de los animales a los dioses y del castigo que le infligid Ju-
piter por el engaino que habia sufrido.

La narracion se desarrolla de izquierda a derecha, dividida en varias escenas, ayu-
dandonos para su identificacién cartelas con frases en latin, alusivas a los episodios
representados.

El Pitdgoras formaba parte quiza de una secuencia de hombres o filésofos ilustres
de la Antigliedad, o de sabios elegidos como representantes de las Artes Liberales. En
cuanto al Tapiz herdldico, se trata del fragmento central de un tapiz de mayores dimen-
siones, nacido como una pieza aislada, quiza complemento de una serie figurativa, o
como parte de una secuencia mdas amplia de tapices heraldicos.

Estos tapices carecian de bordura originariamente, por lo que las que rodean en la
actualidad, a los Mitos de Prometeo y la Escudo de armas de los Caprara, son afiadidos
posteriores, perteneciendo a piezas del siglo XVII.

El nombre del comitente de estas piezas aparece en unas placas sostenidas por los
putti colocados en los extremos del tapiz de los Mitos de Prometeo: “FRANCI/SCVS”
“CAPRARIA” (Francesco Caprara).
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Otra de las claves para documentar la identidad del comitente de las obras aparece
dentro de los mismos tapices y son el escudo de armas que aparece en todas las piezas,
truncado, el primero de rojo en el medio ledn rampante de oro, en el segundo de azul
con seis estrellas de oro distribuidas en orden decreciente (tres-dos-una) corresponde
al de los Caprara de Bolonia, y a esa misma familia pertenece el lema “Nosce te ipsum”
inscrito en el tapiz herdldico. En todas las piezas aparece también el nombre de quien
las encargd: Francesco Capraras. Notario y mecenas del arte, fue quien compro lo que
seria el origen del edificio del palacio de Caprara.

El segundo grupo de tapices que componen la coleccidon esta compuesto por cinco
piezas tejidas en Bruselas, con marca de “IAN RAES” y “BB” en la cenefa inferior, corres-
pondiente al tejedor Jean | Raesé (Bruselas 1574-1651), y la ciudad donde se tejieron,
Bruselas. La tejeduria se realizé en bajo lizo, con una densidad de 7/8 hilos de urdimbre
por cm, en el primer cuarto del siglo XVII.

la importancia de esta serie viene dada,

entre otras cosas, por el disenador en que se
basan estos tapices, que no es un artista flamenco,
proceden de dibujos de un artista florentino
Francesco Salviati, Rossi

Los pafios que componen este conjunto pertenecen a la serie de tapices de Las Es-
taciones, el Carro del Sol y las Edades del mundo y un fragmento con las borduras de la
alegoria de la Edad de Hierro.

La muy compleja génesis tanto de los disefios como de los tapices, asi como sus rela-
ciones reciprocas han sido estudiadas a fondo por Lucia Meoni’, que hace un estudio cri-
tico de todas las hipdtesis en la reciente monografia publicada sobre esta colecciéns.

La importancia de esta serie viene dada, entre otras cosas, por el disefiador en que
se basan estos tapices, que no es un artista flamenco, como era costumbre en los ta-
pices tejidos en Bruselas en el primer cuarto del siglo XVII, sino que proceden excep-
cionalmente de dibujos de un artista florentino de mediados del Cinquecento: Fran-
cesco Salviati, Rossi (Florencia, 1510-Roma, 1563), autor indiscutible de los dibujos
conservados en los Uffizi de las Estaciones, el Carro del Sol y las Edades del mundo?®. La
fidelidad a los dibujos de Salviati de los tapices existentes de esta serie, en particular
los de la Embajada, ademas de la gran sensibilidad en su interpretacién, ha permitido
suponer que los cartones probablemente se realizaron en Francia, por parte o bajo el
control directo de Salviati°.

Los temas representados son alegorias alusivas a las estaciones y a las edades del
hombre. La primavera esta representada por tres bailarinas y una mujer tocando un pan-
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Tapiz El verano (3). Tapiz El otoiio (4). Tapiz EI Carro del Sol.
De la serie Las estaciones. Embajada de Espafia
Embajada de Espafia ante la Santa Sede, Roma. ante la Santa Sede, Roma.

dero, coronadas con guirnaldas de flores. E/ verano (Fig. 3) se encarna en un grupo de cose-
chadores que recogen el grano, mientras que a la derechay a la izquierda dos hombres con
sombreros de ala ancha estan metidos hasta las rodillas en la ribera del rio, y en el fondo
algunos pescadores tiran de las redes en una barca y en otra estdn hombres pescando. En
la parte superior de la composicion, en una franja semicircular que representa el circulo del
Zodiaco atravesado por el Sol a lo largo del afio, esta representado el signo de Leo. Es la es-
tacion conocida como la juventud del afio, en que las flores se transforman en frutas, y es la
mas caliente y mas fecunda. E/ otofo (Fig. 4) esta representado por figuras ebrias en torno
a un barril, ala derechay en el centro una bacante o ménade, abandonada a los sopores del
vino, sentada en un barril, sucumbe a las atenciones de un satiro. Ambos formaban parte
del séquito de Baco/Dionisio, el dios del vino al que esta dedicada la estacion del otofio.
Arriba, encima de la franja semicircular que representa el circulo del Zodiaco atravesado
por el Sol a lo largo del afo, esta representado el signo de Virgo.

El cuarto tapiz, representa el Carro del Sol (Fig. 5) y estd enmarcada por una bordura
con complejas figuras, algunas de las cuales evocan el tema principal; El vinculo de Vulca-
no con Apolo. Este, en virtud de su conocimiento de todos los acontecimientos, anuncié
a Vulcano el adulterio de Venus con Marte (Ovidio, Metamorfosis, IV, 171-176).)
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En la parte superior del tapiz domina el dios Sol a las riendas de su carro, tirado
sobrevolando la tierra, que cada dia inunda de luz. El Sol esta representado segun los
escritores clasicos, como Apolo eternamente joven, desnudo y con una cabellera dora-
da, rodeado de rayos, que produce con su calor novedad y belleza. Su carro, del que se
desprenden figuras de la Abundancia, es de oro, como recuerda Ovidio (Metamorfosis,
II, 107-110). Los caballos, que deberian haber tenido cuatro matices distintos de color,
representan los cambios que infunde el Sol a la luz desde que sale hasta el ocaso.

Los cuatro tapices estan bordeados por una ancha cenefa construida en torno a una
estructura compuesta por cartuchos, volutas y guirnaldas arquitectdnicas trenzadas
con festones de flores y frutas. Muestra imagenes especulares en los marcos laterales y
en las figuras del borde superior que se extienden hacia las esquinas y en torno al mas-
cardn del inferior, mientras que arriba en el centro, la lechuza esta rodeada de varios
volatiles inmersos en decoraciones vegetales.

Solo se han localizado tejidos por la familia Raes y a partir de los mismos modelos,
tres o quiza cuatro series de tapices semejantes, que en la actualidad estan repartidas
entre diversas colecciones como la del Palazzo Bianco, Musei di Strada Nuova de Géno-
va o la Academia de Francia en Roma, y ninguna serie se conserva completall.

El tercer grupo de tapices que componen la coleccién, de gran importancia, esta for-

A _ _ _ _ Figura 6 Figura 7

mada por la Historia de Artemisa?2, uno de los mayores éxitos comerciales y artisticos ) o . .
o i ) o ) Tapices de la Historia de Artemisa. Tapiz Las ofrendas.
de los disefiadores y tejedores de Paris de principios del Seicento. Embajada de Espafia ante la Santa Sede, Roma. De la serie Historia de Artemisa.

Embajada de Espafia ante la Santa Sede, Roma.
Siete de los tapices que actualmente cuelgan de los muros de la Embajada de Espaina

ante la Santa Sede pertenecen a la serie denominada “Historia de la Reina Artemisa”.
Soldados portando trofeos, Capitdn a caballo, Soldados portando vasos (Fig. 6), Las
consultas al pueblo (Fig. 7), Soldados portando torres y trofeos, Los regalos y Soldados
haciendo guardia. Fueron tejidos con hilos de lana y seda en la manufactura parisina
de Faubourg Saint-Marcel, en el primer cuarto del siglo XVII, entonces bajo la direccion
de Marc de Comans y Francois de la Planche.

Desde su entrada en la embajada de Espafia ante la Santa Sede en Roma, fueron colga-
dos en el vestibulo o sala de los palafreneros, donde aun se encuentran en la actualidad.

La serie de la reina Artemisa, compuesta en origen por mas de diez escenas, relata la
historia de una reina de la antigiiedad como modelo ejemplar de madre y viuda, unien-
do pasajes histdricos con otros, fruto de la imaginacién. Esta narracidén se hizo como
homenaje directo a la recién enviudada reina regente de Francia, Catalina de Médicis.

¥
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Su origen se halla en un manuscrito de Nicolas Houél (1524-1587) titulado Historie de
la Reine Arthémise (1561-1562). Houél escribié su epopeya en dos volumenes en prosa, y
seguidamente reelaboré el material en sonetos que referian los principales episodios.

Hacia 1562, Nicolas Houél encargé ilustrar su texto con cincuenta y nueve dibujos?3.
Entre los dibujantes que trabajaron para esta serie, se pueden distinguir tres genera-
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ciones distintas. La primera, encabezada por Niccolo dell’Abbate (ca. 1510-1571) y su
hijo Giulio Camillo (¢?-1582), asi como Baptiste Pellerin (¢ ?-1575). La segunda esta en-
carnada en Antoine Caron (1521-1599), al que se atribuyen cuarenta y cuatro dibujos?4.

Mientras que a la tercera pertenecen los pintores franceses Henri Lerambert (1540-
1608), Laurent Guyot (+ 1644) y Guillaume Dumée (1571-1646).

Los cartonistas y tejedores que trabajaron en los tapices basados en los dibujos de
Cardn, respetaron fielmente los dibujos originales y mantuvieron su disposicion en fri-
sos de personajes de esbeltas siluetas y fondos profundos con insercion de edificios de
raiz clasicista. Mientras que, por otra parte, los que sigue los modelos de Henri Leram-
bert!s, son cortejos militares caracterizados por presentar composiciones con menos

. . . . Figura 9
personajes, los cuales manifiestan variedad de expresiones y gestos.

En cuanto al tema tratado, los dibujos para tapices de la Historia de la Reina Artemi-

Tapiz de Verduras.
sa pueden clasificarse en dos tipos: los Triunfos y las Gestas.

Flandes, siglo XVI.
Embajada de Espafa
ante la Santa Sede,

Las borduras de los tapices de la Embajada de Espafia en Roma son iguales a las de los
de los tapices del mismo tema, de lana y seda, de la coleccidn Barberini, actualmente en
The Minneapolis Intitute of Arts!é, siendo estos dos grupos de tapices sobre la Historia de
la Reina Artemisa los Unicos que conservan esta bordura en paradero conocido.

El dibujo de las borduras esta basado en cartones cuya autoria viene siendo atribui-

da a Laurent Guyot y Guillaume Dumée, empleadas en piezas tejidas entre 1610y 1630
en los talleres de Faubourg Saint-Marcel.

En tres de los tapices de la Historia de la reina Artemisa que se conservan en la Em-
bajada de Espafa ante la Santa Sede en Roma, a pesar de estar enmarcados, se obser-
van dos marcas en el orillo lateral derecho: “FM” y “HA”. (Fig. 8)

Figura 8

Marca de la manufactura
de Faubourg Saint-Marcel
Paris Primera mitad del siglo XVII.
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En cuanto a la primera marca “FM”, algunos autores han querido relacionar esta divisa
con producciones propias de Francois de la Planche y Marc de Comans, o su hermano Hiero-
me, los maestros tapiceros de origen flamenco comisionados por Enrique IV para fundar los
talleres de Faubourg Saint-Marcel en el primer cuarto del siglo XVII. Sin embargo, esta teoria
no ha podido ser corroborada documentalmente. Podria tratarse de las iniciales de ambos,
también se expone que puede ser, una abreviatura de la manufactura Faubourg Saint-Marcel
o las iniciales de su direccidn por Frangois de la Planche, que se llamaba Frangois Marot.

Son muchos los estudios, y conclusiones diversas que han tenido el andlisis de estos
monogramas. Pero la Unica conclusion cierta, es que estas marcas permiten afirmar

gue estos tapices se tejieron en Paris en la primera mitad del siglo XVII, en concreto en
la manufactura de Faubourg Saint-Marcel.

El ultimo grupo de tapices de la embajada de Roma, fueron tejidos en Flandes, desde
finales del siglo XVI hasta la mitad de la centuria siguiente?’.

Solo podemos precisar el origen de uno, realizado en la ciudad de Bruselas. Es un frag-
mento y constituye la parte central de un gran tapiz tejido en Bruselas hacia 1644 a partir de
un disefio de Jacob Jordaens (1593-1678). Pertenece a la serie denominada Los Proverbios,
una sucesion de alegorias que ilustran refranes flamencos extraidos del libro de emblemas de
Jacob Cats (1577-1660) Spiegel van Ouden en Nieuwen Tijd, publicado en La Haya, en 1632.
Constituye un ejemplo del gusto flamenco por las escenas de la vida cotidiana en la intimidad
de los hogares. Sobre este tema se encuentran tapices en el castillo de Hluboka (Republica
Checa)8, y en la catedral de Tarragona, procedente de los bienes del candnigo Rebolledo?d.

El resto de tapices de esta coleccidn posiblemente fueron tejidos en talleres flamen-

cos de la ciudad de Audenarde y Enghien, aunque no es posible precisar mas, ante la
ausencia de marcas (Fig. 9).
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Figura 10

Tapiz de la Historia de Abraham.
Flandes, finales del siglo XVI. Embajada de Espafia ante la Santa Sede, Roma.

La ausencia de marcas nos ha llevado a catalogarlos, por sus caracteristicas técnicas
y estilisticas, asi como por el material con que estan tejidos, especialmente la lana,
como los tapices estudiados por De Mauter y Vanwellden en diferentes colecciones
europeas?o. La datacion exacta plantea aun dificultades a los investigadores, ya que los
mismos cartones y el estilo decorativo propio de los ultimos afios del siglo XVI trascen-
did a una parte no desdenable de la produccién del siglo XVII. Dos pafios de Verduras
reflejan el éxito de las “vegetaciones”, muy apreciadas antafio como jardines de invier-
no. Pero la mayoria estan dedicados a temas biblicos: historias de Abraham, Gededn,
Esther, etc. Su origen sigue siendo incierto, pero generalmente se los sitla a finales del
siglo XVI y primera mitad de XVII.

Dos de estas series tienen como protagonista al patriarca Abraham, y se han deno-
minado Serie de Abraham. y serie de Abraham y sus descendientes. (Fig. 10)
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PROCEDENCIA DE LA COLECCION DE TAPICES GALLIERA

Como hemos dicho con anterioridad, la coleccion de tapices objeto de este estudio
fue depositada en la embajada de Espaina ante la Santa Sede en 192321, Circunstan-
cias politicas en la historia de Espafa dieron lugar a que, durante mas de 30 afios,
de forma repetida, la familia Orleans solicitara su devolucion o compra por parte del
Estado espafiol, siendo la coleccidon finalmente adquirida por el Ministerio de Asuntos
Exteriores en 195122,

Los tapices procedian originalmente del Palacio de Galliera en Bolonia, propiedad
de la familia Orleans Borbdn Su ultimo poseedor, el IV duque de Galliera, el Infante D.
Antonio de Orleans, fue incapacitado por Alfonso Xlll a través de un Real Decreto fe-
chado el 20 de mayo de 1919, a peticion de su hijo. El incumplimiento de este decreto
fue la causa de que se realizara un inventario de bienes del infante, entre ellos, los
existentes en el palacio Galliera. Este documento es el ultimo inventario que detalla
los tapices existentes en dicho edificio en manos de la familia Orleans-Borbdn y coin-
cide con los entregados afios mas tarde a la embajada de Espafia, a fin de que estas
piezas, no fuera incautados por sus acreedores?.

Los tapices habian llegado a don Antonio de Orleans por herencia de su padre, el
duque de Montpensier y lll duque de Galliera, don Antonio de Orleans.

El duque de Montpensier habia heredado a su vez el titulo y las posesiones asocia-
das al ducado de Galliera por la renuncia del primogénito del marqués Raffaele Luigi
de Ferrari, principe de Lucedio, y su mujer Maria Brignole, Il duques de Galliera, quien
a su vez, en 1837, habian comprado dicho ducado a la corona sueca.

El ducado de Galliera fue creado por Napoledn y se lo dond a su nieta Joséphine
de Beauharnais en 1807, incluyéndolo en el patrimonio del recién creado ducado de
Galliera. Tras la boda de Joséphine con el rey de Suecia y de Noruega, el ducado pasé
a ser propiedad de la Corona sueca.

Entre las posesiones unidas al titulo de Galliera, estaba el palacio Galliera de Bolo-
nia, con las obras de arte que encontraban en su interior24. Este palacio era conocido
como Palacio Caprara, y fue mandado edificar por Francesco Caprara en 1561.

El palacio de Caprara, fue heredado por Maria Vittoria Caprara, casada con el mar-
gués Raimundo Montecucoli, permaneciendo dicho palacio en manos de los Caprara
durante los siglos XVII y XVIII.

Desde 1634, tenemos constancia documental de la existencia de tapices en este
palacio. Las primeras referencias documentales describen pafos facilmente identi-
ficables, como los tapices italianos de la familia Caprara, que aparecen por primera
vez mencionados en 1634, en el inventario de testamento de los bienes del conde y
senador Niccolo | Caprara que contiene el Palacio de Via delle Asse?5. Estos tapices,
por lo tanto, no salieron del palacio Caprara durante mas de cuatro siglos.
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En siguientes documentos relacionados con la coleccion, que datan ya del siglo XVIll, en
las noticias dadas por Ghiselli26 y en los inventarios de los Caprara tanto de 172427 como de
178128, son identificables otros tapices de la coleccién actual, aunque con algunas reservas.

En el inventario realizado a la muerte del senador Francesco Caprara, de 1781, se
mencionan tapices que se pueden identificar con los tapices actuales de la serie de Las
Estaciones, El carro del Sol y la Edad del mundo, y los tapices franceses de la Historia de
Artemisa, Sin embargo algunas de las noticias publicadas 1724 por Francesco Ghiselli
atribuyendo el origen de los tapices de Las Estaciones y los tapices de Artemisa a la co-
leccion real y a la coleccion del cardenal Mazarino no son facilmente demostrables.

La aportacién de la pertenencia de estas piezas al cardenal Giulio Mazarino nos abre una
nueva hipdtesis de trabajo, si bien no hemos podido documentar hasta ahora ninguna serie
con los tapices registrados entre sus pertenencias enumeradas en los inventarios de sus pa-
lacios en 1653, ni en el inventario realizado tras su muerte en 1661. Los objetos inventaria-
dos en la documentacién recogida en 1653 son los de mayor valor o los “mas pequefios” que
adornaban los apartamentos ocupados por el cardenal en el Palacio Real y mas tarde en el
Louvre, por lo que no descartamos que estuvieran colgadas en otras de sus residencias?®.

Solo podemos relacionar, de forma indirecta, los tapices de la serie de Artemisa con
los mencionados en el inventario de Mazarino que representan la historia de Escipion,
denominacioén con la que fueron identificados en algin momento los tapices estudia-
dos. La identificacion de la historia tratada en estos tapices, ha sido confusa hasta la
actualidad, y en los inventarios del depdsito y compra por el Estado Espaiiol, aparecen
también mencionados como Historia de Roma o Historia de Constantino.

La presencia de las armas de Francia en las borduras ha inducido a pensar a algunos inves-
tigadores que estas tapicerias hubieran estado destinadas originariamente al uso de la coro-
na o a servir como obsequio diplomatico. Sin embargo, nos inclinamos mas a pesar que estas
tapicerias, sin descartar la teoria anterior, también fueran puestas a la venta en el Faubourg
Saint-Marcel como cualquier otro modelo, teoria corroborada por las piezas con estas carac-
teristicas reflejadas en los inventarios de 1627 de esta manufactura a la muerte Francois de
la Planche, o el de la misma factoria en 1637, a la muerte de Comans, donde el nimero de
panos, puestos a la venta, con las armas de Francia eran considerables.

Ya en el siglo XIX, formado el ducado de Galliera3?, las primeras noticias documentales de
las que tenemos constancia en relacion a la coleccion de tapices son el inventario datado en
1823 realizado para el rey de Suecia3!, y otro redactado en 1836, cuando el ducado fue ven-
dido a los Il dugues de Galliera32. Las citas sobre tapicerias mencionan la existencia de siete
paios, sin especificar tema ni dimensiones, lo que nos dificulta su identificacion.

La donacion otorgada por la Il duguesa de Galliera al duque de Montpensier es la cau-
sa de que se generase nueva documentacion sobre la coleccidon de tapices del palacio
Galliera33. En la escritura detallada de la donacidon de 1877 de los bienes del ducado, de
nuevo aparecen las mismas siete piezas de tapiceria, pero esta vez, las aportaciones son
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de gran importancia, ya que especifican ubicacién, nimero de piezas de cada conjunto,
tasacion, y en el caso concreto del conjunto de tapices de tres piezas, su datacion, lo que
nos permite por primera vez identificar de forma concreta tapices de esta coleccion.

De este inventario se desprende que los siete tapices que aparecen en el inventario
de 1823 continuaban en el Palacio de Galliera en 1877, no habiéndose incrementado la
coleccion con pafios que fueran adquiridos por los Il Duques de Galliera. Se trata de algo
inédito, en el caso de la duquesa Maria Brignole, que hizo una donacion espléndida de
tapices tanto a la ciudad de Paris con la coleccién del Palacio de Galliera, como a la ciu-
dad de Génova con la coleccidon del Palacio Rosso. Sin embargo, y como se ha desprendi-
do del estudio de la coleccidn de tapices, estas relaciones no estaban completas.

El dugque compro y restauro todas las piezas
de tapiceria que mas tarde serian depositadas
en la Embajada de Espana ante la Santa Sede

Aunque don Antonio de Orleans-Borbdn, duque de Montpensier e Infante de Espa-
Aa, accedid al titulo en 1888, afio de la muerte de la duquesa, ya desde 1877 el duque
habia empezado a restaurar la coleccion del Palacio Caprara- Galliera, interviniendo
entre 1882 y 1885 en parte de su coleccidn de tapices.

La herencia de las posesiones italianas fue la causa de que los infantes de Espafia
decidieran pasar grandes estancias en Bolonia, y para ello fue necesario rehabilitar el
palacio. Sus estancias fueron especialmente asiduas en la década de 1880, cuando en
Espafa, a raiz de la muerte de Alfonso XlI, se intriga para conseguir la regencia.

A partir de este momento, la documentacidon consultada es muy amplia y concisa.
Enrico Bottrigari describe estos tapices en el palacio Caprara de Bolonia en 1882 en una
conferencia en la Real Diputacion de Historia Patria para las Provincias de Romagna,
publicada al afio siguiente34.

En el Archivo Orleans Borbdn en Sanlucar de Barrameda, perteneciente a la Fundacion Du-
gue de Montpensier, se ha conservado la contabilidad relativa a las obras de rehabilitacién y
decoracion que el lll duque de Galliera ordend realizar en el palacio, obras donde el mismo du-
gue se implicé muy directamente, como hizo en otros momentos en sus palacios de Sevilla y
Sanlucar3>. Asi, efectivamente, en el “Extracto de Cuentas de Caja efectuado entre abril y mayo
de 1878 por el administrador del Palacio de Galliera” aparecen resefiadas compras relativas
a diversos tapices por un importe de casi 14.000 liras, realizadas a distintos comerciantes3é.
Gracias a esta documentacion, se puede afirmar que, ademas de los tapices anteriormente
relacionados, el dugue comprod y restaurd todas las piezas de tapiceria que mas tarde serian
depositadas en la Embajada de Espaiia ante la Santa Sede, anadiendo a la coleccidn pafios
comprados en Venecia, ciudad que fue un gran centro receptor de tapices de Audenarde des-
de finales del siglo XVI. Hay que destacar una partida de 8.450 liras en la relacion de reformas
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realizadas en el palacio durante 1878, porque nos aporta un dato interesante sobre el origen
del comerciante M. Nicoli, y nos dice que era veneciano. En base a este dato, podriamos aven-
turar que la adquisicion de los tapices de manufactura Audenarde, identificados como los de
la serie “La vida de Abraham” y los denominados de la “Historia Sagrada” en los inventarios
antiguos, deberia haberse realizado en este momento, ya que es bien conocida las transaccio-
nes de pafios de los mercaderes venecianos con los tapices de esos talleres.

LAS DECORACIONES CON TAPICERIAS EN LOS PALACIOS MADRILENOS DEL ULTIMO
CUARTO DEL SIGLO XIX

Para terminar, me gustaria hacer algunas reflexiones sobre las similitudes y diferencias
de las decoraciones con tapicerias del palacio descrito del duque de Montpensier, con
otros palacios coetaneos madrilenos del Ultimo cuarto siglo XIX.

En 1890, y tras la muerte del Il duque de Galliera, se realizdé un inventario detallado
del mobiliario del palacio, y un plano de las diversas estancias, que son de gran impor-
tancia para comprender la colocacién precisa de los tapices.

La minuciosa documentacion sobre las reformas en las decoraciones mas importantes
del palacio, en la década de los ochenta, firmada por el secretario del duque, don Rafael
Esquivel y la crénica de Enrico Bottrigari, nos llevan a afirmar que ya en 1883, la decoracién
de las estancias principales estd terminada, y la coleccidn de tapices practicamente igual que
cincuenta afios mas tarde, cuando se realizé el traslado a la embajada de Espaiia.

Disponemos de documentacion tanto grafica como literaria sobre los interiores del pala-
cio Galliera, fotografias de varios de sus salones, y relaciones detalladas de las decoraciones
de las estancias, incluso las mas privadas. Lo que nos lleva a pensar que la decoracion del
palacio de Galliera, de Bolonia, a partir de la entrada de Montpensier, se puede definir, como
se hizo con el palacio de San Telmo, como una mansion de un lujo mayestatico, decorada
con un gusto exquisito con muebles de gran calidad y dejando ver a cada paso el “gusto fran-
cés”37 . El palacio San Telmo, en Sevilla, fue la residencia oficial en la capital hispalense de los
Montpensier desde 1849 hasta 1898, en que fue donado al arzobispado de Sevilla.

Entre otras obras de arte, es conocido el gusto de don Antonio por las tapicerias,
hecho que queda reflejado en la decoracién del comedor de su palacio de Sevilla.

De toda esta documentacion podemos resumir que el duque de Montpensier, decidié dar
importancia y valorar sobre otros elementos mobiliarios a los tapices que ya se encontraban
en el palacio, colocandolos en las estancias mas significativas de su residencia en Bolonia. Y
en las nuevas adquisiciones de pafios que realiza, optd por antiguas tapicerias flamencas.

En los palacios decimondnicos madrilefios, la decoracidon era resuelta de manera eclécti-
cay en ellos, las decoraciones con textiles constituyeron la suntuosa nota final. Estas man-
siones constaban de espacios de representacion social, y que cumplian la proyeccion exte-
rior de la imagen de sus propietarios. Aunque los palacios constaban, generalmente de tres
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o cuatro plantas, los tapices eran colocados en las estancias de la planta noble.

Entre las mencionadas estancias, piezas generalmente destinadas a recibir, estaba el ves-
tibulo y las escaleras que subian a dicha planta. Este es el caso del palacio de los duques de
Fernan Nuiez, sito en la calle Santa Isabel. Este espacio fue decorado, con una serie de tapi-
ces del Quijote, que actualmente se encuentra en el palacio de Pizarra (Mdlaga)

El mismo ejemplo de decoracion de tapices lo encontramos en las escaleras del palacio
del marqués de Cerralbo, sito en la calle Ventura '
Rodriguez, donde aun se conservan dos grandes
tapices de escudos de armas.

Otra estancia, donde se encontraban tapices
colgados en sus paredes era el gabinete o despa-
cho del propietario del palacio, y algunas veces
también en la biblioteca y en la sala de lectura3s.
No era inusual que este espacio albergara alguna
de las piezas mas importantes de las colecciones.
En las decoraciones realizadas por el duque de
Montpensier en el palacio de Galliera, en el piso
bajo, nada mas entrar, se encontraba el despa-
cho del duque y su biblioteca, donde a partir de
1878 se mandd colocar los tapices mas antiguos
de manufactura italiana (Figs. 1-2). Probablemen-
te, para poderlos colocar sobre la chimenea, se
afadieron las borduras de época posterior3®. Y lo
mismo sucedié con otros de la Historia Sagrada.

Figura 11

Sala de recepciones.
Palacio Galliera, Bolonia.

Las salas de recepcion eran, sin lugar a dudas, las piezas mas publicas y donde el pro-
pietario se mostraba y se retrataba ante el visitante. En el palacio de Galliera, la mayoria
de los tapices se localizaban en la primera planta, donde se encontraban los salones de
recepcion. Dichas salas estaban integradas por el lamado salén de recepciones, o saldon
de los tapices, que fue decorado con los tapices de La Historia de Artemisa (Fig. 11), y
por el denominado saldn de Leda -que seguramente seria el de entrada al saldn de baile,
como refleja Bottrigari en 188340-, donde se colocaron lo tapices de “Las estaciones”.

Sin embargo, en los suntuosos salones de baile, que proliferaron también en los
palacios madrileios, solo hemos encontrados tapicerias, en el de palacio de Viana de
Madrid y no podemos afirmar la fecha exacta en que se dispuso esta decoracién. Los
tapices son gobelinos de la serie de las Antiguas Indias, y actualmente estos tapices
cuelgan de los muros del palacio Viana de Cérdoba4!.
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En los palacios madrilefios, sera en los salones de recibir donde hemos encontrado
mayor numero de tapicerias en las decoraciones. En el palacio de Fernan-Nufiez exis-
tia una estancia, llamada salén de recibir, abierto en contadas ocasiones, con tapices
antiguos procedentes de la familia, como son las series tejidas en Flandes de la ultima
década del s XV o principios del s XVI, semejantes a tapiz del MNAD (num. inv. 19355)
vendido por los descendientes de los duques de Fernan Nufiez2.

Otros ejemplos se encuentran en el palacio de los marqueses de Esquilache o en el
palacio de los marqueses de Monteagudo*3.

En el palacio de los marqueses de Viana, hemos encontrado el Unico ejemplo de de-
coraciones en salones madrilefios de tapices espafioles tejidos en la Real Fabrica segun
cartones de Goya. Actualmente cuelgan de los muros del palacio de Viana de Cérdoba.

Otra estancia decorada con tapicerias era el comedor de gala, destinado a comidas
o cenas de etiqueta en las grandes celebraciones. Estaba, generalmente, ubicado en
la planta noble de la casa, y precedido seguido por antesalas, que tenian la funcion de
fumar, realizar juegos, sala de sefioras y sala de recibir.

Entre la documentacion consultada sobre las decoraciones de los comedores, hemos
apreciado tapices antiguos colgadas en el palacio madrilefio de los duques de la Roma-
na“4. Estas decoraciones con tapicerias en el comedor fueron seguidas por Montpensier
también en el palacio San Temo, de Sevilla.

Otros palacios son ejemplos del cambio de gusto en estas decoraciones, y recubren
las paredes de sus comedores con tapicerias francesas, dentro de boiseries de made-
ra, realizadas exprofeso para ese lugar. Este es el caso del comedor del palacio cons-
truido por el marqués de Linares, sito en Madrid en de la plaza de Cibeles, adonde
los marqueses se mudaron en 1884, aunque las obras no terminarian por completo
hasta 1900. Son tapices, realizados exprofeso para ser colocados dentro de boiseries
de madera clavados y tensados al uso del siglo XVIII. Estan realizados con profusion de
lana y poca seda, en el ultimo tercio del siglo XIX en una manufactura francesa, pro-
bablemente Aubusson, que reproducia tapices para la nobleza y recibia encargos de
muchos palacios europeos. El marqués de Linares adquirié en Paris la mayoria de los
objetos decorativos para su palacio madrilefio. Para el comedor de gala, compré otras
tapicerias francesas con motivos de lucha de animales, también clavadas a las paredes
de madera, y bordeadas con cenefas, no textiles, con decoraciones de flores y anagra-
mas al gusto francés (Fig. 12). Asimismo, para el comedor de invierno del palacio, se
encargaron unos tapices cuya tematica esta inspirada en “Fabulas” de La Fontaine y
cuatro sobrepuertas con motivos florales. Recientemente el Estado compro parte de
las tapicerias de este palacio, y las colocé en el lugar de origen4s.

Otro palacio madrilefio, que sigue este gusto decorativo es el palacio de los duques
de Ferndn-Nufez. Para el comedor de gala, cuyas paredes estdn cubiertas por madera
de nogal tallada y decorada en casetones cuadrados y rectangulares fileteados en do-
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Figura 12

Comedor.

rado, se encargaron doce piezas textiles que representa un disefio en forma de cartela
con guirnaldas y motivos florales. En el centro de cada pafio figuran dos perdices recién
traidas de la caza envueltas entre hojas de parra, frutas y lazos (Fig. 13).
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Palacio Linares, Madrid.

Figura 13

Comedor.

Palacio de los duques de
Fernan-Nufez, Madrid.
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Figura 14

Comedor de diario.
Palacio de los dugues de Fernan-Nufez, Madrid.

En este mismo palacio existe un comedor pequefo, cuyas paredes, estan adornadasy
cubiertas por una boisserie de roble, donde se clavaron tapices tejidos en la Real Fabrica
siguiendo los cartones que Goya habia realizado para las estancias reales (fig. 14)4.

A los lados del comedor, hemos citado varias estancias decoradas con tapices. En el
caso del palacio de Galliera, la habitacion con mas profusién de tapices fue el salon Fu-
moir, donde se ubicaba el tapiz del Sacrificio de Isaac y el de Abraham caminando con
las manos juntas en acto de plegaria, actualmente en la embajada de Espafia en Viena.

Otro lugar muy apreciado para la colocacién de tapices son los llamados jardines de
invierno, invernaderos o estufas, como era habitual designarlos entonces. Estas habi-
taciones, muy moda, a finales del siglo XIX, con grandes ventanales y cerramientos de
hierro, fusionaban los usos botdnicos con los sociales, pues ademas de ser un lugar de
aclimatacion de plantas se convirtieron en el escenario de fiestas y reuniones, simbolos
del refinamiento y de la distincidn. Estas decoraciones también estaban presentes en el
palacio de Galliera, donde estaban decorados con “dos pafios de Verduras*’. También
se pueden apreciar, afios mas tarde, en el palacio marqués de Cerralbo en Madrid,
quien convirtié la sala “estufa”, en una sala de colecciones?8. Los tapices que adornaban
esta estancia, han sido colocados y restaurados, en la actualidad, segun la documenta-
cion fotografica y documental, que consta en dicho museo.
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Figura 15

Gabinete de dona Eulalia.
Palacio Galliera, Bolonia.

Palarzo Gallisrs = QGabineio da lavorp di 8. A, B, L° Intanis Donns Eulalia

Bologna

Las galerias solian estar también decoradas de forma suntuosa con estos textiles. En
el palacio de Bolonia, Bottrigari observé que en una galeria de paso del piso superior
estan colgado “Uno de los tapices grandes con escenas de caza”, que podemos identi-
ficar como el de Hipdmenes y Atalanta formado por tres tapices diferentes. En los pa-
lacios madrilefios se ejemplifica en la galeria de los condes de Pino-Hermoso, también
con tapice de verduras*.

En los espacios femeninos, aparecen tapicerias en los gabinetes. Sirva como ejemplo
el Gabinete de Dia. Eulalia (fig. 15), hija de Isabel Il casada con Don Antonio de Or-
leans, que en el inventario de Bolonia de 1890 se describe con grandes ventanales y en
donde se colocd, el tapiz de hojas de acanto, que fue el resultado de la unidn de varios
tapices de verduras, incluso de épocas diversas.

No quiero terminar sin mencionar unas tapicerias, muy representativas de la segun-
da mitad del siglo XIX y que son abundantes entre nuestra nobleza, e inexistente en la
documentacion del palacio de Galliera. Se trata de tapicerias para muebles de asientoy
cortinas, tejidas en Francia, primando en su tejeduria, la lana, con decoraciones florales
en su parte central, y fuertes colores, rojos, rosas y verdes, en los bordes.
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El primer ejemplo de este gusto francés de tapicerias lo podemos ver en las decora-
ciones realizadas por marqués de Molinss?, el marqués de Cerralbo y los marqueses de
Bedmar, tanto en su palacio de la calle del Pez, como en la Quintas!.

Las noticias recogidas hacen alusién a la Quinta de Bedmar, donde los duques tras-
ladan su residencia habitual después del incendio de su palacio madrilefio, y que se
convirtiéo en un referente de la vida social de la época. El edificio principal, aunque
constaba de varias plantas, solo contaba con tapicerias en el piso principal, donde “ha-
bia salones tapizados con el mayor gusto y representando distintas épocas”, y su de-
coracion interior seguia el gusto francés dominante en la época”s2. Queda constancia
de la profusidn de tejidos con que estaban adornaban las estancias, y la abundancia
de mobiliario en los salones principales. Las tapicerias con los escudos de las diversas
casas que componian el marquesado de Bedmar, eran utilizadas principalmente como
cortinaje, cubriendo las puertas de separacion entre habitacioness3. Las tapicerias que
decoraron esta quinta se componian principalmente de tapices franceses, con decora-
ciones de fuerte colorido en tonos rojos, posiblemente de Aubusson, con decoraciones
florales y las armas del propietario®4.

1Esta coleccidn de tapices ha permanecido inédita practicamente hasta el afio 2016, cuando
fue objeto de un estudio en profundidad y una publicacién minuciosa, dirigida por Victoria
Ramirez Ruiz, con el asesoramiento cientifico de Guy Delmarcel. Agradecemos al Ministerio de
Asuntos Exteriores y Cooperacién su ayuda para esta publicacién: RAMIREZ RUIZ, V. (dir.), Los
Tapices de la Embajada de Espafia ante la Santa Sede. La coleccion Galliera, Madrid, AECID,
2016.

2 La investigacion de archivo ha sido llevada a cabo por Victoria Ramirez, Ana Pernia, Nello
Forti Grazzini y Lucia Meoni en los siguientes archivos: Archivo de la Fundacién Duque de
Montpensier, Sanlicar de Barrameda, Cadiz (AFDM); Archivio di Stato di Bologna (ASB);
Archivio di Stato di Firenze (ASF); Biblioteca Apostolica Vaticana (BAV); Gabinetto Disegni e
Stampe degli Uffizi a Firenze (GDSU); Archivio dell’Opera Pia dei Poveri Vergognosi di Bologna
(OPPV); y Scuola Normale Superiore, Centro Archivistico, Archivio Salviati. Pisa (SNS, CA, AS).

3 FORTI GRAZZINI, N., “Tapices italianos”, en RAMIREZ RUIZ, V. (dir.), ob. cit., 2016, pp. 44-
65. Este estudio es la base de nuestro trabajo en lo referente a los tapices italianos de esta
coleccién.

4 Para el estudio de las manufacturas italianas de este periodo, véase FORTI GRAZZINI,
N., Arazzi a Ferrara, Milan, Electa, 1982; Idem, Musei e Gallerie di Milano. Museo dArti
Applicate. Arazzi, Milan, Electa, 1984; Ibidem, “Arazzi e arazzieri in Lombardia tra tardo Gotico
e Rinascimento”, in TERRAROLI, V. (ed.), Le arti decorative in Lombardia nell’Eta Moderna,
1480-1780, Milan, Skira, 2000, pp. 11-53; y AGOSTI, G. y STOPPA, J., | Mesi del Bramantino,
Milan, Officina Libraria, 2012.

5GELLL, J., Divise, mottie imprese di famiglie e personaggi italiani, Milan, Cisalpino Goliardica,
1976, p. 365.
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6 BROSES, K., “New Light on the Raes Workshop in Brussels and Rubens’s Achilles Series”,
en CAMPBELL, T. P. y CLELAND, E.A.H. (eds.), In Tapestry in the Baroque. New Aspects of
Production and Patronage, New York-New Haven, Metropolitan Museum of Art-Yale University
Press, 2010, pp. 20-33.

7MEONI, L., “Tapices de Bruselas” en RAMIREZ RUIZ, V. (dir.), ob. cit., 2016, pp. 68-113. Este
estudio es la base de nuestro trabajo sobre los tapices italianos de esta coleccidn. Francesco
Salviati es el autor de los ocho dibujos dedicados a las Estaciones, al Carro del Sol y a tres de las
Edades del mundo (de la Edad de Plata se conserva solo la copia), conservados en el Gabinetto
Disegni e Stampe de los Uffizi en Florencia.

8 Para las publicaciones anteriores sobre estas series de tapices, véanse HEIKAMP, D., “Die
Arazzeria Medicea im 16. Jahrhundert. Neue Studien”, Miinchner Jahrbuch der bildenden
Kunst, XX, 1969, pp. 33-74; ADELSON, C., European Tapestries in the Minneapolis Institute of
Arts. Minneapolis, The Institute-New York, 1994, p. 81, nota 16, fig. 61; FORTI GRAZZINI N., “Un
arazzo dell’'Inverno da modello di Salviati”, en CERIANA, M. y MAZZOCCA, R. (eds.), Itinerari
d’arte in Lombardia dal Xl al XX secolo. Scritti offerti a Maria Teresa Binaghi Olivari, Milan,
1998, pp. 181-194; Idem, “Flemish Weavers in Italy in the Sixteenth Century”, en DELMARCEL,
G. (ed.)., Flemish Tapestry Weavers Abroad. Emigration and the Founding of Manufactories
in Europe. Proceedings of the International Conference held at Mechelen, 2-3 October 2000,
Leuven 2002, pp. 131-161, citados en MEONI, L., ob. cit., 2016, pp. 68-79.

°BORGHINI, R, Il Riposo, 1584, |, pp. 76-77. Citados en MEONI, L., ob. cit., 2016, p. 73.
10 FORTI GRAZZINI, N., ob. cit., 1998, pp. 185-186.

1L ucia Meoniconsidera que los tapices de la primavera, el verano y el otofio de la Embajada,
tan cercanos a los dibujos de Salviati, han formado parte de las primeras series tejidas por Jan
Raes I, que posteriormente hizo modificar los cartones para las demds (MEONI, L., ob. cit.,
2016, p. 69).

12RAMIREZ RUIZ, V., “Tapices Franceses”, en RAMIREZ RUIZ, V. (dir.), ob. cit., 2016. pp. 116-
167. Este estudio es la base de nuestro trabajo sobre los tapices franceses de esta coleccion.

13 Cincuenta y tres de estos dibujos se conservan actualmente en Paris en la Bibliothéque
Nationale de Francia, Es.Res.ad105 y Res B5; y en el Musee du Louvre, Departamento de Artes
Graficas, inv. 25138-25139; RF. 29728bis 1-4; y Rf 29752, 1-7.

14 Para un estudio detallado de los dibujos de Cardn para la Historia de la reina Artemisa
véase EHRMANN, J., Antoine Caron, peintre des fétes et des massacres, Paris, Flammarion,
1986, p. 57; DENIS, I., “Henri Lerambert et I'Histoire d’Artémise: des dessins d’Antoine Caron aux
tapisseries”, en ARMINJON, C. (dir.), La tapisserie au XVlle siécle et les collections européennes:
actes du collogue international de Chambord, 18 et 19 octobre 1996, Paris, Caisse Nationale des
Monuments Historiques et des Sites; Editions du Patrimoine, 1999, pp. 133-34; y BEAUMONT-
MAILLET, L, LAMBERT, G. y BOUQUILLARD, J. (coms.), Dessins de la Renaissance: Collection
de la Bibliothéque nationale de France, Département des Estampes et de la .photographie,
Barcelona y Paris, Bibliotheéque nationale de France, 2003, pp. 237-238.

15 Los cinco dibujos atribuidos a Lerambert, se encuentran en la Bibliothéque Nationale de
Paris, Cabinet de estampes, Re. B6 s, B5 n 1 y Res Los asuntos son Soldados portando trofeos,
Soldados portando vasos, Soldados portando un vaso en una litera, Nifios a caballo y Caballos
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con arreos decorativos. Henri Lerambert también realizé los cartones de la serie de Coriolano,
tejida, como la de Artemisa, hacia 1600.

16 ADELSON, C., ob. cit., pp. 160-215.

17 RAMIREZ RUIZ, V., “Tapices flamencos”, en RAMIREZ RUIZ, V. (dir.), ob. cit., 2016, pp. 170-
270. Este estudio es la base de nuestro trabajo sobre los tapices flamencos de esta coleccidn.

18 DELMARCEL, G., La tapisserie flamande du XVeme au XVilléme siécle, Tielt, Lanoo
Publishers, 1999, p. 235; CICHROVA, K., Flemish Tapestries at the Castles of Hlubokd and Cesky
Krumlov, Narodni pamatkovy Ustav, 2014, pp. 136-137.

19 DELMARCEL, G., GARCIA CALVO, M y BROSENS. K., “Spanish Family Pride in Flemish
Wool and Silk: The Moncada Family and Its Baroque Tapestry Collection”, en CAMPBELL, T. y
CLELAND, E. A. H. (eds.), Tapestry in the Baroque. New Aspects of Production and Patronage,
Nueva York- New Haven y Londres, The Metropolitan Museum of Art-Yale University Press,
2010, pp. 284-315.

20DE MEOTER, I. y VAN WELDEN, M., Tapisseries d Audenarde du XVle au XVlile siécle,
Tielt, Ed. Lannoo, 1999.

21 MAEC, Archivo de la Embajada de Espafia Ante la Santa Sede, 1923. Acta de entrega de
los tapices de la familia Orleans- Borbon.

22MAEC, 9108/8 Orden 90 de 6 de diciembre de 1934, recogida en el Informe del embajador
Joaquin Ruiz-Giménez.

23 AIDM, leg. 882/2. Relacion de tapices, inventario 1920. Resumen de la transcripcion de
tapices: Despacho de S.A.R. el principe.

24\JARNI, A. (ed.), Palazzo Caprara Montpensier. Sede della Prefettura di Bologna, Bolonia,
Bolognia Univ. Press, 2011.

25 ASB, Archivo Notarial, Grandi Pietro, prot. 9, ins. 50.

26 GHISELLI, F, Memorie antiche manuscritte di Bologna per I'anno MDCCXIV. Bologna,
Biblioteca Universitaria, ms 770. Dos habitaciones estaban “adornadas con tapices bellisimos,
los primeros fueron del rey de Francia, como lo demuestran las Armas de aquella Corona,
que la adornan, la otra habitacién son tapices riquisimos en oro y bellisimos, que fueron del
card[ena]l Giulio Mazzarini comprados por el mism]o ser[enisim]o (Niccold Caprara)”. La
mayor parte de los inventarios citados para el estudio de los tapices de la coleccién Caprara,
han sido dados por el Dr. Massimo Zancolich, al doctor Forti Grazzini.

27 ASB, Archivo Notarial, Bonesi Angelo Michele, ser. 5/6, Inventario di tutti li mobili di citta
di qualunque sorte, argenti, gioie, pitture, mobili di campagna, libri scritture [...] ritrovati nello
Stato ed Eredita della b[eata] m[emoria] Sig.r Co[nte] Sen[ato]re Caprara al tempo della di lui
morte.

280PPV, Fondo Caprara, A8B, doc. 4397. 20 de marzo de 1781, Inventarium legale senatori
Francesco Caprara, p. 53.

29 AUMALE H. (duc d’Orléans), Inventaire de tous les meubles du cardinal Mazarin, dressé
en 1653, et publié d’aprés l'original conservé dans les archives de Condé. Londres, Impr. De
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Whittingham et Wilkins,1881; MICHEL P., Mazarin, Prince des Collectionneurs. Les Collections
et 'Ameublement du Cardinal Mazarin (1602-1661). Histoire et analyse. Paris, RMN, 1999;
YOSHIDA-TAKEDA, T. (ed. y transcr.) Inventaire dresse apres le déces en 1661 du Cardinal
Mazarin, Memoires de | ?Academie des Inscriptions et Belles-Lettres, Tomo 30. Paris, Parution,
2004.

30Para la historia del palacio Caprara-Montpensier y sus colecciones, véanse RASDSTOM, K.,
“La collezione Galliera gia Caprara nel Palazzo Reale di Stoccolma”, Il Carrobbio, 12, 1986, pp.
294-296; FABRETI, G., Il Palazzo di Bologna e i destini delle collezioni, in | duchi di Galliera. Alta
finanza, arte e filantropia tra Genova e I’Europa nell’Ottocento, a cura di Giovanni Assereto.
Génova, 1991; ZANCOLICH, M., Il collezionismo nella famiglia Caprara dal 17° secolo alla
dispersione: dati e ricerche. Dattiloscritto, tesi di laurea. Universita degli Studi di Bologna 2002;
ZANCOLICH, M., “Frammenti di una collezione dispersa: la quadreria Caprara”, Il Carrobbio,
rivista di studi bolognesi, XXIX, 2003, pp. 97-110.

31 AIDM, Documentacion consultada en el archivo de la Fundacion Infantes duques de
Montpensier enviada por Maximo Zancolich, Fondo Ducato di Galliera, serie n215, IV, 1823, n
13 Camera de Prenso, p. 76.

32 ASB, Fondo Ducato di Galliera, serie n? 15, IV, 1837, n? 1561.

33 AIFDM, leg. 46,4. 1877, Escritura detallada de la donaciéon de bienes otorgado por la
Duquesa de Galliera el 31 de enero de 1877 a favor del Duque de Montpensier. Leg. 46,4.
Camara da trabaillo.

34 Enrico Bottrigari describiod estos tapices en el Palazzo Caprara de Bologna en 1882 en una
conferencia impartida en |la Regia Deputazione di Storia Patria per le Province di Romagna,
publicada al afio siguiente (BOTTRIGARI, E., “Delle antiche tappezzerie che erano in Bologna
e di quelle che vi si trovano tuttavia”, Atti e Memorie della Deputazione di Storia Patria per le
Provincie di Romagna, Il Serie, |, 1883, pp. 298-304, en especial p. 303).

35 Toda la documentacién del archivo de Sanlucar del Barrameda ha sido analizada por la
conservadora Ana Pernia y la Dra. Victoria Ramirez.

36 AIDM Leg 50,2. 1878, Extracto de cuentas de caja abril-mayo.

37 MATEOS SAINZ DE MEDRANO, R., Los infantes de Andalucia, 2005, Madrid, Velecio
editores, pp. 79-80.

38Como no hemos encontrado un ejemplo en lasimagenes de palacio madrilefios que hemos
consultado, sirva como ejemplo la fotografia de la Sala de lectura del palacio del marqués
de Campo en Valencia. RIDAURA, C., Vida cotidiana y confort en la Valencia burguesa (1850-
1900), Valencia, Generalitat Valenciana, 2006, p. 145.

39 AIDM, leg. 882/2. Relacién de tapices, inventario de 1920.
40 BOTTRIGARI, E., ob. cit., 1883.p. 303.

41 ARA ARREBOLA, F., Artes textiles en el Palacio de Viana en Cérdoba, Cérdoba, Caja
Provincial de Ahorros, 1982.

42 RAMIREZ RUIZ, V. (Coord.), Viaje a través de los tapices del Museo Nacional de Artes
Decorativas, Madrid, 2015, pp. 10-11.
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43RODRIGUEZ DE LA ESCALERA, E. (MONTE-CRISTO), Los salones de Madrid (1€ ed., h. 1898),
Madrid, RH+Ediciones, 2013, p. 237.

44 |dem, p. 185.
45 ABC, 17/04/2016. Los tapices salieron a la venta en Subastas Abalarte.

46 BUELGA LASTRA, L., “Casa-mansion de los Duques de Alburquerque y de los Duques de
Fernan-Nuiez: Historia y evolucion”, Espacio, Tiempo y Forma, Serie VI, T. V, 1992, p. 518.

47BOTTRIGARI, E., ob. cit., 1883, p. 303.

48 CABRE AGUILO, Juan (1924): Inventariode las obras de arte[...] del Museo del Excelentisimo
Sr. D. Enrique de Aguileray Gamboa, XVII marqués de Cerralbo, 15 de febrero de 1924. Madrid,
[Ejemplar manuscrito]. Archivo Museo Cerralbo. (N2 Inv. 00424 y 00501).

49 RODRIGUEZ DE LA ESCALERA, E (MONTE-CRISTO), ob. cit., p. 264.
50 /dem, ob. cit., p. 291.

51 ALBAREDA, J. L., “Quinta del Ex S Marqués De Bedmar”, El Campo. Ano Il, n2 20, 16 de
septiembre de 1877, p. 280.

52 |dem, p. 280.

53 LASSO DE LA VEGA ZAMORA, M., “Posesion de Recreo de Los condes de Aguilar, luego
de los marqueses de Bedmar”, en VV.AA., Guia arquitectura de Madrid, Madrid, COAM, 2007,
Tomo 3, pp. 133-134.

54 Fotografia de Salazar publicada en Mundo Grdfico en septiembre 1912, que no
reproducimos por el deterioro de la imagen. Estas tapicerias se encuentran actualmente en
una coleccién particular.
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ESCRITURA AUSENTE

Oscar Scopa

El siglo XIX fue, en la historia de las figuras, no de las imagenes, el siglo del ornamento
forzoso. El ornamento era una cuestion de Estado, al menos para el imperio britanico.
El Department of Science and Art (DSA), operativo como sistema pedagdgico y adminis-
trativo a partir de 1856, heredero de las ideas academicistas y burocratizantes de Henry
Cole?, comenzd a trabajar forzando el control burocratico de las artes en general y del
ornamento en particular para la Great Exhibition (1851).

Ese forzamiento, impuesto como voluntad optimista (o sea moderna), estaba condicionado
por una concepcion tanto historicista como academicista del flujo civilizatorio unidireccional.

Se creia que la implantacidn socioecondmica de la burguesia conllevaba ornamentos
que la justificaran, en el sentido cristiano del término, tanto en la modernidad como en
el proyecto socioecondémico.
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Algunos criticos, como Stuart Durant?, suponen que los ornamentos en las casas y
mansiones, tanto urbanas como rurales, podia dividirse entre los elegantes y los acade-
micistas. Me refiero a los ornamentos murales.

Sin embargo, por los registros escritos y visuales de esa época, generalmente llama-
da victoriana (aunque deberian hacerse matices), se utilizaba decir “academicista” a los
ornamentos de las casas de los “nuevos ricos”, término denostativo acuiado en el siglo
XIX que suplia el de “nuevo aristocrata” del siglo XVIII de los Luises franceses. Elegantes
eran los ricos de mas generaciones.

Tanto los burgueses que se adjudicaban la “elegancia” —un término de distincion-
como los que iban accediendo a la burguesia eran a la vez academicistas e historicistas.
El academicismo como condicién necesaria del principio historicista moderno, o sea de
ideologia optimista.

Para que nos situemos, el ornamento decimondnico era a su época lo que es el de-
sign a la nuestra. Mas precisamente, podriamos decir que el ornamento, cool o no cool,
de nuestra época, es la iluminacion.

Si en el siglo XIX eras “refinado” -término sacado de contexto de la técnica especular
véneta del siglo XVI- podia decirse que se sabia ornamentar. Todo en orden. Si no eras
“refinado” no sabias ornamentar.

En nuestra época eres “cool” si aplicas las planificaciones del design y no eres “cool”
si no las sabes aplicar.

¢Podemos hablar de un retorno del siglo XIX a partir de la década de 19807 En
mi concepcion, los periodos asintéticos, o sea de una oblicua ascendente rigidizada,
tienden a segregar a partir de un “saber” o un “no saber” de aquello que hace las
veces de decoracién planificada (llamé a este fenédmeno hace 15 afos de-cor-accion).
Una cartografia sentimental.

El problema no son las imagenes.
El problema es que la gente venera los “ornamenta”.

Retrocedamos aproximadamente diez siglos en el tiempo. En un texto escrito entre
el siglo VIl y el VIIl de nuestra era3 aparece el problema del ornamento. Es un texto en-
cargado por Carlomagno, quien, en medio de la guerra de los iconoclastas —esos que
odiaban, bajo justificacion religiosa, cualquier tipo de imagenes- del imperio bizantino,
deseaba saber, y por lo tanto sabiamente consulta, qué decisidon tomar con respecto a
las imagenes de las iglesias en el mundo galo y en el Imperio Romano Germanico. No se
sabe si lo escribio un hombre o una mujer, si era seglar, monje o monja. No lleva firma
y, hasta donde a mi me consta, jamas fue publicado como libro. El manuscrito esta en
la sala carolingia de la Biblioteca Nacional de Francia.
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Quien escribe el informe le dice explicitamente que el problema no son las image-
nes. El problema es que la gente venera los “ornamenta”, término que repite en lapsus
calami, en el manuscrito el o la copista, autor o autora. El problema, entonces, eran los
ornamentos, no las imagenes.

Volvamos al pasado, o sea el siglo XIX, dado que los siglos VIl y VIl no son el pasado
sino la Antigliedad. Podriamos remitirlo con esta frase: “en esta casa se domina la na-
turaleza calculada y la geometria para ponerlas al servicio de la Historia a partir de un
refinamiento”.

El ornamento decimondnico era especificamente moderno, sostenia el optimismo
historicista.

Si la fisiognomia de aquellos afios permitia saber “a ciencia cierta” quién era un
ladrén, un impostor o una “persona de bien”, la ornamentacién permitia “distinguir”
entre refinados y arribistas. No era un signo de “gusto”, en su primigenio sentido rena-
centista italico. Mas bien era una taxonomia.

los moldes ornamentales, estaban catalogados

al modo de un alfabeto del gusto y su correccion.
No se escribia con letras,

sino con guardas, bordes, molduras

De hecho, los moldes ornamentales, ya a finales del siglo XVIII, estaban catalogados
al modo de un alfabeto del gusto y su correccidon. No se escribia con letras, sino con
guardas, bordes, molduras, buscando un efecto inmediato preponderante y anterior a
que surgiera cualquier palabra. El ornamento regia la conversacion. Era su censor.

Si bien, ya en el siglo XIX, en las “buenas casas” se conversaba con los invitados sobre
la ornamentacidn, la cual actuaba a la vez como coagulante identitario -y como provo-
cador de envidia- la ornamentacién funcionaba como enmudecedora.

Trayendo de memoria un texto publicado en Les modes parisiennes en 1854 era una fra-
se habitual decir “como va a saber vestirse (ornamentar, ser elegante) si es republicano”.

Uno de los signos destacados de la moldura industrial de los distintos abecedarios de
la ornamentacion, incluia un desprecio por la artesania. Debia llegar, en la segunda mitad
del siglo XIX, un pensador y disefiador esencial como William Morris y el Movimiento
Arts & Crafts para que esta situacidon del ornamento, industrial e historicista, hecho con
maquinas abaratadoras, fuese criticada y recomenzara una valorizacién de la artesania,
enterrada o bien en el “antiguo régimen” o en la gente llamada “bruta” o “rdstica” que
solia utilizar escupideras al lado de las mesas donde se comia. Esos mismos a los que el
Concilio de Trento condenaba a la ignorancia. Burocratizante y moderna.
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No sdlo en el siglo VII u VIl el ornamento era una cuestion de Estado. También, a
mediados del siglo XIX y coincidiendo con la exposicién universal de 1851, desarrollada
en el Cristal Palace de Hyde Park, el gobierno britanico constituye una comisién con el
fin de dar un sentido Unico, de Estado, al ornamento industrial.

Uno de los llamados y elegidos fue Owen Jones.

Jones, en 1856, publica un precioso y original libro titulado The grammar of orna-
ment*. Fue el primero en plantear especificamente la ornamentacién como un proble-
ma gramatical, si bien el término gramatical estaba utilizado de forma paragréfica, en
su sentido de orden y no en sentido textual.

Este libro, asimismo, es un intento, serio para la época, de realizar un estudio etno-
grafico de lo que Jones, de un modo industrialmente extensivo, moderno, consideraba
ornamentacion.

éCual fue el acierto de Jones? Darse cuenta, aunque no fue el primero, que un or-
namento debia estar conectado con otro ornamento a través de una gramatica que él
confecciona. ¢ Cudl fue su error? Creer que los tatuajes en el cuerpo de los que él llama-
ba “salvajes” era un ornamento, una decoracién, sin significacion alguna, sin escritura.
Aunque luego él mismo duda de su afirmacion.

Figura 1
Sin embargo, cuando Jones pasa del tatuaje “salvaje” al ornamento egipcio antiguo Owen Jones. Examples of Chinese Ornament. Selected from Obijects in the South
introduce cierta simbolizacion: el loto y el papiro simbolizaban, para Jones, el alimento Rensinztomiiisetmiandiotieeolizetonsatondice R So7l aminafiE Bliotecaldel X
| | al Museo Nacional de Artes Decorativas. Fotografia: Museo Nacional de Artes Decorativas, ' ! o
para el cuerpoy €l alma. Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte, Madrid. TRRARL ARG A
. ey . s e . / T i
Su posicidn sobre los “salvajes” es caracteristica de la ideologia colonialista de su = AN g
, . . . . . ., . iR Sl PPy |
época. Si son salvajes se los puede domesticar o esclavizar, si formaron una civilizacion Figura 2 asasisen ARAEIAN HO S “M 3 ? :fr; f MMM | |
o imperio se los puede imitar y superar. Owen Jones. The SAABLY P IR & TeT ' 25 .r' *"fﬂ":*-’f“i
Grammar of Ornament. Py
Hay un signo de preocupacion a lo largo de toda la obra de Jones, sin duda de Es- Londres, 1868, lamina XXXV, e g
., . .o . . Arabian Ornament. f .
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Owen Jones supone, sin decirlo explicitamente, que si una civilizacién mantiene vi-
vos e intactos sus ornamentos no declina. El problema que esta posicidn presenta, para
nosotros, es que justamente sélo puede conjugarse lo que declina, no lo que es igual
a si mismo o a su orden. De lo contrario entramos en los algoritmos cibernéticos: sin
conjugacion que no sea extensiva y, por lo tanto, sin declinacidn. Ese es el sentido del
término “virtual”: lo que no puede conjugarse ni declinar.

El “

gloria, ornamento y honor” que se escribia en las cartas del siglo XVII se colaba,
por la via moderna de la perfeccion, en los prejuicios de Jones, quien estaba fascinado

por el “ Figura 3

Owen Jones. The Grammar of Ornament.
Londres, 1868, lamina XIV, Assyrian and Persian Ornament.
Coleccién particular.

globo con alas” que simbolizaba la divinidad egipcia. Quiza la respuesta a la
repeticion “ad nauseam” en la que vuelve a fracasar el intento moderno e imperial de
Jones la encontramos afios después en el duro texto de 1908 Ornamento y delito>, de




THE PRINCIFLES OF ORNAMEXT
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Figura 4

Owen Jones. The Grammar of Ornament. Londres, 1868, lamina XCVI,
Leaves from Nature. Robert Holmes Collection. Fotografia: Museo Nacional
de Artes Decorativas, Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte, Madrid.

Figura 5

James Ward y George Aitchison. The principles of ornament.
Londres, 1892, lamina 83, Greek Borders. Biblioteca del Museo Nacional
de Artes Decorativas. Fotografia: Museo Nacional de Artes Decorativas,
Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte, Madrid

Figura 6
Richard Glazier. A manual of historic ornament:
treating upon the evolution, tradition, and development of architecture

& the applied arts / prepared for the use of students and craftsmen.
Londres, 1914, lamina 33, Indian Ornament. Biblioteca del Museo Nacional
de Artes Decorativas. Fotografia: Museo Nacional de Artes Decorativas,
Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte, Madrid

INDIAN ORNAMENT. Plate 33.
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Adolf Loos. El cual no podria haber sido escrito sin la confabulacién de la iluminacion
eléctrica. La de-solacidn fascinante de la luz eléctrica.

La “empresa”, retornando al siglo XVI, tuvo sus manuales. Qué era la “empresa” o
“impresa”, como se escribia en italiano: Brusatin la describe como “la eleccién de un
sujeto representado acompaiado por un lema”®é. No era un blasdn familiar, indicador
de propiedades y oficios, sino algo que “habla de nosotros” como familia. En el siglo XIX
el término “empresa” pasa a utilizarse exclusivamente para las actividades comerciales,
industriales y financieras, mientras lo que “habla de nosotros” es la capacidad gramati-
cal, en un sentido, insisto, de orden debido, de la ornamentacion.

Pero équé “dice de nosotros”? éa qué se refiere la ornamentacién decimondnica? En
primer lugar a una posicién econémica, en segundo a una adscripcién de clase, en tercer
lugar a demostrar que se “sabe” o no utilizar la gramatica enmudecida del ornamento.

Las “empresas” del siglo XVI7 no representaban sujetos humanos sino figuras, a veces
enigmaticas, y el lema estaba escrito en una lengua antigua o extranjera. Lo que se bus-
caba era que el enigma fuera la torre de la “empresa” y la incognita de su propdsito.

En la ornamentacidon decimondnica, en cambio y jugando con otro salto, esa incdgnita
no existe: a la vista de todos “se dice”: magnitud de capital, posicion social, “saber” del en-
mudecimiento ornamental con el fin de reasegurar, en la casa o la mansion, las actividades
industriales o empresariales de sus moradores, como un amuleto contra la declinacion.

El ornamento no es un artefacto surgido de una gramatica. Por contrapartida es un
artificio que busca justificarse en el sentido del mismo: un cddigo artificial que deja sin
habla y del que nada puede escribirse sin caer en la fragil equivocacion mural. Quiza
por lo que tiene de simulacro.

Lo que verdaderamente entra en las casas

de las “buenas familias” es el dibujo del jardin ideal
bajo la forma de elementos ornamentales

que citan la naturaleza domesticada

En la ornamentacidon no puede haber una gramatica que funcione bajo sospecha.
Seria tomada como una falsificacion de una determinada escritura: la aparicion de una
sombra de duda. De ahi que en el ornamento del siglo XIX se haya discutido e impuesto
la ausencia de sombras en las molduras e impresos murales. Después de todo, y contra-
dictoriamente, la escritura se dibuja siempre sobre una sombra, aunque ésta aparezca
en un papel en blanco.

Algunos criticos suponen que la carga ornamental con motivos de la naturaleza del
siglo XIX correspondiod con la entrada en las casas de las “buenas familias” de la crea-
cion de Dios. Sin embargo, un detalle que falta o queda ocluido, los lleva al error: lo
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gue entra en el ornamento de las casas no es el desordenado y a veces arbitrario orden
de la naturaleza, el cual es concebido como signo de dejadez o quiebra econdmica. En
esa concepcion, también, lo que aparece como el orden de la naturaleza conduce a lo
rustico, y a lo artesanal denostado.

Lo que verdaderamente entra en las casas de las “buenas familias” es el dibujo del
jardin ideal bajo la forma de elementos ornamentales que citan la naturaleza domes-
ticada. Lo que en realidad entra en esas casas con al ornamentacion es la “estricta ob-
servancia” o la rigidez moral vista desde la posibilidad del desmoronamiento del Jardin
ideal, edénico, que se mantiene gracias a la “empresa” familiar optimista.

Lo no dicho, lo no escrito de ese ornamento industrial es el terror al desmorona-
miento civilizatorio o familiar, a lo que declina. No olvidemos que aun en la primera mi-
tad del siglo XIX el jardin era considerado, por heredad de la aristocracia del siglo XVIII,
como una de las bellas artes. La naturaleza sometida por el calculo geométrico.

El artesonado industrial de la “naturaleza” ficcionalizada en las novelas familiares tuvo
gue esperar a la aparicion del movimiento aestheticoy el Arts & Craft, preanunciado ambi-
guamente por John Rushkin, para recuperar algo del espacio mitico preindustrial. Recién
Loos, en 1908, lograra dar las bases axiomaticas para una arquitectura sin ornamento.

El ornamento, en el siglo XIX, va a tener un peso pictérico especifico. En esa época, y
desde el punto de vista de los academicistas, su detalle es signo de poder de la figura pin-
tada, por lo general historicista. Desde los prerrafaelitas, el ornamento, por ejemplo en el
cuadro Ofelia de Millais (1852), es devuelto al detalle de la naturaleza no domesticada.

El ornamento se sostiene en una repeticion gramatical
no debe padecer disrupcion alguna.

Si hubiera disrupcion, ya no seria ornamento

sino una obra que podemos llamar “de arte”.

Sin embargo en las vanguardias del siglo XX, a partir de Dada y por la influencia de
Adolf Loos, el rechazo al ornamento se vuelve una practica reflexion sobre el arte mis-
mo. El sobreafamado urinario de Duchamps tuvo en su época la potencia expresiva del
debate entre quienes querian continuar con un ornamento (ya artesanal, como en la
Secesion vienesa) y quienes caminaban hacia el racionalismo, tedrico y practico.

Si tomamos como auténtica la frase de Loos diciendo que en el futuro las celdas de
las carceles estarian ornamentadas para mayor castigo de los condenados, podemos
verificar la intensidad de la polémica sobre el ornamento que tenia lugar a fines del
siglo XIX y principios del XX.

Figura 5
Helmuth Theodor Bossert. Encyclopaedia of ornament : a collection of applied decorative forms from all nations and all ages. El ornamento se sostiene en una repeticion gramatical de un determinado motivo, el
Berlin, 1937, lamina 32, North-West Africa. Biblioteca del Museo Nacional de Artes Decorativas. Cual no debe padecer disrupcién alguna_ Si hubiera disrupcio’n, ya no Sen’a ornamento

Fotografia: Museo Nacional de Artes Decorativas, Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte, Madrid.
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sino una obra que podemos llamar “de arte”. La eleccidn de la coloratura, la sucesion
emblematica sin blasén, hacen del ornamento una escritura ausente, que no debe leer-
se como una escritura sino como un acompainamiento melodioso reiterativo, concor-
dante con determinado prestigio social inalterable.

Desde mediados del siglo XVII, cada vez que se activa el término “moderno” signifi-
ca que estamos frente a un cambio técnico en la mercancia, un cambio de manos del
capital o una nueva imposicién de autdmatas. El ornamento no estuvo ausente de esta
verificacion, la cual siempre es moralizante.

éPodemos llamar “ornamento” a las guardas reiteradas del siglo IV a. C. en el mun-
do helénico? No especificamente y sin trasliterar. Si los templos tenian esas guardas
era porque los humanos ponian esa edificacidén arqui-tectdnica bajo la produccién y el
conocimiento asumido de un saber: la geometria. La cual era, de este modo, puesta al
servicio y bajo la proteccidon del dios o la diosa de un templo.

éQué se ausenta como escritura de la ornamentaciéon moderna? Tanto del lado or-
namental cristiano como del de aquellos que elegian la fe cientificista, el ornamento,
a diferencia de lo que ocurria en la Hélade del siglo IV a. C., debia esconder tal inclina-
cion. No hay cruces ni soles con compases en la ornamentaciéon decimondnica, como
los habia en los emblemas del siglo XVII, sucesores de las “empresas” del XVI.

Una escritura vaciada de las intenciones daba al ornamento sdlo el parangdn de una
posicion gramatical de clase, quedando ocluida la intencidn de quienes ornamentaban.

Volvemos a aquel sabio o sabia del siglo VII u VIl de la época carolingia: la gente se
rinde al ornamento, no frente a un icono sagrado. Ese vacio queda escrito, digamos
como servidumbre voluntaria, en el deseo de no desear de quienes, en la Historia, ve-
neran ornamentos o se protegen con ellos, sea cual fuere su procedencia.

Pero nadie esta libre de pecado. Mientras releia estas palabras que escribi para uste-
des me di cuenta que habia caido preso del ornamento. Raramente en una conferencia
cito. Por el contrario busco que mi discurso se autorice por él mismo. Sin embargo en
este texto cité. La cita es un marco de referencia ornamental, innecesario, impuesto
por el academicismo del siglo XIX en su vertiente pedagogizante.

La capacidad de pregnancia, de apropiacién que produce el ornamento en el ojo
humano no es un tema cerrado. Por el contrario precisa una relectura que conduzca a
nuevas posiciones. Algo hay cierto: se veneran los ornamentos; y éstos fascinan.
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DELHY TEJERO

Abraham Rubio Celada

INTRODUCCION !

La pintora Delhy Tejero hace afios que forma parte del grupo de mujeres artistas
espanolas que admiro, entre las que ocupa un lugar especial Maruja Mallo2. Fue en
una exposicidon que se hizo sobre Delhy en la sala de exposiciones de la Alhéndiga de
Segovia donde tomé conciencia de la importancia de su obra en la vanguardia espafiola
por primera vez, aunque antes ya me habia Ilamado la atencién en alguna exposicidon
temporal donde se presentaba alguno de sus cuadros. Por otro lado, laimagen de Delhy
en los autorretratos que se hizo no puede ser mas sugerente y atractiva (Fig. 1).

Cuando entré como vocal en la Asociacién de Amigos del Museo Nacional de Artes
Decorativas en Madrid y tuve como compafiera a M2 Dolores Vila Tejero, la sombra
de su tia se hizo mas presente. Un dia, al visitar su casa me enseiié un cuenco del
gue ya me habia hablado, que el ceramista Antoni Cumella le regald, escribiendo una
dedicatoria a lo largo de todo el perimetro de la parte superior. Se trataba de una pieza
Unica y era la primera vez que veia algo asi de Cumella3.
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En otra ocasién, con motivo de una visita a la casa familiar de la pintora en Toro
(Zamora), pude deleitarme ante un botijo de alfareria popular en forma de toro, tipico
de Cuenca, del que ya me habia hablado M2 Dolores y que habia pertenecido a su tia.
Al saber que Delhy se retratd con ese botijo, ya definitivamente quise escribir algo
sobre ella. Poco a poco fui descubriendo otras ceramicas que pertenecieron a Delhy,
tanto pintadas por ella como compradas o que le regalaron, y la idea de escribir un
articulo hablando de todo ello fue tomando cuerpo.

Es a finales del siglo XIX

y en las primeras décadas del siglo XX
cuando los intelectuales del momento
se interesan por lo etnografico

Al entrar mas de lleno en el tema, nos dimos cuenta de que en sus obras también
representd algunas de esas ceramicas, sobre todo las que formaron parte de su
ambiente en relacion con la alfareria zamorana.

Podemos concluir diciendo que tanto la ceramica de vanguardia, al ser amiga de Toni
Cumella, como la ceramica popular interesaron igualmente a Delhy Tejero, algo que es de lo
mas natural al estar relacionada con la Residencia de Estudiantes. Es a finales del siglo XIX y
en las primeras décadas del siglo XX cuando los intelectuales del momento se interesan por lo
etnografico, haciendo excursiones a los pueblos y dibujando y recogiendo lo que consideraban
gue se estaba perdiendo de la cultura popular, muy en consonancia con la Institucion Libre
de Ensefianza, y las ideas del krausismo espafiiol, que se veran reflejadas en la Generacion del
98. Se le da gran importancia a la ensefianza, ya que de ella depende la transformacion de la
sociedad. En relacién con la decadencia y poca originalidad a que habian llegado las industrias
decorativas, el énfasis se ponia en elabandono de la cultura artistica de los obreros, que llevaba
a la copia servil. De ahi la importancia de la educacion, el estudio de los buenos modelos de
las épocas pasadas y de los objetos auténticos que todavia pervivian en los pueblos de toda
Espaiia. Delhy, que también fue profesora tanto en Artes y Oficios, como en un Instituto, debié
tener en cuenta estas premisas en su programa educativo.

Puesto que este articulo lo centramos en la cerdmica, no debemos dejar de mencionar la
importancia que la Escuela de Cerdmica de Madrid tuvo en relacién con la difusion de las ideas
de la Institucion Libre de Ensefianza, educando a los estudiantes no soélo en el conocimiento
de las técnicas sino de la historia de la ceramica, en la copia del natural y del trabajo de campo,
haciendo excursiones todos los veranos donde se dibujaba y pintaba con modelos del natural,
se estudiaban las costumbres y folklore de cada zona, y se recogian los objetos auténticos que
todavia eran usados por los paisanos?. En el verano en que la Escuela fue a Muga de Sayago
(Zamora), Delhy coincidié con los alumnos y profesores, ya que ella fue a documentarse para
su pintura Mercado zamorano, que presentd en la Exposicion Nacional de 1934.

Figura 1
Delhy Tejero. Autorretrato,

Oleo sobre lienzo. Coleccion particular.
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DELHY TEJERO

Adela Tejero (Delhy) nacié en Toro (Zamora) en 1904. Al morir su madre cuando ella era
una nina, se crio con su padre, secretario del ayuntamiento de esta ciudad. Se educé en
el dibujo en la Fundacidon Gonzalez Allende, dentro de las ideas de la Institucion Libre de
Ensefianza. En 1925 su padre la mandod al colegio de San Luis de los Franceses de Madrid,
pero al dia siguiente se presentd al examen de entrada de la Escuela de Artes y Oficios,
y en 1926 entrd en la Escuela de Bellas Artes, y mas tarde en la Academia de Bellas
Artes de San Fernando, donde se hizo amiga de Maruja Mallo, Remedios Varo y Pitti
Bartolozzi. En esta etapa colabord con sus dibujos en revistas como Crdnica, Estampa,
Blanco y Negro, y Nuevo Mundo entre otras. Gracias a sus trabajos de ilustradora pudo
costearse sus estudios y vivir en la Residencia de Seforitas durante 4 afios.

En 1929 obtuvo el titulo de profesora de Dibujo y Bellas Artes en la Escuela de San
Fernando. En 1930 recibid un premio en la Exposicidon Nacional de Bellas Artes.

En 1931, viajo a Paris y Bélgica, durante unos meses, para estudiar técnicas de pintura
mural. A su regreso a Espana fue nombrada profesora de pintura mural en la Academia
de Artes y Oficios.

En 1932 montd su primer estudio en Madrid. Este afio se presentd a la Exposicion Nacional,
donde recibid la tercera medalla en la seccion de Artes Decorativas por su obra Castilla.

En 1934 se presentd a la Exposicion Nacional con el cuadro Mercado zamorano,
recibiendo buenas criticas. Este mismo afio obtuvo la beca de la Junta de Ampliacién de
Estudios, viajando a Paris, donde estudio pintura mural.

En 1936 viajé a Marruecos, prolongando su estancia debido a la Guerra Civil. De alli, al
no poder volver a Madrid, regresé a Toro, donde fue profesora de dibujo en el Instituto.

En 1937 recibid el encargo de pintar murales para para comedores infantiles de
Salamancay el hotel Condestable de Burgos. Este afio viajo a Florencia donde permanecid
dos afios. De aqui viajo a Paris en 1938, donde hizo un curso de pintura en la universidad
de laSorbona. Se relaciond con el grupo surrealista participando en la exposicion “Le réve
dans I'art et la littérature”, junto a Mird, Oscar Dominguez, Man Ray y otros artistas.

En agosto de 1939 regresd a Madrid y montd su estudio en el edificio de la Prensa en
Callao. Aqui pinto los techos del cine. Tuvo que enfrentarse entonces a un expediente
de depuracién profesional por haber abandonado las clases durante la guerra, pero
demostrd la imposibilidad de dar las clases al estar fuera de Espana, quedando libre y
suprimiendo el Ministerio de Educacion la catedra de pintura mural.

En 1943 se presentd a la Exposicion Nacional, donde recibid la tercera medalla en la
seccidn de pintura. Este ano fallecid su padre y abandond su estilo surrealista parisino para
acercarse a otro estilo, que ella llamé “segundo misticismo”, etapa que durd hasta 1947,
después de la exposicion colectiva que el gobierno espaiiol organizé en Buenos Aires.
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En 1948 se presenté al concurso que convocé el ayuntamiento de Zamora con un
proyecto de mural, titulado El amanecer juridico zamorano.

En 1951 cambid de nuevo su estilo, acercdndose a la abstraccion. En 1953 participd en
la primera exposicion de arte abstracto en Espaia, organizada en Santander. Fue la Unica
mujer que expuso.

En 1954 participd en la exposicion colectiva de la Habana. Y también en su ultima individual
organizada en las salas de la Direccidon de Bellas Artes, que se prolongd durante 1955.

En 1959 sufrid un infarto de miocardio. Siguié no obstante pintando y viajé de nuevo a Paris.

Murio el 10 de octubre en Madrid en 19685.

INTERES DE DELHY TEJERO POR LA CERAMICA POPULAR

Entre los muchos retratos fotograficos que se conservan de Delhy, uno muy sugerente
en relacion con la ceramica popular, es el que la representa sentada, con los brazos
apoyados en una mesa y las manos entrecruzadas sobre el famoso botijo de Cuenca en
forma de toro (Fig. 2). Es una pieza de alfareria popular, que se fabricaba en distintos
alfares de la capital conquense, y que hoy dia se conserva en la coleccién de M2 Dolores
Vila, sobrina de Delhy Tejero (Fig. 3).

J

Figura 3

Botijo de Cuenca en forma de toro,

» .
-ﬁ/ \ figura anterior. Coleccién particular.

Figura 2

Retrato fotografico de Delhy Tejero,
apoyada en un botijo de Cuenca en forma de toro. Archivo familiar Delhy Tejero.

El mismo botijo de Cuenca en forma de toro de la
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Este botijo estd hecho con arcilla de color rojo en parte a torno, como es el cuerpo,
la cabeza con el morro agujereado por donde se bebe, la boca para rellenarlo con agua
y el asa, y en parte modelado, como son los cuernos, orejas, papada y las patas. Una
vez que la arcilla se ha secado un poco se le ha dado encima un engobe de arcillaé, que
puede ser de color blanco: bien en su color o mezclada con éxido de cobre para obtener
el color verde, o puede ser de color rojo. Este engobe se ha aplicado mediante una
pera o jeringuilla formando diversos motivos, ya sea vegetales estilizados, de escamas
imbricadas, una cabeza tipo grutesco de perfil a cada uno de los lados del cuerpo, y
la leyenda en el frente “Recuerdo de Cuenca”. Una vez seca la decoraciéon se cocid
una primera vez llamada bizcocho, y después se le dio una capa de barniz de éxido de
plomo y se cocié una segunda vez.

Este tipo de botijo en forma de toro es tipico de la alfareria de la ciudad de Cuenca.
Uno de los ultimos alfares en que se hacia es el de Alberto Parra, ayudado por el oficial
Felipe Martinez Barros’.

Muy demostrativo también del interés de Delhy por la alfareria popular es que ella
misma decord una olla de barro (Fig. 4).

la composicién recuerda al tipico Arbol de Ia vida
de inspiracion oriental, y que entronca muy bien
con los motivos populares con los que se decoran
también muebles y textiles.

Los motivos principales ocupan el tercio superior del cuerpo y representan a dos
pajaros (en Salamanca a este motivo se le conoce como pajaras) con una flor en el pico,
afrontados a un motivo vegetal o floral, cuya composicién recuerda al tipico Arbol de la
vida de inspiracion oriental, y que entronca muy bien con los motivos populares con los
que se decoran también muebles y textiles. La técnica que utilizd no es ceramica, sino
pintura al 6leo. Primero dio a toda la superficie externa, incluidas las asas, una capa de
pintura negra, y a continuacién encima otra banda de pintura roja, en el tercio superior
del cuerpo. Después cuando se secd un poco, dibujé el motivo de los pdjaros y demas
decoracidn, y rasco el interior para que apareciera la pintura negra de debajo. La pupila
de los ojos de los pajaros la pinté de blanco.

En cuanto a la olla de barro, es una de las piezas que seguramente Delhy encontraria
en la casa familiar, y que ya sin uso, aproveché para decorarla. Todavia en la misma
casa se conserva otra igual. En su época servirian para guardar productos ya liquidos
o sélidos. Presenta una forma ovoide con cuello cilindrico estrangulado con Ilabio
redondeado vuelto, y dos asas opuestas colocadas en sentido longitudinal en el tercio
superior del cuerpo. Debid fabricarse en un alfar de la zona, ya sea Zamora, en el mismo
Toro se hacia alfareria vidriada, o en la cercana Salamancas.
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Figura 4
Delhy Tejero.

pintada al ¢leo.

M2 Dolores Vila nos recuerda que su tia también pinté unas sillas con motivos
populares con una estética similar, de las que todavia se conserva una.

En 1936, ademas de la decoraciéon mural del comedory del diseiio del mobiliario, se le
encargo la creacién de la vajilla para el comedor de Auxilio Social Infantil en Salamanca,
que llegd a hacerse en alguna alfareria de Alba de Tormes, y de la que desconocemos
como podrian haber sido tanto las formas de las piezas como la decoracién. Creo que
no vamos muy descaminados si nos imaginamos que Delhy, aprovechando la tipica
forma de decorar las piezas de alfareria de Alba de Tormes, haria algun tipo de disefio
con motivos animales, vegetales o geométricos estilizados, con los engobes de tierra
blanca sobre el barro rojo, y que al ser cubiertos con el barniz de plomo dan esos tipicos
tonos color de miel.

Olla de alfareria popular,

Coleccion particular.



Figura 5
Delhy Tejero. E/ mercado de Zamora,

Oleo sobre lienzo. Coleccion particular.

También en la obra pictdrica de Delhy se refleja y recrea la alfareria popular de la zona en
que vivié. La obra Mercado de Zamora (Fig. 5), es muy representativa de ello, en donde se
representa una escena de mercado con personajes vestidos con los trajes tipicos zamoranos.
En primer plano en el centro, una joven nifa ataviada con un traje colorista y que sostiene
sobre sus hombros, a la espalda, un cantaro de Moveros. Es una pieza muy caracteristica de
este pueblo alfarero, que no esta vidriado y se hace en un torno bajo por mujeres. Presenta
un cuerpo ovoide con un ensanchamiento globular en el cuello que recuerda al cuerpo de una
calabaza; en la parte superior sale un asa que llega hasta la parte de arriba del ensanchamiento
globular del cuello, que termina en forma cilindrica con el labio engrosado y vuelto®. En la
parte inferior derecha de esta pintura, también se representa otro cantaro con el cuello

Figura 6
Delhy Tejero. De tierras de Zamora,
llustracion de ABC (21/7/1935).

muy estilizado y tapa, del estilo de Moveros, pero esta vez de dos asas. Uno similar, pero sin
tapa, se puede observar en una fotografia publicada por Natacha Sesefia en su libro sobre la
cacharreria popular?0. En la misma pintura, en la parte inferior central, bajo las faldas de la
joven nina, se han representado también dos platos de loza esmaltada estannifera en blanco,
decorados en el centro con una pequeiia flor en azul. Son del tipo de los que se fabricaban en el
barrio de Olivares de la ciudad de Zamora. Ya desde la Edad Moderna hay documentacién y se
han encontrado en las excavaciones piezas fabricadas con esta técnica de blanco estannifero,
fabricadas para la mesa, con motivos decorativos muy sencillos en azul!?.

Enotrailustracién hechaparaABCen 1935, vuelve Delhy arepresentara una joven zamorana
con un colorista traje, esta vez con dos cantaros sobre los hombros a la espalda (Fig. 6).

Se trata del mismo cantaro de un asa de Moveros que ya vimos antes, e incluso a la
derecha al fondo hay otro cantaro de dos asas, bajo el cafio de una fuente por el que
sale un chorro de agua. La escena es muy representativa de los pueblos de Espafia sin
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agua corriente, cuando habia que ir con el cantaro a la fuente para recoger el agua que
luego se almacenaba en pequeiias tinajas en la alacena de las casas.

En el Museo Etnografico de Zamora se conservan cantaros de Moveros, idénticos
a los representados en las pinturas de Delhy, algunos de los cuales pudimos ver con
motivo de la exposicion titulada “Las alfarerias femeninas”12.

Figura 7
Delhy Tejero y su hermana Lola en un alfar de Pereruela, junto a un horno.
Archivo familiar Delhy Tejero.

En otra de las fotografias de Delhy conservadas en el archivo familiar, vemos a la
pintora al lado de su hermana Lola, junto a un horno de cocer pan de Pereruela (Fig.7).
Es precisamente en un horno similar al de la fotografia donde, cuando era niia, cocié
algunas figuras que habia modelado con el barro de un tejar cercano a la dehesa de
Pefialba, donde iban muchas veces en invierno y en verano, y cuya experiencia dejo
reflejada en uno de sus diarios: “[...] En medio del gran pinar donde habia un tejar con
aquel barro. Empecé a modelar y, claro, como me llevaban a las brutales capeas de los
pueblos vecinos, después todos los nifios de la finca jugaban a hacer fiestas y desde
luego no podia faltar la corrida, y entonces me pasaba yo dias y dias modelando el toro,
los toreros, y todo el publico que iba a los toros [...]"13.

Todavia en el afilo de 1973 estaban en funcionamiento diez alfarerias femeninas en
Pereruela, cuyo oficio se transmitia de madres a hijas4.
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LAS CERAMICAS QUE CONVIVIERON CON DELHY TEJERO

Algunas de las cerdmicas con las que convivié Delhy las ha conservado su sobrina M2
Dolores Vila Tejero. Son ceramicas variadas, unas funcionales para usar y otras como
objetos decorativos. Dentro de las primeras destaca una pareja de tazas de café con su
platillo a juego, de Puente del Arzobispo (Figs. 8 y 9)15.

Figura 8 Figura 9
Taza y platillo de Puente del Arzobispo. Vista frontal del platillo
Coleccién particular.

La técnica utilizada ha sido el torno. La taza tiene forma semiesférica con el borde
redondeado, un pie con anillo y un asa de perfil anular; el platillo presenta un perfil
coéncavo sin ala marcada y con el borde redondeado, con anillo en el solero. La
decoracién policroma se repite en el platillo y en el cuerpo de la taza, y representa
un pajaro posado sobre una rama. Tanto el borde del platillo como el del plato estan
decorados por una banda en azul cobalto. El esmalte de plomo es muy pobre en estafio
por lo que el color de la cubierta en lugar de blanco es amarillo, al transparentarse el
color del barro.

El aire es muy popular y los colores son tipicos del Puente del Arzobispo, con su
caracteristico verde esmeralda, por lo que este juego de café se hizo en un alfar de
esta poblacidn toledana, cercana a Talavera de la Reina. El alfar mds conocido en Ia
segunda mitad del siglo XX era el de Pedro de la Cal, cuyo taller en el siglo XIX habia
pertenecido a Francisco Nevot. En el alfar de la Cal se revitalizé la antigua ceramica
policroma de Puente, gracias al ceramista Francisco Arroyo, que habia aprendido
ceramica en la fabrica de Nuestra Sefiora del Prado de Talavera de |la Reinale.
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Al parecer estos platos eran decorados por mujeres, mientras que el trabajo del
hombre consistia mas en la parte técnica como eran la fabricacidon de las piezas y la
coccién. A mediados del XIX habia ya muchas fabricas en Manises donde se producian,
siendo la de Arenes una de las mas conocidas. Tanto en Manises como en Onda
(Castellon)t8 se fabricaban este tipo de piezas, que después se copiaron en otros centros
productores como Biar en Alicante. Este tipo de platos levantinos se comercializaron

Figura 10 por toda Espafia, y es facil encontrarlos haciendo juego con otros del mismo estilo,
Plato levantino. colgados en la pared de vestibulos, vasares de cocinas, comedores y patios de muchas
Coleccioén particular. casas en toda Castl“a

Se conservan ejemplares similares en colecciones tanto publicas como privadas de
toda Espafia. Por citar alglin ejemplo, tanto en el Museo Nacional de Artes Decorativas
de Madrid como en el Museo Nacional de Cerdmica y Artes Suntuarias Gonzdlez Marti
de Valencia, asi como en el Museo de Manises hay una gran coleccién, de los que
muchos en este ultimo, se pueden ver expuestos en algunas de las salas?.

También formaba parte del ajuar cerdmico de Delhy, por herencia familiar, un juego
de café de loza industrial de la Cartuja de Pickman20. Estd formado por una tetera, una
cafetera, una lechera, un azucarero y tres tamafios de tazas con sus platillos (Fig. 12).

Figura 11
Delhy Tejero. Bodegdn,
con el plato levantino anterior.

Coleccién particular

En siglos pasados muchas piezas se hacian de igual manera tanto en Talavera como
en Puente, tal como atestiguan los fragmentos encontrados en excavaciones en esta
ultima poblacion.

Otra de las piezas tipicas ceramicas que formaban parte del entorno de Delhy es
un plato levantino, del tipo de los que se hacian en Manises y Onda en la segunda
mitad del siglo XIX (Fig. 10)'7. Este plato lo colocé Delhy sobre una mesa en uno de los
bodegones que pintd al dleo, con peras y melocotones a modo de frutero (Fig. 11).

Figura 12
Presenta un perfil concavo, con ala marcada de perfil ligeramente concavo y con labio Juego de café de loza de Pickman.
engrosado, y con el fondo plano. La decoracién ocupa todo el anverso, y se dispone de Coleccién particular.

forma radial paralela en forma de tallos ondulados con hojas contrapuestas y otros
motivos vegetales estilizados, con vivos colores azul cobalto, verde y ocre rojizo.
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Las tres primeras piezas presentan un cuerpo globular, con asas en forma de tallos
vegetales, asi como el asidero de la tetera y el azucarero, y las asas de las tazas. Estas
ultimas con un cuerpo cilindrico exvasado hacia la boca y pie con anillo. Los platillos
sin ala marcada. La decoracién en azul oscuro, azul claro y oro estd formada por lineas
paralelas junto al borde tanto del cuerpo como de las tapas. En el centro del cuerpo dos
iniciales entrelazadas que se corresponden con el nombre de Dionisio y el apellido de
Tejero, el abuelo de Delhy. Ella I6gicamente asocid las iniciales a si misma, puesto que
se corresponden con la primera letra de su nombre y apellido. Se conserva también
una vajilla y un juego de tocador con el mismo disefio y las mismas iniciales.

El juego presenta una tipologia de finales del siglo XIX, muy en consonancia con lo que se
estaba haciendo en esos momentos en la fabrica de loza de Pickman. Este establecimiento
industrial, fundado en 1841 por el inglés Charles Pickman en el antiguo convento de la isla
de la Cartuja de Sevilla, tuvo un gran éxito durante todo el siglo XIX y gran parte del XX2t, Muy
tipicas de su produccion son las vaijillas, los juegos de té y café decorados con estampados
calcograficos en tonos azules, negros, rosas y verdes, asi como con aplicaciones de dorado.
De este tipo es la decoracion del juego de café de Delhy, muy sencillo con esas lineas
paralelas finas y gruesas junto a las iniciales entrelazadas del duefo, pero muy elegante.

Piezas que utilizaba como pinceleros,
aunque no hubieran sido pensadas para ello
como un bote de farmacia que esta lleno de pinceles

Por ultimo, citaremos dos ceramicas que conocemos sélo por una fotografia del taller de
Delhy, y que presentamos mas abajo (Fig. 17)*2. Son piezas que utilizaba como pinceleros,
aunque no hubieran sido pensadas para ello como es el caso de un bote de farmacia que esta
lleno de pinceles. Es de loza o porcelana de finales del XIX, de alguna de las tipicas fabricas
de loza industrial que habia en Espafia en esos momentos, el caso de Pickman en Sevilla,
Sargadelos en la Corufia, La Amistad en Cartagena o La Segoviana en Segovia, por citar
algunos ejemplos. Es un bote cilindrico, sin la tapa y decorado en el frente con una cartela,
rodeada de un motivo vegetal, con el nombre del producto que se conservaba en su interior.
La otra pieza que aparece en la fotografia, delante del bote de farmacia, es un pincelero de
forma cilindrica, también lleno de lapiceros, espatulas y otros utensilios metalicos, y que
creemos esta hecho por el ceramista toledano Juan Mauricio Sanguino Otero23. Aprendio el
oficio en Puente del Arzobispo donde tuvo taller con su hermano Pablo Otero, trasladdandose
a la muerte de este ultimo a Toledo. Es el renovador de la ceramica toledana en el siglo XX,
gracias a que por su taller pasaron artistas como Zabaleta, José Caballero o Javier Clavo
gue hicieron nuevos disefos para la decoracion de platos, jarrones y otras piezas. Ademas
de los motivos decorativos muy estilizados y coloridos, ya sean animales o vegetales sobre
todo, con un aire picassiano, utiliza una cubierta estannifera rugosa blanca que recuerda a
la famosa pintura gotelé de las paredes, lo que da a esta cerdmica un aire moderno al ser
algo nuevo respecto a las cubiertas lisas blancas tradicionales.
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EL CERAMISTA ANTONI CUMELLA

Nacié en Granollers en 1913 y murié en la misma localidad en 1985. Al morir su padre,
gue era relojero, su madre Francisca Serret, se volvid a casar con el alfarero José Regas.
Este fue quien le ensend el oficio del barro todavia siendo nifio en el taller familiar, en
el que trabajé desde 1925.

Estudio en la Escuela de Granollers, pasando después a la Escuela de Artes y Oficios
de Barcelona. Su primera exposicion fue en la Biblioteca Popular de Granollers en
1929, aunque la verdadera presentacion como ceramista al gran publico fue en 1933
en la Exposicidon de Primavera de Barcelona. Se volvié a presentar al mismo certamen
en los aflos 1934 y 1935. En 1936 hizo su primera exposicion individual en la galeria
Syra de Barcelona, con gran éxito de critica, volviendo a exponer en esta sala en
1941, 1942 y 1951.

Se presenté a la VI Trienal de Mildn de 1936 con gran éxito, por lo que se volvié a
presentar a las de los afios 1942, 1951, 1954 y 1957. El afio de 1936 recibié una beca
de la Generalidad de Catalufia para una estancia de un ano en Paris, aunque no pudo
completarla debido a la guerra civil espanola.

En 1942 se casd con Agnes Vendrell, con la que tuvo dos hijos, Mireia y Antoni. En
la Espaia de posguerra se empezaron a valorar las ceramicas de Cumella, y en 1947
recibié una segunda medalla en la Exposicidon Nacional de Artes Decorativas de Madrid.
Con la apertura espanola de los afos cincuenta a los movimientos vanguardistas
de Europa, alcanzdé el reconocimiento pleno y en 1955 expuso en el museo de Arte
Contemporaneo de Madrid. Sus ceramicas de gres de alta temperatura habian alcanzado
ya una depuracién de formas, unas calidades de esmaltes, unos matices de color y unas
texturas tan sugerentes que el éxito de critica es total, reconociendo su valia.

En Espafia, en la segunda mitad de la década de los cincuenta, se desarrollaron
movimientos de arte informal, como el grupo el Paso, con diversas actuaciones como la
Semana de Arte Abstracto de 1958, en la que participd como invitado Antoni Cumella.

Dentro del campointernacional, en 1954 se le otorgd el premio Cuba en laimportante
Il Bienal Hispano Americana.

De 1954 a 1956 fue profesor en la seccion de ceramica de la “Escola del Treball” de
la Diputacion de Barcelona.

En 1960 participd en la creacidn de la institucién privada FAD (Foment de les Arts
Decoratives), de Barcelona.

Desde la segunda mitad de los afios cincuenta hasta su muerte expuso en numerosas
ocasiones en el extranjero: en 1956 en Bonn, en 1957 en Zirich, en 1959 en Munich,
en 1962 en Colonia y en Paris, en 1966 en Basilea, en 1968 en Lausanne, en 1971 en
Hamburgo, en 1974 en Toulouse, y asi sucesivamente hasta 1983.
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Ademas de las formas ceramicas a torno, Cumella proyecté también formas
escultéricas y placas con una serie de motivos pictdricos a veces, con juegos de curvas y
contra curvas, contraponiendo los espacios vacios a los llenos. A través de estas ultimas
inicid su incursién en el campo de la arquitectura moderna, con la creacidn de grandes
murales, colaborando con arquitectos de la talla de Busquets y Carvajal. El primero de
sus murales fue un encargo de la firma Jensen para Barcelona en 1958. Al afio siguiente
colabord con Subirach en la Facultad de Derecho de Barcelona. Le siguieron el de
1961 en el Beethoven Hall de Bonn y en 1962 el de la Sociedad Babcock & Wilcox de
Bilbao y el INA de Barcelona. En 1964 proyecté el mural “Homenaje a Gaudi” para el
Pabellén Espafiol, disefiado por Carvajal, en la Feria Mundial de Nueva York. En 1966,
el mural para el Hall de Olivetti en Madrid. En 1967, los dos murales para las fabricas
Schaefflerwrke en Alemania. En 1972, la decoracién y murales del edificio Sandoz de
Barcelona. En 1974, el mural de la Caja de Ahorros de Granollers y en 1977, el de la
Unidad Hermética de Sabadell.

En 1974 se le concedid el Premio de la Critica de Arte por la mejor exposicién. Al
afo siguiente, 1975, expuso en las salas de exposiciones de la Direccion General del
Patrimonio Artistico y Cultural en Madrid?4. En 1980 recibio el Premio Nacional de Artes
Plasticas en el Museo Espafiol de Arte Contempordneo. En 1982 se le concedié la Gran
Cruz de la Generalidad de Cataluia y la Medalla del F. A. D, exponiendo ese mismo afio
en el palacio de Velazquez de Madrid.

En 1986, tras su muerte se hizo una gran exposicion homenaje en el Museo de Arte
Contemporaneo de Madrid. La exposicidn coincidid con la reunién en esta capital de la
Academia Internacional de Ceramica de Ginebra2.

EL CUENCO DE ANTONI CUMELLA

El cuenco que Antoni Cumella regalé a Delhy Tejero es muy reconocible dentro del
variado repertorio de las formas del ceramista hechas a torno, con un perfil convexo y
la base concava, en gres de color gris claro2s.

La parte externa es de un color marrén oscuro-manganeso y tanto el borde como
el interior se han esmaltado en un tono beige. En la parte superior junto al borde,
rodeando todo el perimetro, Cumella grabd con un buril sobre el esmalte crudo antes de
la segunda coccidn, la siguiente felicitacion: “a Delhy Tejero le desea felices Navidades
1953 su amigo Cumella” (Figs. 13, 14, 15y 16).

. o . Figuras 13, 14, 15, 1
Este cuenco que ahora vemos como una pieza de vitrina del ceramista Cumella, lguras 13, 14, 15, 16
Antoni Cumella. Cuenco

al parecer Delhy lo utiliz6 como un elemento mas de sus utensilios para pintar, y es Cuatro vistas con el desarrollo de I
posible que hasta el ceramista se lo regalara con ese fin, a juzgar por una foto de la felicitacién dedicada a Delhy Tejero.

. . . , . . Coleccién particular.
pintora en su taller. El cuenco estd en primer término al lado de un pincel grueso, y
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LA FELICITACION DE NAVIDAD DE ANTONI CUMELLA

Ademas del cuenco con la felicitacion, Cumella también le mando a Delhy otra
felicitacion por carta: “Felices Navidades y la enhorabuena por el merecido premio! /
af [...] / Antonio Cumella / Inés / Monserrat.”3! (Fig. 18). La firma el propio Cumella, su
mujer y la hermana del ceramista32,

Esta felicitacion de Navidad es en si misma una pequefia obra de arte, en la que
Antoni Cumella ha fotografiado en blanco y negro un montaje que ha hecho con tres
jarrones muy tipicos suyos, entre los cuales desfilan los tres Reyes Magos a camello,
todos apoyados en una cerca de piedra con el borde de ladrillo. Los tres Reyes Magos
parece que son del tipo de barro cocido, hechos a molde, y policromados en frio. No
tenemos que olvidar que en Cataluia habia importantes talleres con mucha tradicién
en el arte del belén, con este tipo de figuras en barro, como los Castells.

Los jarrones hechos en gres, al ser la foto en blanco y negro no nos permiten apreciar
el color del esmalte. A modo de ejemplo presentamos uno con forma muy similar al de
la felicitacién de Navidad y con esmalte de azul cobalto33 (Fig. 19).

Figura 10

-$ M A/‘GM Felicitacion de la Navidad de Antoni
Figura 17 1 Cumella a Delhy Tejero en 1955.
Delhy en su taller, E ? M‘. 1 t Coleccién particular.

con el cuenco de Cumella Figura 11
en primer término. MM \ l Antoni Cumella.
Colecci6n particular. ) Jarrén de ceramica,

Colecciéon Abraham Rubio Celada.

nos lo imaginamos o bien con agua para pintar con acuarelas o bien con aguarras para
limpiar los pinceles con dleo, como al parecer seria en este caso (Fig. 17).

Otros cuencos, hechos por Cumella, se pueden ver en el catalogo que con motivo
de su exposicion homenaje en 1986, se organizd en el Museo de Arte Contemporaneo
de Madrid?’. De 1935 se expuso un cuenco o bol con el nimero 10, pero en este caso
con pie anular, de una coleccién particular de Jaén28, Otros expuestos con los nimeros
17 y 20, de perfil mas parecido al regalo de Delhy, pero también con pie anular, estan
fechados el primero en 1936 y el segundo en 1941, y se conservan en colecciones
particulares?d. De los cuencos expuestos, el mas parecido al de Delhy, es el nimero 51,
también sin pie, y esmaltado en color marrdn al exterior y amarillento al interior y el
borde, con pequefios chorreones en todo el perimetro3°.

Del repertorio de formas que cred Antoni Cumella son muy caracteristicas las piezas
globulares casi sin cuello, otras con cuellos muy alargados, a veces con una estrecha
boca o al contrario, formas bicdnicas y formas de calabaza. La inspiracidn oriental, al
igual que en la obra del ceramista Artigas se refleja, no sélo en las formas sino también
en los esmaltes monocromos y en las texturas.
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En el mismo archivo familiar se conserva otra carta mas de Cumella a Delhy, fechada
en 1955, que dado el interés que tiene en la relacién de ambos artistas, puesto que el
primero se preocupa por conseguir que haga una exposicion en Barcelona, transcribimos
a continuacion:

“Granollers 1 de mayo de 1955

Querida Delhy: he hablado de su exposicion en Argos (lo hice en sequida
de llegar, aunque no te haya escrito antes) y para esta temporada es
absolutamente imposible y para la proxima muy dificil.

Te ruego me mandes algunas fotos si puedes y algun recorte de prensa
que te parezca bien, ya que los ensefiaré en Argos y en caso de no ser
posible, los ensefiaria a otra galeria del Paseo de Gracia3.

Ya he empezado a trabajar de nuevo, de lo cual tenia ganas.
Muchos recuerdos de todos los de mi familia que conociste.
Dispon siempre de tu amigo, que te saluda carinosamente.
Antonio (Firmado)
Echo de menos los churros y también vuestra compania
Abrazos

Monserrat” (Firmado)

Todavia hay otra felicitacion mds en una pequeia cartulina, fechada en 1958, con una
leyenda muy escueta: “Felices Pascuas y buen afio 1958 / Antonio Cumella y familia”.

Los afios en que se fechan los tres documentos, tanto la felicitacion de 1955 como
la carta del mismo afio, asi como la felicitacion de 1958, son importantes en la carrera
de Cumella. En el primero de esos afios expuso en el Museo de Arte Contemporaneo
de Madrid, y en 1958 es el invitado en la Semana de Arte Abstracto; este ultimo afio
expuso también en la galeria Biosca de Madrid y en la galeria Syra de Barcelona3.
Delhy ya le conocia de mucho antes, pues en el cuenco que le regald la felicitacion esta
fechada en 1953.
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1 Quiero expresar mi agradecimiento a M2 Dolores Vila Tejero, sobrina de Delhy Tejero,
porgue gracias a ella he podido escribir este articulo, pues desde el primer momento en que
vi en su casa el cuenco de cerdmica de Cumella dedicado a su tia, mostré tal interés que
enseguida me ensend otras ceramicas relacionadas con Delhy, asi como algunas cartas que
documentan la amistad con Antoni Cumella.

2 Aparte del interés de su pintura, me ha interesado siempre mucho su relacién con la
cerdmica. Estudié en la Escuela de Ceramica de Madrid, e hizo obras cerdmicas, que hasta el
momento sdlo he podido conocer por fotografias y bocetos.

3 Toni Cumella, hijo del ceramista, me ha comentado que no recuerda que su padre hiciera
este tipo de piezas, y qué sélo unas navidades hizo una placa de ceramica, y otras navidades una
ceramica con felicitacidon. Es muy posible que esa pieza sea este cuenco que regalé a Delhy.

4 Con todo ese material los alumnos trabajaban durante el curso, pasando a ceramica los
apuntes tomados, que acababan tanto en forma de murales de azulejos, como de jarrones,
platos o estatuillas.

5Esta biografia es un resumen de la publicada en VILA TEJERO, M. D., “Biografia”, en MARIN
MEDINA, I. (com.), Delhy Tejero. Representacion, Valladolid, Caja Espafia y Junta de Castilla y
Ledn, 2010, pp. 280-286.

6El engobe es arcilla mezclada con agua, también llamada barbotina, hasta formar una especie
de pasta semiliquida, para que pueda ser aplicada o bien con pincel, o bien rellenando una pera
o una jeringuilla, formando una especie de linea en relieve en la superficie donde se ha dado.

7SESENA, N., Cacharreria popular. La alfareria de basto en Espafia, Madrid, Alianza editorial,
1997, p. 264. También en el alfar del famoso ceramista Pedro Mercedes se hacia este tipo de
botijo en forma de toro, pero con un barniz un poco distinto al que se conserva de Delhy Tejero.
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8 SESENA, N., ob. cit., 1997, pp. 162-173.
9SESENA, N., ob. cit., 1997, pp. 167-1609.
10 /dem, 1997, p. 167.

11 Larruga en sus memorias publicadas en 1795 comenta que se fabrica loza fina imitando a
la de Talavera. También uno de los alfareros del reinado de Carlos Il recibe ayuda econdmica
del Ayuntamiento para imitar la loza de Alcora. Ver MORATINOS GARCIA, M. y VILLANUEVA
ZUBIZARRETA, O., La alfareria en la tierra de Zamora en época moderna, Zamora, Instituto
de Estudios Zamoranos Floridan de Ocampo, 2006, p. 74. En esta pagina se presenta un plato,
conservado en el Museo Etnogréfico de Zamora, con un motivo en azul similar al representado
en la pintura de Delhy.

12yV. AA., Las alfarerias femeninas, Zamora, Museo Etnografico de Castilla y Ledn, 2006,
pp. 87-89.

13 DELHY TEJERO, M. D., Los cuadernines (Diarios 1936-1968) (ed. critica de M2 Dolores Vila
Tejero y Tomds Sanchez Santiago), Zamora, Diputacién de Zamora, 2004, p. 40.

14VV. AA., Guia de los alfares de Espafia, Madrid, Editora Nacional, 1975, p. 244. Estas
diez alfareras eran Angeles Redondo Martin, Aurora Martin Fernandez, Esperanza Martin
Fernandez, Dorotea Galvan, Isabel Nieto Nieto, Carmen Prieto Pino, Carmen Julian Fernandez,
Maria Martin Miergo, Fernandez Mosquera y Maria Mosquera Vicente. En la pdgina 245 de
esta publicacion hay una fotografia donde se representa a una de estas alfareras fabricando
un horno de pan.

15Las medidas de la taza son: altura: 5 cm.; didmetro maximo: 9,7 cm.; didmetro base: 5 cm.,
y las medidas del platito: altura: 3cm.; diametro mdaximo: 14,5 cm.; didametro base: 7 cm.

16 SESENA, N., ob. cit., 1997, p. 35.

17 Las medidas son: altura: 2,8 cm.; didametro maximo: 30 cm.; didametro base: 19 cm. Suele
ser el tamafio usual de este tipo de platos.

18 ESTEVE GALVEZ, F., Ceramica d’Onda, Castellén, Diputacié de Castelld, 1993.

19\Vler SOLER FERRER, M. PAZ y PEREZ CAMPS, J., “I. La loza manisera del siglo XIX”, Historia
de la cerdmica valenciana, Tomo IV, Valencia, Vicent Garcia editors, 1992, pp. 7-47. En la p.
10 se reproduce un plato de este estilo, que se conserva en el Museo Nacional de Ceramica
y Artes Suntuarias Gonzédlez Marti de Valencia. También en PEREZ CAMPS, J., “Col.leccions
singulars del Museu de Ceramica de Manises. 3/ La vaixella popular en la primera meitat del
segle XX”, Manises, 1991.

20 Todas las piezas presentan en el solero el sello de la Cartuja de Pickman estampado en
negro, menos en la taza.

21 MAESTRE, BEATRIZ, La Cartuja de Sevilla: fabrica de cerdmica, Sevilla, Sevilla Pickman,
1993; BAYARRY MUNOZ, CARLOS, La loza de la cartuja de Sevilla. Museo de Pickman, Zaragoza,
Diputacién de Zaragoza, 2002.

22En primer término se ve un cuenco, pero esta es una pieza que describiremos mas adelante
cuando hablemos del ceramista Antoni Cumella.

ademads de revista on line de artes decorativas y disefio « n® 4+ 2018 111

23 \Ver PRADILLO MORENO, JODE MANUEL, Alfareros toledanos, 22 tomo, Toledo, Junta
de Comunidades de Castilla-La Mancha, 1997; y RUBIO CELADA, ABRAHAM, “Juan Mauricio
Sanguino Otero”, Diccionario Biografico Espafiol, Madrid, Real Academia de la Historia, 2013.

24\V. AA., Cumella, Madrid, Patronato Nacional de Museos, 1975. En el catdlogo publicado
con motivo de esta exposicion, ademads de las cerdmicas a torno con las formas tipicas de
Cumella, abundan las esculturas de bulto y los relieves.

25VV. AA., Homenaje a Cumella, Madrid, Comunidad de Madrid, 1986. El acontecimiento
fue muy importante para el mundo de la cerdmica contemporanea, con gran éxito de publico.
Ademas de la exposicion homenaje a Antoni Cumella, con motivo de la reunion de la Academia
Internacional de Ceramica de Ginebra se hizo una gran exposicién de sus miembros, con
participacidén de ceramistas de muchos paises de todo el mundo.

26 Presenta las siguientes medidas: altura: 4,5 cm.; diametro base: 4 cm.; diametro maximo: 10,7 cm.

27 Las magnificas fotografias del catalogo, como en otros, fueron hechas por su hijo Toni
Cumella.

28VV. AA., ob. cit., 1986, p. 51.
29VV. AA., ob. cit., 1986, p. 52 el primero y p. 53 el segundo.
30VV. AA., ob. cit., 1986, p. 57.

31La fotografia original en papel gelatina tiene unas medidas de 12 x9,2 cm., y estd pegada a
una cartulina verde que mide 12,7 x 20 cm. El premio al que se refiere Cumella, es el concedido
a Delhy por Uruguay en la lll Bienal de Arte Barcelona.

32Toni Cumella, hijo de Antoni Cumella, me conté que Monserrat era la hermana de su padre
y que actualmente tiene 92 anos. Su madre fallecié en julio de 2017 a la edad de 100 afios. Toni
Cumella actualmente dirige una importante fabrica de ceramica en Granollers (Barcelona),
desde donde ha revitalizado el uso de la ceramica aplicada a la arquitectura, colaborando en
obras importantes de nueva creacion como el pabellén espafiol de la Expo de Aichi (Japdn),
asi como en la restauracion de obras emblematicas del modernismo catalan como el parque
Guell. Contar los éxitos de Toni Cumella Vendrell seria otro articulo.

33 Las medidas del jarrén son: Altura: 46 cm.; didmetro boca: 2,5 cm.; didmetro base: 10 cm.
La materia es gres de color blanco amarillento. Estd firmado en el solero “Cumella / 1975”.

34Seguramente se refiere a la galeria Syra, en donde expuso por primera vez en 1936.

35 Esta galeria de arte se encontraba en el nUmero 43 del Paseo de Gracia de Barcelona, en donde
expuso del 5 al 18 de diciembre de ese afio. En el catalogo editado con motivo de esta exposicidn
se ven piezas similares a las que utilizé en la fotografia de la felicitacién a Delhy en 1955.
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RESUMENES
DELOS
ARTICULOS

Y PALABRAS
CLAVES

IL CULTO DELLE RELIQUIE E LA STORIA DEI LORO PREZIOSI CONTENITORI. ALCUNI ARGENTI
ROMANI NEI CONVENTI DE LA DESCALZAS REALES E DE LA ENCARNACION DI MADRID
Lucia Ajello

La relacién entre Roma y Madrid en el ambito de las Artes Decorativas es especial. El objetivo
principal de este articulo es profundizar en el estudio de unos relicarios conservados en los
Monasterios Reales de las Descalzas y de la Encarnaciéon de Madrid, obra de plateros y artistas
romanos vinculados a la Santa Sede durante los siglos XVIl y XVIII. Las investigaciones realizadas
en el Archivio di Stato de Roma y en el Archivo General de Palacio Real de Madrid han permiti-
do localizar documentos que revelan nuevos aspectos que permiten reconstruir la historia de
estas piezas, cuyo examen ilustra la preciosa conexién entre Roma y Madrid en dicha época.

A special relationship links Rome and Madrid in the field of Decorative Arts. The main
aim of this article is to examine in depth the presence of some reliquaries both into the
Monasterios Reales of Descalzas Reales and the Encarnacion of Madrid that were made in
the XVII and in the XVIII centuries in Rome. The researches carried out both at the Archivio
di Stato in Rome and at Archivo General of Palacio Real in Madrid made possible to put
in evidence documents that reveal some aspects that could rebuild the history of these
artworks. The analysis of the documents and the investigation of the religious Artworks
made it possible to ascertain the “precious” bound between Rome and Madrid.

Palabras clave: Relicarios; plateria romana; Monasterio de las Descalzas Reales; Mo-
nasterio de la Encarnacion; Giovanni Hamerani; Giacomo Casella.

Keywords: Reliquary, roman silver; Monastery of Las Descalzas Reales; Monastery of La
Encarnacion; Giovanni Hamerani; Giacomo Casella.
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EL TERNO DE SAN EUFRASIO DE LA CATEDRAL DE JAEN
Y OTRAS PIEZAS DEL TALLER DE MOLERO EN LA DIOCESIS GIENNENSE.
Ismael Amaro Martos

Agustin Rubin de Ceballos, obispo de Jaén entre 1780 y 1793, fue un importante pro-
motor de las artes en la catedral giennense, asi como del resto de iglesias de la provin-
cia. Su devocion por san Eufrasio, patron de la didcesis, le llevéd a mandar algunas obras
en su honor, entre las que cabe destacar una capilla bajo su advocacion y un terno para
la celebracion de la festividad del santo. Este conjunto, realizado por la manufactura
toledana de Miguel Gregorio Molero en 1789, ha sido estudiado por primera vez en
esta investigacion, basandonos en una importante aportaciéon documental que relata
el origen del mismo. A su vez, lo hemos comparado con otros ternos conservados en
Villacarrillo, Baeza y Jaén, con el fin de contextualizar estilisticamente los ornamentos
liturgicos que centran nuestro estudio.

Agustin Rubin de Ceballos, bishop of Jaén between 1780 and 1793, was the art promoter
of the Jaén Cathedral, as well the rest of the churches of the entire province. His devotion
for San Eufrasio, patron saint of the diocese, led him to order several works in his honour;
noteworthy a chapel under his name and a three — piece suit for the celebration of
his saint day. This ensemble, realised by the Toledan manufacture of Miguel Gregorio
Molero in 1789 which has been studied for the first time through this investigation,
based on an important documentary contribution which tells the origin hereof. In turn,
it has been compared with other three — piece suit preserved in Villacarrillo, Baeza
and Jaén in order to contextualize stylistically the liturgical vestments which this study
focuses attention on.

Palabras clave: Ornamentos liturgicos; tejidos a la forma; Miguel Gregorio Molero; ca-
tedral de Jaén.

Keywords: Liturgical ornaments; tissues to form; Miguel Gregorio Molero; Jaén Cathedral.
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NUEVAS REFLEXIONES SOBRE UNA COLECCION DE TAPICES
DEL DUQUE DE MONTPENSIER.
Victoria Ramirez Ruiz

El objeto de este articulo es dar a conocer la coleccidn de tapices que fue propiedad de
don Antonio Maria de Orleans, duque de Montpensier (Neuilly-sur-Seine, 31 de julio de
1824-Sanlucar de Barrameda, 4 de febrero de 1890), y que se conoce como coleccién
Galliera, por el origen de la misma.

La mayor parte de los tapices que la componian, actualmente se conservan en la Emba-
jada ante la Santa Sede en Roma y habian permanecido inéditos practicamente hasta
nuestros dias, cuando recientemente han sido objeto de un estudio de conjunto, sobre
el que ahora profundizamos.

The aim of this article is make to know the tapestry collection owned by Mr. Antonio
Maria of Orleans, Montpensier duke (Neuilly-sur-Seine, 31st July 1824 — Sanlucar de
Barrameda, 4th February 1890), known as Galliera collection, due to its origin.

The majority of these tapestries are currently at the Spanish Embassy at Rome for the
Holy See , these tapestries have remained unpublished until now, when they have been
analysed in a deep study.

Palabras clave: Tapices; Antonio Maria de Orleans, duque de Montpensier; Palacio Ga-
lliera, Bolonia; Palacio de la Embajada de Espafia ante la Santa Sede, Roma.

Keywords: Tapestry; Antonio Maria de Orleans, Montpensier duke; Galliera Palace, Bo-
lonia; Spanish Embassy at Rome’s for the Holy See.
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ORNAMENTO Y ESCRITURA AUSENTE.
Oscar Scopa

El texto sostiene que la ornamentacidon mural, moderna y posmoderna, forman parte
del borrado pedagdgico y academicista de la escritura.

The text argues that mural, modern and posmodern ornamentation are part of the pe-
dagogical and academicistic erasure of writing.

Palabras clave: Ornamento. Escritura. Burocracia. Optimismo historicista. Academicis-
mo. Cartografia sentimental. Veneracidon ornamental. Decoracion. Gramatica. Ficciony
naturaleza. Sucesion emblematica.

Keywords: Ornament. Writing. Bureaucracy. Historicist optimism. Academicism. Senti-
mental cartography. Ornamental veneration. Grrammar. Fiction and Nature. Emblema-
tic Sucesion.
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DELHY TEJERO Y SUS CERAMICAS.
Abraham Rubio Celada

Delhy Tejero, pintora nacida en Toro (Zamora), estudid Bellas Artes en Madrid, vivid
en la residencia de estudiantes y viajé por varias capitales europeas, donde amplid sus
conocimientos sobre pintura, siendo considerada una mujer moderna, independiente y
vanguardista. Fue amiga de uno de los ceramistas de la vanguardia espaiola, el catalan
Antoni Cumella, que le regald y dedicé una de sus ceramicas. Por otro lado, se interesé
por la alfareria popular, modelando algunas esculturas en barro cuando era nifia,
pintando posteriormente algunas piezas de alfareria e incorporando en sus pinturas
algunas vasijas de alfarero. Hasta nosotros han llegado algunas de las ceramicas de las
gue se roded.

Delhy Tejero, painter born in Zamora, she studied fine arts in Madrid, lived in the
student’s dorm and toured around several European capitals, where she broadened her
knowledge on painting, being considered a modern, avant-garde, independent woman.
She was a friend of one ceramist at the Spanish vanguard, the Catalan Toni Cumella,
who gave and dedicated her one of his ceramics. On the other hand, she became
interested in popular pottery, modeling some clay sculptures when she was a child, later
on painting some parts of mud pieces, and incorporating some popular pottery vessels
in her paintings. Some of the pottery by which she was surrounded, have come to us.

Palabras clave: Delhy Tejero, ceramista Antoni Cumella, alfareria popular, Toro (Zamo-
ra), Moveros, Pereruela, Cuenca.

Keywords: Delhy Tejero, ceramist Toni Cumella, popular pottery, Toro (Zamora), Move-
ros, Pereruela, Cuenca .
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NORMAS
DE EDICION

Envio de originales, normas de edicidn, y proceso de revision de originales.

e La revista publicara articulos en espafiiol, inglés, francés, portugués o italiano.
* Los trabajos se enviaran al correo electrdnico de la secretaria de la revista:
secretaria@ademasderevista.com

* Los trabajos que se envien a la revista han de ser originales, inéditos, y no sometidos en
el momento de su envio, ni durante los tres meses subsiguientes, a su evaluacién o conside-
racion en ninguna otra revista o publicacién.

e Los trabajos iran precedidos del titulo del trabajo, el nombre del autor o autores, su di-
reccion postal, teléfono y correo electrdnico, asi como su situacion académica o profesional.
También se hara constar la fecha de envio a la revista, y un breve resumen del contenido
del trabajo, con una extension maxima de 10 lineas, en espaiol y en inglés, seguido de las
correspondientes palabras clave y el titulo también en inglés.

e Los originales no tengan una extension superior a 7.500 palabras, incluidas las notas a
pie de pagina, y se entregaran en fuente Times New Roman, cuerpo 12 para el texto, y 10
para las notas.

¢ Se admitiran hasta quince imagenes por articulo (fotografias, tablas o graficos), que de-
beran ser entregadas en soporte informatico. Las fotografias deberan tener una resolucion
de 300 ppp, y estar libres de derechos, ya que los autores son responsables de la gestion de
los derechos de reproduccidn que puedan pesar sobre las ilustraciones. Las tablas deberan
tener un formato .doc o .xls. Todas las imagenes irdan numeradas y convenientemente rotula-
das. Y se facilitara un listado en el que figuraran los pies de foto correspondientes a cada una
de ellas (autor, titulo, objeto, fecha, institucién/localizacién donde se conserva).
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e Las notas deberan ir numeradas correlativamente, en caracteres arabigos, voladas so-
bre el texto, e insertas a pie de pagina.

e | os textos citados seran entrecomillados.

e Las palabras sueltas y textos escritos en otra lengua apareceran en cursiva, incluidas las
abreviaturas en latin

e Las referencias bibliograficas se citaran segun los siguientes criterios:

Libros: FERRANDIS TORRES, J., Alfombras antiguas espaiiolas, Madrid, Publicaciones de la
Escuela de Artes y Oficios Artisticos de Madrid, 1941.

Obras colectivas: RAMIREZ RUIZ, V. y CABRERA LAFUENTE, A., “Tapiz Dios Padre con Te-
tramorfos (conocido como La vision de Ezequiel)”, en VILLALBA SALVADOR, M. (coord.),
Viaje a través de las artes decorativas y el disefio. Siete siglos de historia y cultura artistica,
Madrid, Asociacién de Amigos del Museo Nacional de Artes Decorativas, 2012, p. 23.

Articulos de revista: JUNQUERA, P, “Las aventuras de Telémaco. Tres series de tapices del
Patrimonio Nacional”, Reales Sitios, nim. 52, 1977, pp. 45-56.

Catalogo de exposicion: RODRIGUEZ BERNIS, S. y PEREDA, R. (coms.), El Quijote en sus
trajes, Madrid, Ministerio de Cultura, 2005.

* Las referencias a documentos de archivo se haran del siguiente modo, permitiéndose en
casos puntuales ligeras variaciones:

Titulo del documento, fecha. Archivo en el que conserva, caja o protocolo, y nimero de
paginas o folios.

* El uso de hipervinculos se restringira a portales y recursos consolidados, y se indicara la
fecha de la ultima consulta.

e Los trabajos enviados seran examinados por el comité editorial, con el objetivo de que
se adapten a los contenidos y objetivos de la revista. Una vez aceptados, se someteran al dic-
tamen de especialistas externos, por el sistema de pares ciegos, para que emitan un informe
gue avale su calidad. Tras el dictamen, el comité editorial decidira su publicacién, o no.

e Se admitiran originales hasta el 15 de octubre. La secretaria de la revista acusara recibo
de los trabajos a su recepcion.

e La resolucion que adopte el comité editorial sera notificada a los autores antes del 15
de noviembre.

e Los autores dispondran de pruebas para su correccion, comprometiéndose a devolver-
las corregidas en un plazo no superior a 15 dias. Los cambios se limitaran fundamentalmente
a erratas o a cambios de tipo gramatical. No se admitiran variaciones que alteren de forma
significativa el ajuste tipografico.

e La revista publicard recensiones de aquellos libros que lleguen como donacion, y sean
seleccionados por el consejo editorial.
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