Presencia y problemas de la pintura contempordnea asturiana (ss. XIx-XX)

LA PROBLEMATICA DE UNA PRESENCIA
IRREGULAR

Si se compara la pintura asturiana con la de otras
regiones, Catalufia por ejemplo, lo primero que sor-
prende es su gran calidad e importancia en algu-
nos perfodos, y su minimalizacién y hasta desapa-
ricién absoluta en otros. La Prehistoria ofrece un
panorama espléndido, recientemente incrementado
por la cueva de Tito Bustillo; los insignificantes ves-
tigios romanos indican, en el mejor de los casos,
una presencia perdida. En el prerromdnico nada de
tiempos visigodos, como era de esperar, pero sor-
prendente, casi dnica en la Peninsula, en los tiem-
pos de la monarquia astur, y sin mds competencia
que las miniaturas mozdrabes. Después un largo
ocaso, un romdnico intuido por vestigios insigni-
ficantes, nada notable en el gético ni en el renaci-
miento y el manierismo. Un nombre de primera
fila en el barroco, Juan Carrefio de Miranda, que
pertenece por entero a la Corte; otro, extranje-
rizante y de tercera fila, que pinta aqui, Reyter. Y
de nuevo otra etapa, la tercera, magnifica en los
tiempos contempordneos.

Por lo visto Asturias ha sido pais de pintores,
pero en lapsos muy distanciados, sin relacién en-
tre si, con las consiguientes incégnitas de sus ori-
genes y largos ocasos, que no se explican dnicamen-
te por las pérdidas materiales. Si se compara la
pintura con el resto de las Artes, se apreciardn fluc-
tuaciones, pero mucha mayor continuidad y nun-
ca cortes absolutos seguidos de fulgores. Concre-
tamente, la pintura contempordnea de los siglos
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XIX y XX estd inmersa en esa problemdtica que
parece propia de la tierra.

LOS PROBLEMAS GEOECONOMICOS Y EL
AMBIENTE CULTURAL

Puede que muchas circunstancias se expliquen
por la configuracién geogrdfica. Mucho se ha in-
sistido en la barrera de la cordillera Cantdbrica que
separa la regién del resto del pais, del clima en bue-
na parte duro, de los malos caminos; todavia en el
siglo XVI se dudaba de que se pudieran enviar por
carros las piezas del sepulcro del arzobispo Valdés,
de Pompeo Leoni, hasta Salas, por ignorar si exis-
tia comunicacidon. Romanos, visigodos y drabes su-
frieron todos estos inconvenientes, la agitada oro-
graffa y la reciedumbre de los habitantes. La
consecuencia fue, salvo los afios en que el Reino
astur alzé la ensefia de la Reconquista, una
marginacién secular, una economia ﬂoja, aunque
no misera. Claro que todo esto explicaria la falta
de Arte en general, pero no exclusivamente de la
pintura, mientras se elevaban templos y palacios y
se tallaban esculturas.

Las cosas empezaron a cambiar, y quizd aqui
haya que ver el origen del florecimiento de la pin-
tura contempordnea, con la Ilustracién del siglo
XVIII, tan seheramente encabezada en la regién
por el gijonés Jovellanos, que conduciria a la fun-
dacién de instituciones culturales y a la construc-
cién de la carretera del Pajares; y en el siglo XIX
con la minerfa y la industrializacién, y el trazado
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del ferrocarril de Gijén a Ledn, desde donde enla-
zarfa con Madrid. Todo esto favorecié la cultura,
antes pobre pese a los esfuerzos de una Universi-
dad demasiado reducida y a la sorprendente acti-
vidad musical de la catedral.

A pesar de todo, durante gran parte del periodo
el ambiente no era totalmente favorable. Las no-
vedades llegaban con mucho retraso; los intelectua-
les se concentraban en entusiastas, pero pequefos
grupos no sobrados de medios econémicos, en
Oviedo y Gijén. Los artistas sélo se podian dar a
conocer en el escaparate de una tienda cualquiera,
luego en un café y mds adelante en un casino, en
un club de regatas. Era preciso escapar a Madrid y
triunfar alli. Hubo escasos mecenas; también el
positivo apoyo de instituciones oficiales, como la
Diputacién Provincial y el Ayuntamiento de Gi-
jon. La prensa local se porté siempre bien, pero no
llegaba lejos. La Universidad aporté su impulso con
sus concursos y premios, facilité un aula para es-
tudio, organizd exposiciones visitadas incluso por
monarcas (Alfonso XIII).

La plenitud del siglo XX vio la aparicién de ga-
lerfas, se cred el Instituto de Estudios Asturianos,
con sus publicaciones a las que se han afiadido las
espléndidas series de monografias de pintores del
Banco Herrero, del Ayuntamiento de Gijén, de «El
Comercio» de esta ciudad, de editoriales parcial o
totalmente dedicadas a temas asturianos, ademds
de otras iniciativas. Gijén crea su Museo, luego
Oviedo. En la Universidad se establece la Facultad
de Filosofia y Letras, que pronto contard con las
Secciones de Historia y del Arte, con las consi-
guientes investigaciones, tesis doctorales y memo-
rias de licenciatura. No hay que olvidar algunos
meritorios libros antiguos, pero es reciente la re-
cogida de millares de articulos dispersos en revis-
tas y periédicos, la catalogacién de cuadros, la im-
presién de estos materiales desde el folleto popular
hasta el libro de bibliéfilo. A la erudicién cada vez
mds numerosa en la regién se van uniendo perso-
nalidades fordneas del renombre de un Enrique
Lafuente Ferrari. Bibliografia, exposiciones, confe-
rencias, salen al encuentro de todos y crean una
conciencia entusiasta. Tal ha sido la marcha de un
cambio radical, que ha producido en pocos afios
un magnifico despertar a la cultura pictérica. Ade-
mds de los casos de Madrid, Barcelona y el Pais
Vasco, entre otros, es posible que pudiera suceder
lo mismo en otras provincias hoy mal conocidas

en este aspecto. Pero Asturias se ha adelantado a
muchas y recupera a pasos agigantados el tiempo

perdido.

EL ENTUSIASMO PICTORICO: ASPECTOS
POSITIVOS Y PELIGROS

En el siglo pasado y buena parte del actual las
aficiones se reducfan a pequefios circulos, y es sor-
prendente de un Pifole o un Marola tuvieran que
esperar a traspasar la cincuentena para obtener un
reconocimiento publico generalizado. El incremen-
to de los pintores y sus admiradores ha aumenta-
do desde sus comienzos hasta hoy de modo muy
irregular en su ascensién. Una representacién grd-
fica darfa la visién de larga y ligera pendiente as-
cendente, mayor elevacién desde la primera déca-
da del siglo XX hasta los afios 30 y la triste y dura
postguerra, que intercalarfan violentas irregularida-
des, expresivas de las tragedias. Nueva animacién
en los afnos 50-60 y luego el fenémeno se dispara,
la linea de la grdfica parece ansiosa de acercarse a
la vertical y la actividad se desborda.

Una simple estadistica sobre un diccionario con-
vencional, demuestra que el nimero de pintores
nacidos en Asturias es menor que el de otras mu-
chas provincias. Que en la Asociacién de Artistas
Asturianos estén inscritos unos 70 vivos en la ac-
tualidad, podria parecer modesto. ;Cémo es posi-
ble que la regién sea tan ruidosa en pintura? Sin
entrar en cuestiones de calidad, las cifras obteni-
das hay que reinterpretarlas en relacién con la den-
sidad de la poblacién. Asturias tiene un millén de
habitantes, con 170.000 en Oviedo y mds de
200.000 en Gijén; pero compdrense con los tres
millones y medio de Madrid Ciudad, o mds de Bar-
celona, o los dieciséis millones de Tokio. Un estu-
dio estadistico detenido, darfa en Asturias unos tan-
tos por ciento en relacién con la poblacién
verdaderamente sorprendentes por su elevacion de
artistas y aficionados respecto a datos absolutos de
habitantes.

Esta proporcién fuera de lo corriente, esa ascen-
sién geométricamente acelerada, provoca posicio-
nes diversas, unas positivas, otras negativas y que
tampoco deben olvidarse. El amor a la pintura, ge-
neralizado desde el comprador pudiente al hom-
bre culto de menos posibilidades, pero que al me-
nos lee y va a los museos, al estudiante y hasta
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muchos hombres de la calle, es socialmente bue-
no, como lo es siempre toda difusién cultural, que
en Asturias empieza a conquistar a las masas, que
al margen de las élites intelectuales y econémicas
ve en la pintura de su tierra algo suyo y aglutinador
de una regionalidad. Pais con Arte, cultura del pue-
blo, contribucidn a los valores nacionales y univer-
sales, son siempre deseables, y aqui se estdn logran-
do.

Pero existe también el lado negro, ese fenéme-
no mundial que tan acerbas criticas merece de las
ideologfas econémicas no capitalistas y de todo ver-
dadero intelectual: el negocio especulativo y alie-
nante. Como en todas partes, al olor de la fama
acude el hedor crematistico. No cabe duda de que
es licito que el pintor viva de su trabajo, como todo
ser humano del suyo, y que cobre en proporcién
de su calidad y esfuerzo; incluso puede admitirse
un comercio moderado que facilite las relaciones
entre artistas y cliente. Pero todo esto dentro de
limites 16gicos y honrados, que no excluyan a casi
todos en beneficio de pocos, que no viertan ni con-
duzcan a situaciones limite, que acaban en el crack
econdmico, en la alienacién y el descrédito.

Sucede que cuadros vendidos originariamente
hace muy pocas décadas a 10.000 pesetas se
revenden hoy al millén. Hay clientes ricos que sa-
ben lo que compran, pero otros que carecen de cri-
tica y abundan en dinero, que lo adquieren todo,
a veces por esnobismo, otras por apariencia de su-
puesta cultura, y no pocas creyendo que hacen ex-
celentes inversiones, suceddneas de la Bolsa en baja,
sin importarles el Arte, sino la mercancia. Asi se
tapizan paredes, del techo al zécalo, de lienzos de
muy mezcladas categorfas. Junto a vendedores se-
rios aparecen los oportunistas, y entre todos pro-
vocan una auténtica inflacién muy peligrosa. Pri-
mero para los que no supieron seleccionar y
cualquier dfa se encuentren con telas simplemente
emborronadas; segundo para los propios artistas.
Este exceso de éxito anima a los valiosos y modes-
tos de otros tiempos hasta el punto de exponerse
al endiosamiento personalista. Lo que parece hoy
facil negocio puede atraer a demasiados, con el con-
siguiente «desempleo» de una clase productora que
por esencia carece de la mds minima defensa so-
cial; y nada digamos si entre esos demasiados sur-
gen oportunistas de buena o mala fe, que sin valer
lo suficiente creen que saben pintar y fracasan, con
la consiguiente y lamentable secuela de frustracio-

nes y miserias econémicas. Esperemos que este op-
timismo no conduzca a una catdstrofe, ni que cie-
rre una vez mds un perfodo glorioso de la pintura
asturiana, pero sin duda el tiempo —el mejor de
los criticos— tamizard de forma que producird mds
de una sorpresa en uno y otro sentido. Estamos
ante un auténtico problema social, aunque sea a
propésito del Arte, y ante él no es posible cerrar
los ojos ni encontrar ficil solucién.

EL PROBLEMA DE LA PRESENCIA DE UNA
ESCUELA ASTURIANA DE PINTURA

Este es sin duda uno de los mds dificiles puntos
de la exposicién. De la abundante e impulsiva pin-
tura contempordnea de Asturias no hay duda, pero
sconstituye escuela? Creemos que el propio térmi-
no de «escuela» estd anticuado, es impropio, con-
fusamente sinénimo de otro mds concretos, y que
de mantenerse habria que delimitar mejor su con-
tenido, porque cada cual y cada época lo entiende
de una manera diferente. De esta aclaracién, que
es imposible abordar aqui a fondo, ni menos solu-
cionar, dependeria la respuesta respecto a Asturias.
Carece de sentido hablar de una «escuela espafo-
la», que planteada asi abarcaria desde Altamira a
Picasso pasando por Tahull y Veldzquez; mds bien
habria que considerarla como referencia a un pue-
blo o conjunto de pueblos, a una etnia si se quie-
re, a una demarcacién geogréfica o situacién poli-
tico-administrativa, factores todos interesantes
como apoyo del Arte, pero que no son Arte. En
tal sentido no hay escuela asturiana, ni siquiera re-
ferida a una de sus épocas, la contempordnea.

Si se trata de ciertas tendencias, por ejemplo, los
puntos comparables entre el expresionismo alemdn
del siglo XX y Mathias Grunewald, tampoco es
posible enlazar lo mds minimo en Asturias la pin-
tura contempordnea con la prerromdnica y la pre-
histérica. Pero si nos limitamos a un periodo mds
corto —vya que la proyeccién al pasado queda
invalidada por las largas soluciones de continui-
dad—, si se admite una amplia gama de matices
que no incluya a los artistas en un estrecho saco
comun, si se aceptan rasgos comunes con otros lu-
gares, y se atiende al espiritu ademds de a las for-
mas, entonces s{ que puede hablarse de una escue-
la asturiana caracterizada por la abundancia
estadistica de ciertos elementos, la escasez o falta
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de otros, y sobre todo por la manera de ser de unos
hombres que aparecen diferenciales respecto a
otros.

Muchos rasgos son semejantes a los del resto de
Espanfa, incluso de Europa, por ser Asturias un rin-
c6n de un vasto dmbito matizado por corrientes
culturales muy fuertes en cada momento; esta in-
tegracién es légica, lo contrario resultarfa imposi-
ble. En cuanto a las peculiaridades propias, no apa-
recen a primera vista tan vistosas como las de la
escuela vasca, la catalana o la andaluza. Y, sin em-
bargo, existen, pero es preciso vivir la tierra y sus
hombres, penetrar poco a poco, formar parte de ella
y de ellos para sentir claramente lo que es de con-
fusa explicacién académica. El asturiano es por na-
turaleza de personalidad individual muy fuerte, lo
que unido a sus vocaciones viajeras —siempre con
regreso al terrufio—, dificulta mds las fciles agru-
paciones. Y esto ocurre en todos los aspectos de la
vida, incluso del paisaje, del clima, en que los con-
trastas son constantes y a pesar de ello convergen-
tes. La montafia, el prado, el mar y la entrafa mi-
nera de la tierra, una lluvia torrencial seguida de
un sol glorioso, son exactamente igual de asturia-
nos.

Pero vayamos a los denominadores comunes mds
amplios posibles. Salvo excepciones de integracién
tan total que hace olvidar el lugar del registro civil
de un nacimiento, y en este caso se trata de un as-
turiano mds, los pintores asturianos son asturianos,
como los vascos son vascos. No es el caso de la es-
cuela de Madrid, formada por todos los espafoles
y muy pocos madrilenos, o la escuela de Paris, que
ademds de no significar nada coherente, plantea
serias busquedas antes de encontrar a un parisino,
mientras pululan gentes de toda Europa y no es
raro hallar un japonés.

Rasgo comun de los pintores asturianos es su
polifacetismo. Aunque prefieran el dleo y el lien-
z0, ensayan la mayorifa de las técnicas propiamen-
te pictdricas y diversos soportes. Pero no paran ahf,
la mayorfa son excelentes dibujantes, grabadores y
litégrafos, muchos recurrieron a estas especialida-
des para ganarse la vida en épocas dificiles, o para
ilustrar bellas ediciones literarias, sin olvidar la pu-
blicidad y sobre todo la caricatura, género que fue
una auténtica vocacién de muchos y capitulo im-
portante que estd apenas por estudiar. No faltaron
los que, como los dos Vaquero, fueran al tiempo
arquitectos, escultores, pintores, ilustradores y de-

coradores. Si pintura y escultura suelen andar muy
entremezcladas, tampoco falta la vocacién musical,
la literaria y la teatral. Martinez Abades fue autor
de muchos de los mds populares cuplés espafoles.

Otros rasgos de unién se encuentran en el tra-
tamiento de la luz, tan particular y dificil en
Asturias, tan diferente de la levantina o castellana;
sin dejar de ser coloristas, al contrario, captan
finuras y matices cuya ejecucién sale mds del sen-
timiento que de la aplicacién de una técnica cons-
ciente. También el amor al terrufio y sus hombres,
lo que explica, incluso hasta la actualidad, la gran
abundancia de paisajes, las escenas de género, pre-
ferentemente populares, alguna intromisién urba-
na, sobre todo de las viejas calles y del mercado del
Fontdn. Costas y marinas alternan con otros temas,
el retrato es mucho y bueno. Otra vocacién carac-
teristica es el mural, casi siempre adosado, que al-
gunos asturianos han llevado incluso mds alld de
los mares.

En cambio, faltan o flaquean proporcionalmente
los asuntos religiosos, literarios e incluso de His-
toria, las escenas burguesas; si el trabajo se refleja
con frecuencia, es mds contemplacién, documen-
to, comprensién, que critica realista social a la ma-
nera de un Daumier. Claro que todo esto son ge-
neralidades con excepciones, y referencias mds
concretas a unas épocas y personalidades que a
otras.

LOS ARTISTAS ASTURIANOS

Podria pensarse en provincianismo, y lo hay a
veces en sano sentido de asturianfa, no peyorativo.
Los hay de muy diversas andaduras. Existen los que
nunca salieron de aqui, o lo hicieron con rdpido
regreso para apegarse para siempre a la tierra. Frente
a ellos hay casos opuestos, un Carrefio de Miran-
da en tiempos pretéritos, un Darfo de Regoyos en
los recientes, que marcharon muy pronto para
siempre. Caso mixto son ejemplos como el de Luis
Menéndez Pidal, integrado en Madrid, o el de
Orlando Pelayo, en la escuela de Parfs, pero siem-
pre con frecuentes visitas e incluso regresos madu-
ros. Los grandes nacionales o internacionales pa-
saron aquf sus afios de adolescencia, se fueron, pero
no se desligaron nunca y vivieron con un pie en
Asturias y otro en cualquier lugar del mundo. En
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resumen, los locales, los que escaparon al epicen-
tro astur y el término medio.

Por lugar de nacimiento se agrupan en el ochen-
ta por ciento en Oviedo y Gijén, los dos grandes
centros asturianos en todos los sentidos, incluyen-
do la pintura; es muy notable el peso de Gijén, y
dificil establecer diferenciaciones tajantes con el
grupo ovetense, y menos con otros ocasionales,
como el que surgié en Muros de Nalén. Nuestros
pintores fueron casi siempre de notable precocidad,
y llana atencién la participacién de las mujeres.

Su formacién local se debe a las diversas Escue-
las de Bellas Artes o de Artes y Oficios de Gijén y
Opviedo, algo a estudios de pintores fordneos. El
Instituto Jovellanos de Gijén tuvo un papel voca-
cional muy importante. Pasaron por las imprescin-
dibles becas de la Diputacién y los ayuntamientos,
de instituciones privadas como el Casino de Gijén;
y tampoco faltaron apuros y miserias.

Si en el gético hubo dependencia de Ledn, y en
el barroco de la arquitectos santanderinos, ahora
la meta anhelada es Madrid, y alli siguen la segun-
da parte de su carrera oficial, como en toda la Pe-
ninsula. Serd la Escuela de Bellas Artes de San Fer-
nando, el Museo de El Prado, los talleres de los
maestros famosos, los que completen su formacién,
sin olvidar nuevas ayudas que desde la capital con-
ducen con frecuencia a Roma y Paris. Y luego el
curriculum de siempre: asistencia a las Exposicio-
nes Nacionales, menciones, medallas, luchas, en-
cargos, exposiciones en Espafa y en el extranjero,
y hasta se abren las puertas de la Real Academia.

Salvo excepciones, hubo pocos artistas malditos
de vida novelesca y viciosa. Eso si, pintoresquismo,
ocurrencia, buena bohemia no encanallecida. En
muchos se despertd la vocacién docente, siempre
eficaz y muy comprensiva con los discipulos, que
ejercieron en Madrid, Oviedo, Gijén, Baeza, Bar-
celona, Tarrasa, Segovia, Santander ...

LA INCIDENCIA DE LOS ARTISTAS
TRASMONTANOS

Hay que contar brevemente con los pintores lle-
gados del otro lado de la cordillera, que de alguna
manera influyeron en Asturias. Relativamente fue-
ron pocos los que vinieron a trabajar aqui y deja-
ron huellas apreciables, y Asturias qued4 como coto
nativo en general, y no precisamente por falta de

hospitalidad y generosidad, que son cualidades su-
yas. Villaamil la pintd y sus consejos pesaron en
algunos asturianos; Parcerisa la litografié en algu-
nas de sus mejores ldminas. La mayoria no la com-
prendieron, caso de Sorolla, que llevaba dentro su
cegadora luz mediterrdnea, y dejé de Asturias una
visién tan falsa como la partitura a ella dedicada
por Albéniz en su «Suite espafola».

El caso mds notable es el de Carlos de Haes, bel-
ga de nacimiento y madrilefio de ocupacién y vo-
cacién. Ademds de sus clases en la capital, fue maes-
tro de generaciones asturianas en sus casi anuales
venidas veraniegas, en que rodeado de seguidores
recorrfa paisajes y derrochaba consejos. Precisamen-
te las vistas de los Picos de Europa figuran entre lo
mds conocido y mejor de su obra. Haes influyé tan-
to en Asturias, que durante muchos afios suele ca-
racterizarse a un pintor de la regién segtin que fuera
o no discipulo y seguidor del maestro belga.

En el siglo XX hay también casos de integracién
tan absoluta, que debe de hablarse de asturiania
plena. Vaquero Turcios es un ejemplo, y demds de
padre asturiano, aunque nacido en Madrid. Otro
es Urculo, contrapartida de Regoyos; incluso la
mayoria de los aficionados le tienen por asturiano,
sin embargo, nacié en Santurce. Y sin olvidar al
barcelonés Gomila.

Al margen, hay los que recibieron encargos es-
porddicos, los cumplieron y se fueron sin mayores
consecuencias. Por ejemplo, los frescos de Casto
Plasencia y de Manuel Dominguez en el palacio de
los Segas, en Pito; o el sevillano Enrique Segura,
que colaboré en los oficiosos frescos de la Univer-
sidad Laboral de Gijén, dentro de una ideologfa
triunfalista y estereotipada de una época caduca-
da. De lo que existe de afuera en colecciones par-
ticulares, parece muy oportuno prescindir aqui.

CUESTIONES DE SUCESION ESTILISTICA
Y DE CRONOLOGIA

Durante buena parte del periodo que expone-
mos faltan numerosos estilos en comparacién con
los que se suceden en el mismo tiempo en un buen
manual universal. No son de esperar un prerra-
faelitismo o un futurismo, que incluso a nivel in-
ternacional son especificos de paises concretos. Pero
aun asf faltan muchos muy generalizados. Aunque
haya un primerizo y discutible enlace con el
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neocldsico y el romanticismo con Dionisio Fierros,
discipulo de José y de Federico de Madrazo, la co-
rriente cldsica falta por completo, y su sucesora re-
sulta mds tibia y adjetiva que esencial.

En cambio, desde los comienzos domina el rea-
lismo, que invade buena parte del siglo XX, y siem-
pre triunfa al figurativismo mds o menos reinter-
pretado. Realismo que con frecuencia fue literal,
con sus géneros y anectotismos, como en cualquier
parte, pero con idéntica insistencia cargado de li-
rismo y humanidad, no demasiado inclinado a la
sensiblerfa llorona o a la superficialidad. Esta orien-
tacién realista siente abundantes tentaciones
impresionistas, pero salvo Darfo de Regoyos, que
fue de los primeros en esto, y que se nos marchd,
suele detenerse en la conocida férmula de realis-
mo mds luminoso, comun a tantos territorios de
la Europa no franceses. El realismo fue mds cons-
tatacion de verdades visibles que critica social pro-
funda, exaltacién de valores y dolores, pese a la
conflictividad asturiana en el mar, en la minay en
el campo, tan presentes en la politica y hasta
sangrientamente explosiva.

No existié un simbolismo ni un modernismo
como escuelas desarrolladas, aunque el simbolo y
algunas formas vagamente modernistas aparecieran
con retraso y mds como medio que como fin. Cu-
bismo, fobismo, abstraccién y tantos otros «ismos»
apenas estdn presentes, salvo influencias esporddi-
cas nunca integradas en grupos. Incluso las frecuen-
tes declaraciones de los pintores contra posiciones
vanguardistas que consideraban facilonas o simples
modas, son muy frecuentes y caracteristicas. Ha-
bria que hablar del polifacetismo reciente, del pe-
riodo de los nacidos en la postguerra civil, y asi in-
troducirfamos el Pop, el Op, el hiperrealismo, el
informalismo y otras modalidades, con buenos re-
presentantes jévenes en la region.

En cambio, esa mezcla de realismo y figurati-
vismo sobre todo, ampliamente reelaborados y con
férmulas muy personales, no se estancé durante el
siglo XIX ni menos en el XX, y va desde la repro-
duccién detallista a la simplificacién estilizada, has-
ta las fuertes concepciones constructivas, a expresio-
nismos de cariz goyesco, al onirismo de vocacién
surrealista. Hay que reconocer un evidente desfase
cronolégico, pero también fuertes impulsos
innovadores en los pintores jévenes y de mediana
edad, a veces tan personales, que s6lo son ellos mis-
mos sin posible clasificacién.

LA PROBLEMATICA DE LA SISTEMATIZACION
Y EL METODO GENERACIONAL

Ya sabemos de la arbitrariedad de las sistemati-
zaciones y de sus dogmatismos, sobre todo en las
ciencias humanisticas. Los malos se agravan al
restringirse los dmbitos espaciales y temporales, y
entre la Historia general del Arte y un periodo cor-
to de una regién el abismo es insalvable. Frente a
esta realidad se impone la razén préctica de que si
no se codifica se destruye la posibilidad de enten-
derse. Y éste es precisamente uno de los mds
agobiantes problemas de la pintura asturiana, ca-
racterizada por numerosos pintores que viven bue-
na parte del siglo pasado y del presente, y que en
Nicanor Pifiole, a punto de cumplir su centenario,
tiene al decano natural de la espafola.

Ante problemas insolubles hay que adoptar el
sistema mds préctico y légicamente justificable.
Como en nuestra regién falla la sucesién histérica
de los estilos, los géneros, los nicleos geogrificos
y flaquea la evolucién cronoldgica, algo habrd que
adoptar para explicar las constantes regionales ar-
tisticas y humanas.

Ante la perplejidad que se plantea, sélo obser-
vamos ciertas secuencias en las fechas de nacimien-
to de los artistas, a veces en periodos amplios, en
otras breves y muy encontrados, circunstancia lo
suficientemente repetida como para tomarla como
posible base operativa. Al menos se trata de una
realidad, siquiera casual, pero que en la prdctica
comporta ciertas orientaciones generales en grupos
que se definen sin uniformidad absoluta, pero sin
romper con las directrices bdsicas. Es evidente que
esto es una recurrencia al famoso método genera-
cional, hoy superado como universal o infalible,
pero aun cierto en ocasiones y utilizable en casos
como el asturiano. Y con todas las reservas e
insatisfacciones nos aferramos a él porque no se nos
ocurre otro mejor; que sepamos, todavia no se ha
intentado una estructura coherente a la pintura
contempordnea asturiana.

Esta primera que proponemos a la critica y la
rectificacién, estd sin duda llena de defectos, pero
su andlisis valorativo, perfeccionamiento, e inclu-
so sustitucién absoluta, quizd sea el dnico fruto vd-
lido de un vacilante paso inicial. Por lo menos es
un intento de superar estructuralmente la socorri-
da lista alfabética de diccionario, corriendo todos
los riesgos de los pioneros.
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LAS PROBLEMATICAS ETAPAS PROPUESTAS

Los posibles periodos, siempre abiertos a la rec-
tificacién, comienzan con Dionisio Fierros Alvarez
(1827-1894), el primer pintor asturiano que abre
la pintura contempordnea, y el tnico nacido y
muerto en el siglo pasado. Discipulo de José de
Madrazo y de su hijo Federico, protegido por los
Marqueses de San Adridn, retratados por Goya, se
incliné mds al romanticismo realista que a otra
cosa; polifacético como la mayorfa, tocé todas las
especialidades y es una raiz que enlaza con
Madrazo, David y Goya, aunque fuera de modo
mediato. El inaugura lo que pudiéramos llamar pri-
mer perfodo, el de los inicios y de los afios contra
los del siglo XIX.

A esta etapa hay que afadir los lengevos, que
como sabemos es caracteristica astur, ya que
Telésforo Ferndndez Cuevas, uno de los pocos
«malditos» de nuestro arte, nacié en 1849 y murié
en el Asilo en 1934. Hombre de leyenda, no salié
de Asturias, fue uno de los pocos bodegonistas im-
portantes y plasmé los viejos rincones de Oviedo.
Darfo de Regoyos (1857-1913), el gran transfuga,
hay que incluirlo como excepcién en este periodo,
aunque sus andaduras fueran muy lejos en Espafia
y en Europa, y que su impresionismo normal y
puntillista, asi como su expresionismo tipo Gene-
racién del 98, lo enmarquen en muy diversos 4m-
bitos de la pintura europea; Regoyos fue una pér-
dida para Asturias y un regalo para el mundo.

Luis Menéndez Pidal miembro de ilustre y lar-
ga familia intelectual, fue el ejemplo sefiero del
academicismo de mejor cufio de su época, coseche-
ro de todos los triunfos imaginables, y aunque in-
ternacional, siempre asturiano de corazén, y de pro-
fesién. Algo semejante podria asegurarse de José
Urfa y Urfa, paralelo en intelectualismos familia-
res, nacido en el mismo afo de 1861 y muerto en
1937. Habria que afadir al pintoresco Juan
Martinez Abados (1862-1920), figura popular en

la pintura, la caricatura y el cuplé. Augusto

tratista; Ventura Alvarez Sala (1869-1919) amante
del quehacer de las gentes de la tierra; Carolina del
Castillo (1867-1933), polifacética, valiente intro-
ductora del desnudo en una sociedad timorata, ca-
racterizan a su manera esta primera época que va
desde un romanticismo tardfo a un realismo con
afanes de impresionismo.

EL ULTIMO CUARTO DEL SIGLO XIX

En este perfiodo, afio mds o menos, continda la
marcha ascendente de la pintura asturiana con el
nacimiento de bastantes maestros, entre ellos algu-
nos de particular importancia. La ténica general es
la de partida ochocentista, pero evidentes cambios,
ya que alcanzan la veintena larga de su vida en los
albores del XX, y la mayorfa doblan la primera mi-
tad de éste, incluso Pifelo, casi centenario, vive to-
davfa.

Se agrupan Evaristo Valle (1873-1951), polifa-
cético en su pintura, gran caricaturista y escritor,
muy lirica y de amplia gama temdtica; José¢ Ramén
Zaragoza, (1874-1949), muy viajero, paisajista y
sefior de la figura y el retrato. A esta generacién
pertenece Nicanor Pifiole (n. en 1878), hombre de
gran maestria en todos los géneros, y venerado en
Asturias como decano de toda nuestra pintura. Hay
que afiadir a Nemesio Lavilla (1880-1946), Manuel
Medina Difas (1885-1955), Florentino Soria
Gonzdlez (1884-1961), Angel Garcfa Carrié (1885-
1964), en la misma linea de los anteriores en cuan-
to a temdticas y expresiones, aunque cada cual con
su propia personalidad. Francisco Casariego (1890-
1958) fue el gran poeta de los paisajes, en especial
de las visiones de cielos y eucaliptos. Cierran la ge-
neracién Eugenio Secundino Tamayo (1891-1972)
y Sécrates Quintana (n. 1894).

AL FILO DEL CAMBIO DE SIGLO

Si el afio 1900 apenas significa nada en Asturias,
al menos en el sentido que esta fecha tiene, por
ejemplo, en Paris, en cambio centra con escasos
desplazamientos otra generacién de pintores. La
mayorfa vive atin o ha llegado hasta muy cerca de
nosotros, forman el grupo mds maduro de hoy, y
como es natural, ofrecen mayores avances en no-
vedades estilisticas. Y como en todas estas etapas
pictdricas asturianas, junto a nombres muy dignos
destacan algunos de proyeccién nacional e inter-
nacional.

Inauguran la serie los hermanos Bernardo, An-
tonio y Tino Urfa-Aza, nacidos en 1892, 1902 y
1905 respectivamente, en un lugar al parecer md-
gico, en Ribadesella, en la misma casa y piso que
Dario de Regoyos. Quizd se les podria englobar
como colofén de la generacién anterior, pero pre-
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ferimos abrir con ellos la nueva por su gran voca-
cién muralista, una de las m4s caracteristicas de
Asturias, al menos en el siglo XX, y que comienza
con ellos. Pese a sus lastres ochocentistas y
academicistas, de sus concepciones algo postro-
mdnticas inflamadas de evocaciones de Miguel An-
gel, inauguran una orientaciéon renovada, compa-
rable —con los debidos distingos— a la de un Sert
o un Vézquez Diaz en otras partes de la Peninsula.

Mariano Moré (1899-1972) tuvo doble vida, de
pintor oficial y de poético captador del paisaje as-
turiano; y si como catedrdtico desarrollé una labor
fructifera, hizo raros equilibrios para captar la luz
castellana y la de su entrafiable Asturias con idén-
tica maestria. Luis Sudrez Ferndndez (1900) se in-
tegré en la escuela de Parfs, sin aceptar sus nove-
dades, sino aportando su asturianfa. Aurelio Sudrez
(1900) es imposible de encasillar en ninguna van-
guardia, aunque pertenece a ellas, quizd a una es-
pecie de expresionismo onirico. Paulino Vicente es
también bifacético, de carrera oficial y de docen-
cia por un lado, de raiz hincada en lo astur por otra.

Cierran el ciclo dos artistas extraordinarios. Uno
es Joaquin Vaquero Palacios (1900), un personaje
de fébula, que practica con igual éxito todas las
Artes, un hombre internacional que extendié su
actividad a todos los continentes, y que con
asturianfa de cepa y de permanente integracién,
pertenece al mundo. El otro es Manuel Rodriguez
Lana, conocido por Marola (1905), hombre de vida
dura y espiritu delicado, amante de mascaradas, de
personajes sin nombre que deambulan por un
mundo sofiado, de paisajes de ensuefo, en el fon-
do de una Asturias que no es la que se contempla
con los ojos abiertos, sino en un éxtasis que apun-
ta a la trascendencia, al menos a la psicoldgica.

Los ANOS 20

Desde los alrededores de 1900 hay que dar un
salto a los entornos de 1920 —un poco antes—
para hallar una nueva generacién, todavia mds com-
prometida que la anterior, como era de esperar. En
ella podrfa incluirse Antonio de la Granda (1917),
simbolista renovado en la expresién de la miseria
de nuestro mundo; Fernando Magdaleno (1918),
virtuoso de color y la forma; Rubio Cemin (1919),
escultor, pintor y muralista que llevé su arte hasta
la Universidad Laboral de Tarragona; Luis Sudrez

Torga (1920), dibujante y pintor de pastas simples,
digno de recuerdo por sus desnudos. Orlando
Pelayo (1920) es otro de los grandes internaciona-
les. Asturianfa y vida manchega se mezclaron con
el exilio politico a Argelia y luego la integracién
en la escuela de Parfs, con el final regreso a su Gi-
jon natal. Critica y visién quevedesca de una Es-
pafia periclitada, rostros expresionistas a su mane-
ra, sin detalles fisionémicos realistas, pero de
enorme diccién psicoldgica, son sus especialidades.
Antonio Sudrez (1923) es otro maestro de dificil
interpretacién para el no iniciado, de una especie
de abstraccién hispdnica, que en sus «asuntos
viscerales» podria calificdrsele de expresionista car-
gado de esencialidades pldsticas.

Paulino Vicente Serrano (1934-1956), hijo de
Paulino Vicente ya citado, fue uno de los dramas
del Arte espafiol por su temprano fallecimiento. Fiel
al figurativismo, lo renové con fuertes potencias
constructivas de las figuras y con la fuerza del co-
lorido, y es otro de los muralistas de gran valia. A
medida que los afios avanzan se incrementan los
maestros: Casimito Baragafia (1925), paisajista a la
manera de su siglo, sobrio y de eficaz lirismo; Ale-
jandro Mieres (1927), vanguardista orientado a una
especie de abstraccién que sugiere vagas visiones.
Nuevamente las mujeres: Maruja Moutas (1930),
ingenuista; Trinidad Ferndndez (1930), neofigu-
rativista avanzada.

DESDE LOS ANOS 30 A LA POSGUERRA CIVIL

Si artisticamente los tltimos citados pertenecen
mds bien al mundo pictérico de los afios 20 y su
continuidad, los conflictivos 30, con su 1931, 1934
y 1936-39, seguidos de la triste postguerra, de la
escasez y al aislamiento, constituyen otra genera-
cién bien definida. Habria que iniciarla con
Baquero Turcios (1933), hijo de Vaquero Palacios,
tan polifacético, activo e internacional como su
padre, asturiano pese a su ocasional nacimiento
madrilefio. A él ya nos referimos antes, y es figura
que traspasa fronteras regionales y nacionales.

Seguirfan Luis Fernando Aguirre (1935), perso-
nalisimo aunque pudiera derivdrsele de un surrea-
lismo expresionista; Jaime Herrero (1937), culdi-
vador de un modo de expresionismo pansexualista,
burlén y critico de la sociedad; Eduardo Urculo
(1938), ya citado; Adolfo Bartolomé (1938), uno
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de los mds proliferos grabadores, pintor de elemen-
tos que recuerdan lo onirico asociado a un neorea-
lismo muy suyo; Bernardo Sanjurjo (1940), uno de
los mds jévenes y avanzados valores. El ya recorda-
do barcelonés Juan Gomila (1942); Garcia Linares,
otro inclinado al expresionismo personal de sana
objetividad; Miguel Angel Lombardia (1946), que
acepta todas las consecuencias del realismo, refor-
zdndolos con valores muy suyos.

EPILOGO ABIERTO Y VALORACION CRITICA

Todo cuanto antecede no pretende ser catdlo-
go, ni tratado a fondo, ni tesis indiscutible. Faltan
muchos nombres, algo olvidados por falta de
monografias, o dolorosamente sacrificados al espa-
cio aqui disponible. En cuanto a la doctrina, sélo
es un ensayo, o mejor una oferta que aguarda con-
sejos y mds sabias aportaciones. Intencionadamente
se ha prescindido de los pintores en torno a los
treinta afos de edad, vaya para todos la disculpa y
el reconocimiento de la valfa de muchos, tanta al
menos como la de los maestros del pasado y de la
madurez. Pero las cuartillas apremian, los drboles
impiden ver el bosque, y si exclusiones pretéritas
pueden ser incémodas, las actuales resultarfan con-
flictivas. Hay que esperar unos afos para anadir
nuevos capitulos, sin duda espléndidos, a la pin-
tura espafola de Asturias, pero con mayores pers-
pectivas y quizd labor de otros investigadores. Por
lo tanto, no cerramos con estas palabras y nom-
bres citados, sino que dejamos abierto el camino
al futuro.

En cuanto a un juicio critico de la pintura as-
turiana, hay que ofrecer nuevas disculpas. Es difi-
cil la ecuanimidad, porque el tema que no ocupa

parece siempre el mds importante, porque el naci-
miento, o en nuestro caso la integracién en una tie-
rra, arrastra al comprensible y desmedido entusias-
mo. Tampoco es ficil la clara seguridad en un
primer intento de sintesis sobre incompletos cono-
cimientos y en espera de mds investigaciones. Y el
problema se agrava al hallarnos en el centro de una
actividad tan intensa, actual y apasionada.

Sin embargo, quizd no sean injustas algunas
apreciaciones. Si se contempla la pintura asturiana
de los siglos XIX y XX en relacién con el contexto
universal, o al menos nacional, se aprecian lugares
comunes con otros muchos territorios. Una pin-
tura regional en rasgos generales —en el mds posi-
tivo sentido de esta palabra—, carente de univer-
salidades y posibilidades como las de Paris o Roma,
Madrid o Barcelona. En cierto modo dependencia
parcial de estos graves centros, pero conservacién
frente a ellos de la propia personalidad étnica. Di-
ndmica de artistas y de otras, no iguales, a delimi-
taciones geohumanas equiparables.

En este marco, una muy apreciable riqueza, con
artistas que alcanzan desde el entrafiable tema lo-
cal, con todas sus amorosas limitaciones, pero tam-
bién con cualidades artisticas dignas y definitorias
de un pueblo, que algo ha aportado al pais y al
mundo.

El retraso en la aparicién de libros de gran enti-
dad, la falta de intenso apoyo editorial, no se re-
media hasta los afios 50-60 de este siglo, y relegé
por falta de difusién temprana algo mds importante
de lo que parecia. Por fortuna, Asturias se ha re-
descubierto como pais de pintores, y si algunos sélo
enriquecfan, con gran mérito, el patrimonio local,
otros son ya imprescindibles para escribir cualquier
Historia de la Pintura algo completa de nuestro pais
e incluso de la universal.



Aportaciones al conocimiento de Juan de Zurbardn

Mientras que la personalidad histérica de Juan
de Zurbardn, hijo del famoso pintor Francisco de
Zurbardn, ha quedado claramente fijada dentro del
panorama de la pintura espafiola !, su personalidad
artistica nos es adn précticamente desconocida.
Histéricamente sabemos que naci6 en Llerena en
1620, y que se trasladarfa a Sevilla en 1629 siguien-
do a su padre. En Sevilla, donde residirfa el resto
de su vida, efectud su aprendizaje en el taller pa-
terno, donde adquirirfa un estilo préximo a su
maestro y progenitor, del cual con el paso de los
afos llegaria a ser ayudante. La dedicacién pictd-
rica del joven Juan de Zurbardn en el taller de su
padre, le otorgaria una notable y precoz maestria,
lo cual evidencia la calidad de los bodegones que
se conservan respectivamente en Burdeos y Kiev?,
fechados en 1639 y 1640, en los que se advierte
que el joven pintor a sus 20 afios era ya un artista
consumado 3.

Al tiempo que un buen aprendizaje artistico
Juan de Zurbardn recibid, beneficidndose de la

U M. L. CATURLA, Zurbarin en Llerena, A. E. A., 1947,
pdg. 280. Id. Don Juan de Zurbardn, BRAH, 1957, pdg. 269.

2 C. PEMAN, Juan de Zurbarin, A. E. A., 1958, pdg. 193-
211.

3 A este respecto nos parece adecuado rechazar la hipétesis
de César Pemdn (ob. cit., pdg. 200) seguida posteriormente por
algunos autores, que no cree en la precocidad de Juan de
Zurbardn, y al sefialar la calidad del bodegén de Burdeos, opina
que no puede ser obra de Juan, sino de Francisco, ya que el pa-
dre firmaria la obra con el nombre de su hijo para asi promocio-
nar a éste como artista.

ENRIQUE VALDIVIESO GONZALEZ

prosperidad econémica del hogar paterno, una es-
merada educacién, como lo prueba el que fuera
alumno de danzas cortesanas y que practicé la poe-
sfa. A los 21 afios, en 1641, completada ya su for-
macién, Juan de Zurbardn contrajo matrimonio en
la iglesia de Santa Cruz de Sevilla, con dofia Ma-
rfa de Quados. A partir de esta fecha se emancipa-
rfa del taller paterno, actuando ya como pintor in-
dependiente, tal como se refleja en la declaracién
de 1644, en la que aparece como testigo con mo-
tivo de las terceras nupcias contraidas por su pa-
dre; en dicha declaracién senala «ser pintor y veci-
no de la ciudad (Sevilla) en la collacién de Santa
Cruz». Y es en esta parroquia donde fueron bauti-
zados sus dos hijos Francisco y Antonio en 1642 y
1644 respectivamente. Su vida se truncarfa pocos
anos después, ya que fallecié en 1649, probable-
mente a consecuencia de la terrible peste que ese
afo asold la ciudad de Sevilla.

La relativa abundancia de datos biogrdficos so-
bre Juan de Zurbardn contrasta con la escasez y de
referencias artisticas que de él poseemos. Aparte de
los dos bodegones firmados y fechados que ante-
riormente hemos mencionado, ninguna otra obra
segura de su mano conocemos. Otros muchos bo-
degones le han sido atribuidos con mayor o me-
nor fundamento, pero de este aspecto no nos va-
mos a ocupar aqui. Sin embargo, hemos de sefialar
que un pintor que estuvo al menos activo en Sevi-
lla durante 10 afios, hubo de dejar si no una co-
piosa produccidn, al menos un conjunto de obras
lo suficientemente amplio como para que nos hu-
biera permitido perfilar su talante artistico. Por otra
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parte, al no conocerse firmas suyas mds que en dos
bodegones, podria inducir a pensar que tan sélo se
dedicé a esta especialidad pictdrica; pero sabemos
que en 1644 contraté dos cuadros, que no se con-
servan, para una cofradia de Carmona %, los cuales
serfan légicamente de asunto religioso, mostrando
por lo tanto que fue también pintor de temas con
figuras.

A este respecto queremos ahora intentar dar a
conocer como obras de Juan de Zurbardn un con-
junto de cuatro pinturas, que procedentes del Con-
vento de la Merced Calzada de Sevilla, hemos te-
nido ocasién de estudiar detenidamente con motivo
de la realizacién del catdlogo de las pinturas de la
catedral de Sevilla, que personalmente estamos rea-
lizando. La atribucién de estas obras a Juan de
Zurbarén se basa en la aparicién de una firma frag-
mentaria que hasta ahora habfa pasado desaperci-
bida y que permite ser reconstruida e interpretada
como la de este artista.

Las pinturas representan cuatro pasajes de la vida
de San Pedro Nolasco y fueron realizadas como com-
plemento a la serie que Francisco de Zurbardn con-
trat6 para el claustro chico del convento de la Mer-
ced en 1629; las pinturas contratadas por este pintor
fueron veintidés, aunque nunca se llegaron a pintar
en su totalidad. Cedn Bermudez sefialé en dicho
claustro doce pinturas, de las cuales habria que des-
contar como obra de Francisco de Zurbardn las cua-
tro a las que nos referimos en este trabajo. De todas
formas en la actualidad sélo se conservan en distin-
tos museos seis de las pinturas que el pintor realiza-
se para el citado claustro del convento.

La noticia de que las cuatro pinturas a que nos
referimos no pertenecfan a Francisco Zurbardn se
da por primera vez en 17327 en una descripcién
de los cuadros del convento. Alli se sehala clara-
mente que las pinturas que habia en el claustro chi-
co eran de Francisco de Zurbardn, excepto las que
representaban «la entrega de Nuestra Madre por el
rey San Fernando a nuestro Santo Patriarca, el de

4 C. PEMAN, ob. cit., pdg. 194.

> Memoria de las admirables pinturas que tiene este Con-
vento Casa Grande de Nuestra Sefiora de la Merced, redentora
de cautivos, de la ciudad de Sevilla (Copia de 1789 de un ma-
nuscrito de 1732), Sevilla, Biblioteca Colombina (papeles varios
ndm. 40).

la Barca, el del Sepulcro de San Ramén y el del
milagro del Coro, que son de Francisco Reyna, con-
discipulo que fue de Zurbardn». Poco se sabe de
Francisco Reyna, excepto las noticias que nos da
Cedn, quien sitda su actividad hacia 1645 y su
muerte en 1659. De las obras que de €l se habian
citado no se conserva ninguna actualmente, de
manera que su personalidad artistica nos es por el
momento totalmente desconocida.

A pesar de que la Memoria citada menciona a
Francisco Reyna como autor de dichas pinturas,
debemos de senalar que la firma fragmentaria que
ha aparecido en una de ellas no se ajusta para nada
a la graffa de su nombre y apellidos, y que, sin em-
bargo, corresponde perfectamente a la de Juan de
Zurbardn. Pensemos que el autor de dicha Memo-
ria, casi un siglo después de que fuesen pintados
sus cuadros, 0 no manejé con propiedad los datos
que posefa o recogié una tradicién equivocada.
Francisco Reyna pudo trabajar muy bien para el
convento de la Merced, pero no debié ser el autor
de los cuadros citados ©. Por otra parte hay un evi-
dente error en la Memoria, en la redaccién de los
titulos de los cuadros, puesto que versando el tema
de todas las pinturas del claustro chico sobre la vida
de San Pedro Nolasco, menciona uno de los cua-
dros como «el sepulcro de San Ramén», refirién-
dose, sin duda, a San Ramén Nonato; pero el error
es fécilmente corregible, ya que el episodio al que
se refiere es sin duda la muerte de San Pedro
Nolasco, siendo esta pintura precisamente la que
presenta la firma fragmentaria de Juan de Zurbardn.

Con respecto a la fecha de realizacién de estas
cuatro pinturas, ya se ha sefialado 7 que pese a pre-
sentar un estilo homogéneo con el resto de las pin-
turas de la serie realizada por Francisco de
Zurbardn, debieron ser pintadas algunos afios mds
tarde; evidentemente para ser obras de Juan de
Zurbardn, como pretendemos demostrar, hubieron
de ser realizadas en torno a 1645. Pensamos que
no es nada extrafio que habiendo quedado incon-

¢ La atribucién de estas pinturas a Francisco Reyna fue re-
cogida por E J. Sdnchez Cantén en La vida de San Pedro Nolasco:
Pinturas del claustro del refectorio de la Merced Calzada de Sevilla.
La Merced, 24-1-1922 y por P. GUIMARD, Los conjuntos dispersos
o desaparecidos de Zurbardn, A. E. A., 1947, pdg. 165.

7" P. GUINARD, ob. cit., pdg. 165.



APORTACIONES AL CONOCIMIENTO DE JUAN DE ZURBARAN 27

cluso el ciclo de la vida de San Pedro Nolasco por
Francisco de Zurbardn, el convento encargase su
terminacién afios después al hijo del pintor.

Ocupdndonos ahora del comentario de las pin-
turas que atribuimos a Juan de Zurbardn, sefala-
remos en primer lugar que en ellas se representan
cuatro escenas correspondientes a la madurez de
San Pedro Nolasco, apareciendo el santo en las cua-
tro pinturas, con el aspecto de un venerable ancia-
no, lo que contrasta con los episodios realizados por
Francisco de Zurbardn, que pertenecen a la infan-
cia y juventud del santo. Los titulos que pueden
darse en estas obras son E/ milagro de la Barca. La
aparicidn de la Virgen a San Pedro Nolasco en el coro
de la catedral de Barcelona, San Fernando entregan-
do la imagen de la Merced a San Pedro Nolasco y La
muerte de San Pedro Nolasco. En conjunto estas pin-
turas demuestran haber sido realizadas por un ar-
tista fuertemente influenciado por Francisco de
Zurbardn, lo que se traduce en una clara utiliza-
cién de los modelos de este pintor, con similar cap-
tacién del volumen de las figuras, de su expresivi-
dad y de la calidad de las texturas materiales que
presentan vestiduras y ropajes. En e/ milagro de la
Barca se describe el episodio en que San Pedro
Nolasco cruza el mar en una pequefa barca, sir-
viéndola como vela su propio manto; la composi-
cién estd presidida por la majestuosa figura del san-
to, en pie sobre la barca, destacando la fuerza
expresiva de su rostro y el espectacular efecto del
blanco vestuario, que estd tratado con calidad si-
milar a la conseguida por el propio Francisco de
Zurbardn. En la aparicién de la Virgen a San Pedro
Nolasco en la catedral de Barcelona, destaca el am-
plio nimero de frailes novicios que llenan el coro
con sus blancos hdbitos perfectamente descritos;
esta escena tiene una particular intimidad, mani-
festada en el ensimismamiento de todos los perso-
najes, solo rota por la actitud de asombro del san-
to en la parte derecha de la composicién.

La pintura que representa a San Fernando en-
tregando la imagen de La Merced a San Pedro Nolasco
muestra en la efigie del rey y de su séquito un mag-
nifico conjunto de retratos, que representan pro-
bablemente a personajes sevillanos benefactores del
convento de La Merced; en la actitud de la figura
de San Pedro Nolasco se advierte una repeticion
casi exacta de la figura del mismo santo en el cua-
dro pintado por Francisco de Zurbardn, también
el claustro chico, que representa la aparicion de San

Pedro a San Pedro Nolasco, actualmente en el mu-
seo del Prado. En la Muerte de San Pedro Nolasco
se advierte cémo la figura del santo repite la acti-
tud de la muerte de San Buenaventura, pintado por
su padre para la iglesia del convento de San Bue-
naventura de Sevilla, actualmente conservada en el
museo del Louvre; en esta misma pintura la figura
del fraile que aparece leyendo repite la actitud de
Fray Pedro Machado, pintado por Francisco de
Zurbardn también para el convento de La Merced
de Sevilla y que actualmente se conserva en la Aca-
demia de San Fernando de Madrid, En suma, que
en las cuatro pinturas que aqui atribuimos a Juan
de Zurbardn se observan claras reminiscencias del
estilo de su padre, hasta tal punto que en muchos
aspectos la calidad de ciertas figuras y detalles po-
drfan pasar perfectamente por obras suyas ®.

Y si bien la firma que hemos identificado no
ofrece con absoluta certeza la autorfa de Juan de
Zurbardn como pintor de estas obras, si queremos
sefialar finalmente que dicha firma no correspon-
de en absoluto con la de Francisco Reyna, mien-
tras que permite la reconstruccién de la de Juan de
Zurbardn. De esta forma nos encontrarfamos con
las primeras obras de asunto religioso pintadas por
este artista de las muchas que hubo de realizar en
los diez afos en que actué como pintor indepen-
diente en la ciudad de Sevilla.

8 Asf lo manifiesta ]. CAMON AZNAR en la Pintura espaiiola
del siglo XVII, Summa Artis, XXV, Madrid, 1977, pdgs. 241-242,
quien recogiendo la atribucién a Francisco Reyna de estas pin-
turas, sefiala sin embargo la intervencién de Francisco de
Zurbardn en partes de cada uno de estos cuadros.



Nuevas aportaciones documentales sobre la Catedral de Sevilla

En el presente curso 1976-1977 realizé, como
becario de la Fundacién «Juan March» un estudio
arquitecténico de la catedral de Sevilla, que tiene
dos objetivos fundamentales: indagar en sus fuen-
tes documentales y realizar los correspondientes le-
vantamientos planimétricos. Por gentileza de dicha
Fundacién, presento como primicia para este Con-
greso algunos avances de la documentacién halla-
da, que se va a centrar sobre la Capilla Real, la Gi-
ralda, Sacristfa Mayor y Trascoro.

CAPILLA REAL

Entre los diversos reconocimientos verificados
por arquitectos de todo el pais, durante la cons-
truccién de tan colosal capilla, hemos podido lo-
calizar varios que contribuird a datar sus distintas
fases constructivas. El primero que presentamos es
el emitido por Diego de Vergara, el autor de la ca-
becera de la catedral de Mdlaga. Aunque se tenfa
referencia de este informe por Cedn, se desconocia
su contenido. Estd fechado en 1555. En ¢l se indi-
ca que la fébrica de la capilla habfa hecho un asien-
to, por lo que recomendaba que las obras paraliza-
sen por espacio de dos afos. Se hallaba construida
la venera del presbiterio, que recientemente habian
labrado los entalladores Campos, Lorenzo de Bao,
Lope Martin y Balcisqueta.

Para mayor estabilidad del edificio, Vergara pro-
ponia hacer unos cimientos de dos varas de ancho,
ripidndolo con cal y arena, como era usual. Fra-
guada la obra y cesado el asiento, recomendaba que
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se hiciera un arco de dos pies y medio de ancho
sobre la venera, por la parte exterior del edificio.
En cuanto a los arcos de la tribuna, estimaba que
debfa paralizarse la obra, hasta ver el efecto del
asiento.

Acompana a este informe, otro de Diego de
Vergara sobre la Giralda, que constituye un docu-
mento excepcional, ya que se trata de un proyecto
de remate, tres anos antes del definitivo de Herndn
Ruiz. Dado su interés y su corta extensién lo
transcribimos {ntegro.

155 Sevilla.

Parecer de Diego de Vergara sobre la Giralda.
A. C. Legajo 102 (31-4-94)

(al margen) La Torre.

En quanto a la torre, se podrd azer quatro bentanas, en
cada paiio el suyo, que tengan de ancho syete, ocho pies, y le
quedan en los cantones bastantes estribos proporgionado, si-
gan el ancho y engima de los arcos se tocaduen de alquitrabe
y cornixa de poco reliebe por los ayres.

Emparejado por engima, encadencarlo muy bien
encalabernado y ensanblado con sus arcos de bigas de roble
y engima de lo susodicho un remate piramidal de madera de
roble no cargado y bien encadenado con sus sortijas de yerro
alto y baxo y sus remates de bolas y cruz y arpén.

Y antes quengima dello de aga funda, se magicen unos
arcos questdn bazios, dentro de la torre, en este mismo cuer-
po en lo alto y fortificado estos arcos se puede hazer lo suso-
dicho de materiales de ladrillo y cal y arena.

La cubierta del maderamiento del remate piramidal serd
de planchas de aleton morisco y dado color y benimiento do-
rado, lo qual relumbrard mucho tiempo. Diego de Vergara.
(al dorso) 1555. «Parescer de Diego de Velgara, sobre la Ca-
pilla de los Reyes».

Otros informes sobre la Capilla Real datan de
1557. También por Cedn se sabia que el 14 de di-
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ciembre de ese afio habfan formulado dictdmenes
sobre el estado de la capilla los arquitectos Andrés
de Vandelvira, Herndn Ruiz, Francisco del Casti-
llo, Juan de Xea, Luis Machuca, Pedro del Cam-
po, Diego de Vergara y Miguel Guaxa. Faltaba asi-
mismo conocer el contenido de ellos. Localizados
estos informes, hemos de subrayar que aunque el
reconocimiento de Diego de Vergara figura en este
expediente, estd fechado en 1555, como hemos se-
fialado anteriormente.

En el informe de Andrés de Vandelvira se indica
que la capilla estd construida hasta la altura de la
cornisa, asi como los dos estribos que sostienen la
cipula. Reconoce Vandelvira que hay un asiento
entre la obra vieja y la nueva, al haberse aprove-
chado los cimientos primitivos, por lo que deberia
paralizarse por espacio de dos o tres afos. Las grie-
tas se deberfan tratar con yeso, porque la cal no
enjuga. Habria que hacer una cata para ver los ci-
mientos por la parte exterior, los que en su defec-
to tendrian que profundizarse y fortificar con pie-
dras, cal y arena. También propone Valdelvira que
se haga un arco, en la parte de Levante, encima de
la cornisa, de doce pies de alto y veinte de ancho,
bajo el cual se abrirfan ventanas. Finalmente dice
«Si se ovieren de echar las dos colunas a la parte
de dentro, con los arcos que atiben y regiban el arco
escar¢ano, esto no se hara hasta que aya hecho el
dicho asyento».

Para remediar los problemas de asiento de la ca-
pilla, Herndn Ruiz propuso dos soluciones:

«Para... fortificar la béveda en la parte flaca, sera
un medio afadir un arco por la parte de fuera,
destribo a estribo, que ensancha la muralla en
ampliamiento de seys pies, con la qual anchura ten-
drd vastante restribo. El otro sefa si no se tuviese
por ynconveniente, desbaratar hasta la cornisa y
ensanchar la muralla a la parte de dentro, con ga-
nar lo aretraydo del plomo que tiene y bolar las
molduras de los ornatos sobre la cornisa y desta
manera achicase el vaquo de la capilla y crece el
magizo de la muralla y qualquiera de sus medios
se dard despues que como e dicho la obra aya ce-
sado el asiento que va haciendo ...»

Sobre si este informe lo dio Herndn Ruiz en ca-
lidad de Maestro Mayor de la catedral de Sevilla
—como sostiene de la Banda y Vargas—, hay no-
ticias contradictorias. Cedn afirma que no fue nom-
brado hasta 1558. El P. Garcia y Gutiérrez de
Ceballos cree que lo era desde 1556. Lo cierto es

que su nombre no aparece en las néminas de esta
catedral hasta la semana que va del 20 al 25 de di-
ciembre, es decir, a la siguiente del informe.

Francisco del Castillo, Juan de Xea y Luis Machu-
ca, presentaron un informe conjunto, que en sin-
tesis dice que se refuerce el muro sobre la venera,
con un arco que vaya de estribo a estribo, de tal
forma que la clave del arco venga a nivelarse con
el asiento y el grueso sea de 3 pies. Posteriormente
se recrecerfa el muro 10 pies, en donde se abrirdn
luces, una a cada lado.

Pedro del Campo es partidario de no tocar los
cimientos, ni las paredes, que tienen —a su crite-
rio— el grosor suficiente. Sobre la béveda de hor-
no, dice «no es menester subir de pie derecho, por
la parte de fuera, hasta subir por cima de él cuatro
ventanas que estdn acordadas. No hay que afadir-
le mds cargas, porque esta capilla tiene tal traza, que
ella por si misma tiene fortaleza por si, mds que
otra traza algunan.

Finalmente, Miguel Guaxa es también partida-
rio que paralicen las obras, pero no estd de acuer-
do en que se hagan las cuatro ventanas, porque en
contra de lo que estiman sus compafieros —que
ello harfa mds liviana la carga— ¢l consideraba que
cuanto mds altura tenga la capilla, estarfa menos
fortalecida.

Aunque el estreno oficial de la capilla tuvo lugar
en 1579, ya en 1575 estaba concluida. Sobre quien
era entonces el Maestro Mayor, la bibliografia sefia-
la indistintamente a Juan y a Asencio de Maeda. Lo
cierto es que en 1575 era Maestro Mayor Pedro Diaz
Palacios y Aparejador Pedro de la Cantera. Asencio
de Maeda lo serfa desde 1576 a 1602.

Otro aspecto que hay que destacar, es que la lin-
terna que remata la Capilla Real no es la construi-
da en el dltimo tercio del siglo XVI, sino otra di-
sefiada por el ingeniero militar, Sebastidn Van der
Vorch. En las Actas de la Capilla Real hay cons-
tancia del mal estado en que se hallaba la cipula
desde principios del siglo XVIIL. En 1754 se cayé
de la media naranja una piedra de grandes dimen-
siones, por lo que se avisé a este ingeniero para que
informase. Su Memoria queda reflejada en el Acta
de 26 de noviembre de ese afio:

«... dixo el Sr. Capelldn Mayor aver recivido de Don Sevastian
Brandeburg (sic), ingeniero de las obras reales de esta ciudad,
un papel en que le participaba que de acuerdo con el Sr. Asis-
tente de la misma ciudad, quedaba encargado de la obra de
esta Real Capilla y que segtn el plan que tenfa formado, y se
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hace relacién en el acta precedente y ocurrir a cualquier in-
minente peligro de ella, tenfa pensado comenzar por el de-
rribo de la linterna, que es la causa y origen del dafio que ha
sobrevenido al cuerpo de dicha Real Capilla, por su excesivo
peso y gravedad, y en su lugar poner otra linterna de mds pro-
porcién y menos peso, para cuyo efecto devia principar esta
semana...»

Sobre el hecho de que se sustituyese la linterna
por otra de menor peso, considero que estarfa re-
matada por pindculos y arbotantes, como la de la
Sacristia Mayor. Las obras terminaron en 1756, es-
trendndose de nuevo la Capilla Real, con otras me-
joras, en mayo de ese afio.

Como dato curioso diremos, que en el Acta ca-
pitular de 3 de noviembre de 1755 se indica, que
tras el famoso terremoto del 1 de noviembre, la
Giralda amenazaba caerse sobre la Capilla Real.
Entonces se hicieron gestiones para trasladar la Vir-
gen de los Reyes y el cuerpo de San Fernando el
Alcdzar, donde se le destind sitio en la casa del Asis-
tente. Una acertada restauracién de la torre por el
arquitecto Manuel Nufez, impidié desaparecer tan
excepcionales obras de arte.

SACRISTIA MAYOR

El cerramiento de esta capilla tuvo lugar en
1543, cuando era Maestro Mayor de la catedral
Martin de Gainza. En el Libro de Mayordomia de
ese afio hay una partida por «quinientos y treinta
ladrillos azulejos, que se compraron para el chapi-
tel questa sobre la lanterna de la Sacristia Mayor, a
tres mrs. cada uno y ochenta mrs. que pagé (el
veedor de la obra) por la traida dellos dende Triana
a la obra».

Sin embargo, en un reciente libro que hemos
publicado sobre La capilla del Sagrario de la cate-
dral de Sevilla, establecfamos la analogia existente
entre la estereotomfa del trasdés de la Cipula de
la Sacristia Mayor de la catedral, con la del Sagra-
rio. Este edificio que se inicié en 1618 y fue con-
cluido en 1662, tuvo una cipula rematada en es-
tribos y arbotantes, que han sido eliminados hace
pocos afos en el curso de una restauracién.

La comparacién que estableciamos entonces
toma cuerpo con nuevos hallazgos documentales,
que nos confirman que la cipula y linterna de la
Sacristia Mayor fueron restaurados en el siglo XVII.
En el Cabildo de 5 de marzo de 1612, se indica lo

siguiente:

(al margen) Que se vea el dafio que tiene la béveda de la
Sacristfa.

«Este dfa mandaron se cometiese a los sefiores Mayordo-
mo y Contador de Fdbrica, hagan que el Maestro Mayor vea
el dafio que tiene la boveda de la Sacristfa Mayor y el reme-
dio que tenia y para ello se hagan todas las diligencias que
conviene y refieren para que el Cavildo ordene lo que mds
convenga para su reparo». Era entonces Maestro Mayor en
funciones Miguel de Zumdrraga. Pero ain es mds explicito
el auto de 26 de enero de 1699».

(al margen) Reparo de la lanterna de la claraboya de la
Sacristia Mayor, se haga.

«Este dia los sefiores de Fabrica dieron quenta
al Cabildo estar amenazando ruina la lanterna de
la claraboya de la Sacristia Mayor, y que con 100
ducados, poco mds, se podia remediar este dafio;
haciéndola de azulejos en lugar de tejas, y oydo por
el Cabildo, dio comision a dichos sefiores para que
se execute luego al punto». Cuando se hicieron es-
tos remates goticistas, a fines del siglo XVII, era
Maestro Superintendente de las obras de la cate-

dral José de Amezquita Tirado.

TRASCORO

Las primeras gestiones para construir un trascoro
en la catedral datan de 1516. En auto capitular de
3 de marzo de ese mismo afio, se habfa comisiona-
do a unos diputados, a fin de que hablasen con el
aparejador Gonzalo de Rozas, para que trajesen pie-
dras para hacer el trascoro. Sin embargo, hasta
1553 no se volvid a tratar sobre este tema, orde-
nando el Cabildo que se hiciera el trascoro de pie-
dra, «forrado» de alabastro, como las demds capi-
llas que rodean el coro. Era entonces Maestro
Mayor Martin de Gainza.

En 1619, con ocasién de la venida de los reyes
a la ciudad, se pensé adornarlo y construir una tri-
buna sobre él. En 10 de junio de ese ano, Luis
Gonzdlez, maestro de canteria, vecino de Cabra, se
concertaba ante el escribano Gaspar de Ledn, con
el Dedn y Cabildo de la catedral, para construir uno
nuevo, de cimientos. Se harfa segin las trazas de
Miguel de Zumdrraga, Maestro Mayor de la cate-
dral, quien por entonces dirigfa la construccién del
Sabrario. Las piedras de distintos colores se trae-
rian de Lagos (Portugal) y de Galaroza (Sierra de
Aracena).

Iniciadas las obras, hubo frecuentes debates en
el Cabildo catedral a causa del requerimiento dado
por el canénigo y tesorero, don Gaspar Rodriguez



32 TEODORO FALCON MARQUEZ

de Herrera, para que cesasen las obras, ya que con-
sideraba que eran un gasto indtil y que afeaba el
conjunto monumental. El arquitecto Bermundo
Resta propuso que se tabicara y pintara el trascoro.

A lo largo del proceso que se entabld, en marzo
de 1621 informaron Juan de Oviedo, Maestro Ma-
yor de la ciudad; el hermano Miguel Sdnchez, de
la Compaiifa de Jests; Juan Martinez Montanés y
Diego Lépez Bueno. Segiin especifican en su in-
forme, la obra no tenfa falta alguna, pero «en
quanto a los entibos de los lados, seria facil dispo-
nerlo, de suerte que tuviera gracia y firmeza, me-
jorando algo lo que el Maestro Mayor aufa disefia-
do, y Joan de Obiedo que encargé de tragarlo, con
comunicacién de los demds.

En abril de ese ano, informan de nuevo Miguel
de Zumdrraga; Bermudo Resta, Maestro Mayor de
los Reales Alcdzares; Diego Lépez Bueno, Maestro
Mayor de Fdbricas del arzobispado y Andrés de
Oviedo, Maestro Mayor de la ciudad. Todos estdn
de acuerdo en que se quita el trascoro. Dias des-
pués, Bermudo Resta, Diego Lépez Bueno y An-
drés de Oviedo puntualizan: «la dicha tribuna estd
errada en la compostura y disposicién de los colo-
res de las piedras, el qual defecto la afea y desgra-
cia, de manera que es fuerca se emiende y ponga
en perfeccién para excusar la nota y censuras del
pueblo, la qual emienda no es posible se haga, si
no se quita en donde estd».

Las noticias sobre el trascoro se interrumpen en
este momento, cuando su construccién estaba préc-
ticamente terminada. En 1620 se habfa iniciado su
decoracién con los bustos en bronce de las santas
Justa y Rufina, que realizé el platero Lucas Valdés.
Las obras estuvieron paralizadas hasta 1633, afio
en que debié ultimarse, dordndose los bronces, ca-
piteles y basas de las columnas, los triglifos, posti-
gos y remates. Esta labor fue realizada por los maes-
tros doradores Juan Machado y Baltasar Quintero,
asf como por el maestro platero Mateo Gutiérrez,
entre otros. Francisco Pacheco pinté ese afio el co-
bre que representa la rendicién de Sevilla a San Fer-
nando.

Preside el trascoro una pintura sobre tabla de la
Virgen de los Remedios. Pese a que denota influen-
cia sienesa del Treccento, Bertaux, Mayor y Post, se-
fialan que debe datarse de principios del siglo XV. Lo
que si es cierto es que la tabla fue restaurada en 1564,
como acredita el Libro de Adventicios de ese afio:

(Primera némina de septiembre) «A Antén Pérez
y Bonilla, por lo que han pintado esta semana en
la ymagen de Ntra. Sra. de los Remedios, con los
colores que en ello han gastado, ochogientos y se-
tenta mrs.».

(Segunda némina) «A Antén Pérez y otros dos
pintores, por lo que han trabajado esta semana en
el altar de los Remedios, dos mill y sesenta y ocho
mrs.».



