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INTRODUCCION

La revista "VIA CRUCIS de Malaga", perteneciente al servicio de
publicaciones del Museo Diocesano del Obispado de Milaga, ha coor-
dinado un pluridisciplinar proyecto de investigacion aglutinado bajo el
cpigrafe: "VERA-CRUZ DE ANTEQUERA: ARTE Y CIENCIA. Estudio
pluridisciplinar de un patrimonio”.

Para ello ha contado con la inestimable colaboracion de la Uni-
versidad de Malaga, a la que se han asociado otra serie de instituciones
publicas de la comunidad auténoma, tales como el Departamento de
Mineralogia de la Facultad de Ciencias de Granada y la Sociedad An-
daluza de Verificacion y Contraste en Metales Preciosos (S.A.V.E.C.O.),
organismo en cooperacion con la Federacion Andaluza de Joyeros.

El vértice lo constituye el patrimonio historico-artistico de la Ter-
mandad de la Vera-Cruz (Estudiantes) de Antequera. Un conjunto que,
desde el primer momento, despertd en los 6rganos de direccion de la
revista el deseo de acercarse a toda su dimension con un estudio
vertebrado en numerosas disciplinas humanisticas y cientificas al objeto
de extraer una serie de conclusiones utiles a los investigadores y a los
propios cofrades; se trata de una ctapa de conocimiento del todo
necesaria 4 la hora de abordar parte del legado heredado de nuestros
z—mtepaéados con criterios ecuménicos y para nada positivistas.

Desde la historia del arte, pasando por la analitica de pigmentos
y metales, se ha podido estructurar un vasto campo de accion en el que
se han puesto en perfecta sincronia arte y ciencia, polos ativicamente
opuestos a la hora de analizar un patrimonio determinado y en el que
tan sOlo se habia aplicado una metodologia formalista.

Queremos por Gltimo testimoniar nuestro pablico agradecimiento
a la Hermandad de la Vera-Cruz por el entusiasmo prestado en todo el
proceso de investigacion que ha durado cerca de un ano; y a las en-
tidades privadas vy particulares que con su esfuerzo y desinteresada
aportacion humana y material han hecho realidad esta empresa.

Eduardo Nieto Cruz.
Director VIA-CRUCIS.



sentacion dramatica de la Crucifixion,
Muerte y Descendimiento de Cristo,
dentro de la cual predicaba el obispo.
La Crdénica de Miguel Lucas de
Iranzo, condestable de Enrique IV,
que narra las fiestas que celebraba en
Jaén en 1460, nos detalla la celebra-
cion del Jueves Santo: su asistencia a la
misa solemne por la mafiana, el reco-
rrido de las estaciones por todas las
iglesias, monasterios y ermitas de la
ciudad y de fuera ofreciendo a la Cruz,
la asistencia al oficio de tinieblas por la
tarde; y el Viernes Santo: su presencia
por la manana en el sermén de la Pa-
5i6n vy a todos los oficios litirgicos. Y
nada mas, no hay cofradias ni proce-
siones.

De manera semejante ha evolu-
cionado la devocién a Cristo y la Cruz.
Nadie duda del hecho concreto de la
muerte de Jesas en una Cruz, pero la
devocion a este instrumento de la Pa-
sion de Cristo y a Cristo mismo ha
evolucionado con los tiempos.

Si nos referimos exclusivamente
a Cristo, sabemos que hasta el siglo XI
se contemplo, se venerd el Cristo
mayestatico, sublime, teologico, divi-
no, de manera que su humanidad pa-
recia olvidada. El Cristo del siglo XII es
ya un Cristo historico, el Cristo de los
evangelios sinopticos, un Cristo hu-
mano. A lo largo de los siglos XII y
XIII la contemplacion de la humanidad
de Cristo se acelera. Cristo se va con-
virtiendo en un Cristo sufriente y, poco
4 poco, comienza 4 aparecer el Cristo
de la Pasion. Con el siglo XIV se im-
pone el Cristo sufriente, el Cristo que
padece acerbamente, con terribles
dolores fisico y siquicos en su Pasién y
muere abandonado de todos, en el
patibulo de los infames, de los malhe-
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chores. en una Cruz.

A esta evolucion de la considera-
cion, de la contemplacion, de la de-
vocion de la misma persona de Cristo,
corresponde, también, una evolucion
de los signos externos, de las imagenes
que simbolizan, que expresan esa de-
vocion. Primero fue la Cruz, la Cruz
sola, la Cruz triunfal, simbolo de vic-
toria, de gloria, de triunfo. El primer
dato seguro sobre la devocién a la
Cruz y a sus reliquias o Vera Cruz es
del siglo IV, en cuyos anos se fueron
concretando las circunstancias de su
hallazgo por Santa Elena, madre de
Constantino. La fiesta de la Invencién
de la Cruz, 3 de mayo, fue muy apre-
ciada en el siglo IX por los monjes y
por el célebre Alcuino de York, el
monje que trajo Carlomagno a
Aquisgran para que dirigiera la reforma
cultural y dio lugar a lo que hoy lla-
mamos «Renacimiento Carolingio»,
quien escribio un Oficio completo para
la fiesta de la Santa Cruz, considerando
a la Cruz como instrumento de salva-
cion,

Existen ya representaciones
romanicas del Crucificado desde el si-
glo XI, Cristo en Majestad del romanico
catalan, Crucificados cubiertos de rica
thnica, rigidos, inmoviles, no solo en
el cuerpo, sino también en el rostro,
sin gesto, que muestran a 1os fieles la
realidad de otro mundo. Crucificados
solos o rodeados de Maria, San Juan vy
otros personajes en el momento del
descendimiento, de los siglos XII vy
XIII, mis cercanos a lo humano v a la
experiencia del sacrificio, pero
construidos mas para asustar que para
acercar al hombre a otro Hombre-Dios
que sufria con él.

[Tay Crucificados géticos, mas



expresivos del dolor y de la compa-
sion, desde el siglo X1l en adelante.
Ya no estin rigidos, sino desplomados.
La corona de rey ha sido sustituida por
la corona de espinas, la auténtica de
la Pasién. Pero atGn son deformes,
acusan una curva caracteristica, retor-
cidos, un s6lo clavo sujeta ambos pies,
lo que obliga a cruzar las piernas.
Inspiran dolor, compasion, pero tam-
bién miedo. Tampoco son aptos para
la procesion.

Hay que esperar, en Italia, a los
Crucificados de fray Angélico (1387-
1455) y en Castilla de ciertos modelos
mas humanos, como serd el modelo
del Cristo de Burgos, que se va a di-
fundir por toda Castilla y aparecera
incluso en Sevilla.

La primera noticia sobre el culto
y, quizas, cofradia de la Vera Cruz
parece ser, en Espafia, la de Santo
Toribio, en la Liébana (Santader),
fundada a mediados del siglo XIT por
cuatro obispos: los de Leodn, Palencia,
Oviedo vy Burgos. El 15 de marzo de
1208 se consagraba en las afueras de
Segovia, la iglesia de la Vera Cruz. Este
hecho lo entendemos mejor si tenemos
en cuenta que la iglesia pertenecia a
los templarios y ellos pudieron, muy
bien, traer la reliquia verdadera de la
Cruz de Tierra Santa; reliquia que la
citada iglesia poseia desde estos mis-
mos anos, pues, ¢l papa Honorio III,
por bula de 1224, concede la reliquia
Lignum Crucis y la auténtica a los
caballeros templarios «del septentrion»
de Segovia.

Pero es en el siglo XIV cuando el
culto v la devocion a la Vera Cruz, a la
Santa Vera Cruz, cobra su verdadero
auge. En La Corona de Aragon, el rey
Pedro IV el Ceremonioso (1336-1387)

celebraba el Viernes Santo el sermén
de la Pasion ante la reliquia de la Santa
Espina de Nuestro Sefor v ante la Vera
Cruz; v el 3 de mavo, fiesta de la In-
vencion de la Vera Cruz, tenia lugar en
la Capilla Real sermon y procesion y se
mostraba la Vera Cruz en el altar, a su
derecha la «camisa de Nuestro Senor» y
a su izquierda la Santa Espina.

En Castilla, en las Cortes de
Burgos de 1315 se termina jurando:
¢ovimoslo por bien ¢ otorgamoslo e
juramos a Dios e a la Virgen Sancta
Maria e a la Vera Cruz e a los Sanctos
Evangelios». Y en las Cortes de Carridon
de 1317 la reina, dona Maria de
Molina, jura a la Sancta Vera Cruz.

En junio-julio de 1326, el infante
don Juan Manuel lucha y vence a los
moros cerca de Antequera. En ¢l dia
de la batalla: « e tomé la espada
Lobera, que en aquel tiempo era suya,
e besola en remembranza de la Cruz
en que nuestro Sefor puso las sus
espaldas, e fiso su oracién disiendo:
Sefior, miémbresete de mi e de los
christianos que aqui son ayuntados por
loor e reverencia de mi e de la Sancta
Vera Cruz c¢n que Jhesu Cristo tomo
muerte e pasion en el Monte Calvario».
Alfonso XI, en una carta de 1329 al
abad comendaticio del Monasterio de
San Pedro de Cardefia, don Juan del
Campo, de cuya autenticidad dudamos
le pide que le envie la Cruz que se
guardaba en aquel monasterio, para
llevarla en un proximo viaje que pen-
saba realizar 4 Portugal.

Hacia 1410-1411 San Vicente
Ferrer pasa por la ciudad de
Salamanca. En su accion pastoral, es-
pecialmente en relacion con los judios,
logra que éstos se conviertan al cristia-
nisme v que su sinagoga pase a ser y
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I. LA DEVOCION Y COFRADIAS DE LA VERA CRUZ

Do todes os hien sabido que ol
Misterio Contral del Cristianism os ol
el Redencion de Lo lomanichad gue
s¢ consunit con Lo Pasion, Muerle v
Resurreecion de fesus de Nazred,
serchdero Thjo de Dhos, Este Misterio
o T Bedencion voeste Morie de Josns
cnon Cruy paca Tueao Resueita, o o
g oxelusivinmente mos vines o refe-
viv. sicimpre centrdes, no hoan sideo
sicmpre objeto de Ermisma desocion,
Flacemos tn poco de Hislor

et s antiging fiesen eristisng v
L mids dmportante os ke Pasaw de Re-
surrection. Vs tarde seintrodnieron
on Lo lioeeia cristiama Las atras dos Pas
cudss Pentevostos v Nanidied as come
el desarrollo del Tridoo sacrada de L
Senrana Santi Desde e puntes de vist
litdraico. de L livraia olicial de Ta Lole-
setel Clelo Paseual de sepiusgesint i
Puontecostes con st ockivie esld Pt
ciantente confeccionaedo on el sialo X,
Ciclo Pascual gue no e olra cosa sino
Lcelebrwn de ke Redencian e L
Humamidads que se cumple con T
Resurreccion de Cristo, stimge vi
desde o siglo IV queda explicitado
con ol oo de Ta Craeilivion, Mucerte.
Scpultnrr v Resurreecion de Cristo,
Dyentre, pres. el cadendario liturazicn,
Looverdadera colebrcion e di en T
noche Lt Pascras on la que se connie-
maord ¢l paso de Cristo de e nmere
Lo vida que s ves seorealiz en los
cristimos porel bautismo o la peniten-

LS L

Jos¢ Sanchez Herrero

Fstor mismo ¢s lo que ocurre ¢n
s colebraciones del pucehlo cristiane
Jdurante los siglos XIV 3 XYL Be heche
o= Hestas nxds imporiintes, recordadas
POt los sinodos de dichos siglos, cuan-
o se juntaba maver mimere de gentes
v s dalesins vose les debi predicar
e s tres pascuas: Navidad, Resu-
Frecaon v Pentecostea, L Asuncion de
Varin v Todos les santos, Para Juan
Ruiz «n ~11 Libro de Buen Amor. :in
cuundo recuerda conpliomente Ty Cua-
resid, deseribe Ta Pasion de Criste
testrolis 1R 10661, Ta aran celebra
cion. o din neis selemne de tede ol
ano es el die de Pasena de Readrree-
cton fostraoda 12250 Er din muy sante
e Lo Pascua Mavor - saliac el sel muy
clare vode neble color.

In Lo Capilla Real del rey de
Aravan, Pedre ol Ceremoniose 1330-
FASTE ol Jueyes Santo se vestia el altar
historido con los mejores ermn:unenios
vovestiduras bermejas vounad cruy (sin
crucilijor en el medioo voel Viernes
Santo s celehraly serman ante Laoreli
quid de ke santa Espina de Nuestro
Senor voante ke v era Gruze En ningunao
e los calendarios festivos castellimes

liaure entre las festas de guardar ni el

Jueves ni el Viernes Santo:r selinente

en Leon sabenmos gue en 16, ignor-
oS A partie de oue ano. se gaardaba
¢l Viernes santo per Lo tude, no para
asistir g los Olicios Litdrgicos. gue en
tonces scccelebrban por oo mananz.,

SO Pard estar presentes en e repre



se denomine la iglesia de la Vera Cruz.

De las cofradias de la Vera Cruz,
la primera de la que tenemos datos
ciertos es de la Santo Toribio de
Liébana, que parece fué fundada en la
segunda mitad del siglo XII. También
conocemos los estatutos de una Co-
fradia de Nuestro Sefor Jesucristo, de
Santa Maria v de la Vera Cruz, de
Jativa, aprobada por la reina Leonor de
Castilla, segunda esposa de Alfonso el
Benigno (1327-1336), rey de la Coro-
na de Aragdn, en 1331, cofradia que
quizds, llega al reino de Valencia por
influencia castellana. En ninguno de
los dos casos se habla de procesién ni
flagelantes.

En Castilla los datos que en la
actualidad poseemos sobre las cofra-
dias de la Vera Cruz son de mediados
del siglo XV en adelante. En Sevilla
parece que existia una cierta congre-
gacién de fieles devotos hacia 1400, en
1448 se convirtié en cofradia, en 1478
se traslado a su famosa capilla de la
Vera Cruz en el Convento Casa Grande
de San Francisco y en 1501 se aprobo
su primera regla. En Valladolid existia
en 1498; en Zamora en 1507; a la de
Alcafices (Zamora) el papa Ledon X
concedia una bula en 1515; en
Palencia se aprueban sus reglas en
1524; en Bilbao en 1553,

Estas primeras cofradias de la
Vera Cruz, fundadas en los Gltimos
aflos del siglo XV no incorporan atin
los flagelantes. Seri en el paso de siglo
XV al XVI y en el primer cuarto de este
siglo cuando estas cofradias incorpo-
ren cofrades de luz y cofrades de
sangre, quienes en la procesion que se
efectia en la noche del Jueves al
Viernes Santo disciplinan sus espaldas
desnudas. El 7 de enero de 1536 el
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papa Paulo 1II concedia a la cofradia
de la Vera Cruz de Toledo un «vivae
vocis oraculor que confirma y estimula
la inquietud, auténticamente espiritual,
de los cofrades de la Vera Cruz,
quienes con recto sentido cristiano
buscaban la base teclégica de sus
practicas devocionales. La carta del
Doctor Ortiz, que contiene la respuesta
oral del papa, tiene dos partes, en la
primera se senalan las circunstancias
que harian reprobable la disciplina
penitencial y justificarian, por consi-
guiente, las dudas sobre la rectitud
cristiana de la penitencia, de la
flagelacion. En la segunda indica las
motivaciones que justifican plenamen-
te el uso de la disciplina penitencial. El
Papa Paulo III concede diversas in-
dulgencias a todos los cofrades, los de
disciplina y los de luz, de todas las
cofradias de disciplinantes o de la
Santa Cruz o de Penitencia -de los tres
modos son designadas en el docu-
mento- de ambos sexos, si cumplen
con las siguientes condiciones: acom-
panar la procesion del Viernes Santo,
disciplinindose o alumbrando, arre-
pentidos y confesados sus pecados o
con propoésito de confesarlos. Las in-
dulgencias concedidas son las que
ganaban, plenarias o no, los que per-
sonalmente visitaban las iglesias de
Roma el dia de Viernes Santo.

La carta de Toledo de 1536 se
difundié por toda Espafa llevando
consigo la expansion de las cofradias
de la Vera Cruz, que se convirtié asi en
la primera y mas comin de las cofra-
dias de disciplina, de penitencia o de
sangre de la Semana Santa Espariola.

@E 1l 5
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II. EL CULTO A LAS RELIQUIAS

La conversion del emperador
Constantino ol cristianismo v el reconodi
miento de este comao leattin religion del
Estado ciiusa gran impacto en Lo antigua
religion voen la Tglesin v ol fo eristianas,
teniendo tambien extraordinaria trascen-
dencia en todo el mundo historico de los
siglos siguientes.

Sin embargo. el mundo espiritual
pagano v ¢l eristiano se hallaban intima-
mente ligados, tanto en lo referente a las
formas de culto v las priacticas devotas,
como en la general creencia sobre L ac-
tuacion de poderes invisibles en este
mundo. Teologia v picdad popular no
pucden sustrarse al influjo del mundo en
que viven los cristianos: L fe encontra su
activa expresion diaria en los oficios divi-
nos yvoen s multiples formas de piedadd
popular, siendo ¢l culto divino ¢l centro
de Taovida comunitarian. Eno o devocion
privicla pasa claramente o primer plano
o veneracion de los santos v los martires,
lo cual provoca o creacion de centros
CONMUMOTALVOS Vo sanuarios v pone en
marcha ¢l fenomeno de peregrinaciones:
visitar un wempo o oun lugar donde se
auardan las reliquins de un santo. equivi-
I acacercarse a Dios, ir de peregrinacion
constituia una maner de alcanzar el
ciclo, Algunos de los primeros peregri
nos. como la monja gallega Eoeria, del
siglo TV, eran una especie de pioneros,

Durante o ¢poca constantinian:t,
las peregrinaciones, sobre todo o Palesti-
ni se producian vaoen gran escala, favo-
recidas en parte por Lt que realizo la

cmperateiz madre Elena, en busca de fas

Maria de la Esperanza Cano Ruiz

religuias de T Pasion. Sus excavaciones
sacaron o la luz la verdadera Cruz v en el
lugar del hallazgo fue construida o Tgle-
siit el Santo Sepulero, en Jerusalén. A las
peregrinaciones va unido el nacimiento
del comercio de las religuias: cada ver
eri mas frecuente que los peregrinos re-
aresarin @osu terra con reliquins, a0 las
que destacados teologos de Ta ¢poca.
como Ambrosio, atribuian un poder mili-
groso, El poetd Prudencio asegurabia a los
creventes que junto a la wmba de los
mertires se alcanzaba L gracia divina v
que sus restos eran capaces de orealizar
milagros.

En  Europa. ¢l proceso  de
cristianizacion fue muy lento v entre los
siglos [V v INL La piedad popular continuo
dirigiendose con mucha frecuencia hacia
las antiguas divinidades, no siendo st
¢l siglo X1 cuando la percgrinacion se
convierte en Cruzada, cuando ¢l culto @
las reliquias alcance su muixinu expre-
sion: el entusiasmo que o partic de este
momento despertaron Lis religuias os di-
ficll de describir: para conseguir lgan
trozo de osamenti o algunas astillas de Lo
Vern Cruz ose emprendian peligrosas ex-
pediciones v ose  gastaban sumas
desorbitadas, pero el resultado recom
pensaba todos los esfuerzos.

En los albores del mundo moderno
la religiosidad generalmente se manites-
taba con exagerados actos de piedad ex-
terior. Se piensa que esta picdad es con-
secuencia del temor producido por las
frecucntes epidemias v hambres del siglo

NIV, Enwre Las mudltples manifestaciones



de esta piedad cabe destacar el creciente
interés de los sencillos cristianos por la
vida de los santos; todo cristiano tenia su
santo patron y las poblaciones tenian un
patrén comin, cuya reliquia o imagen se
consideraba en la iglesia o santuario lo-
cal, la cual solia ser llevada en procesion
en todos aquellos momentos de crisis
social. Este culto a las reliquias ayudaba a
localizar lo sagrado, hacer visible y con-
creto el significado eterno de las preo-
cupaciones y aflicciones cotidianas de la
humanidad, pero su multiplicacién al-
canzo tales cotas, que tendié a rebajar la
dignidad de lo sagrado, pudiendo llegar a
convertirse la fe sacramental en
animismao.

Este orden de cosas se prolongd
hasta que el Concilio de Trento, celebra-
do entre 1545 y 1562, en su sesion XXV,
decretd sobre las reliquias y las image-
nes, reafirmando el uso piadoso de tales
objetos de culto, pero atacando los abu-
sos que conllevaba, como «celebraciones
tumultuosas y ebrias» en las festividades e
dmagenes inusuales» en las iglesias.

El funcionamiento del modelo
tridentino de cristianismo se pudo contem-
plar durante el ministerio de Carlos
Borromeo, arzobispo de Milin entre 1562
y 1584. Aunque acogi6 con buen animo

algunos aspectos de la religion popular,

como las peregrinaciones a Loreto y la ve-
neracién de la sibana de Turin, y él
mismo llevo la reliquia del Clavo Santo en
una procesion rogativa durante la epide-
mia de 1576, Borromeo se manifesté total-
mente opuesto a muchas muestras de la
cultura religiosa popular y andrquica que
encontrd entre los seglares; esta postura
dio lugar, ya en el siglo XVII a un continuo
descenso de culto a las reliquias de los
santos y a4 un crecimiento de templos y
cofradias dedicados a Cristo o a Maria
como sujeto o testigo de la Pasion.

El siglo XVIII fue testigo de una
reaccion racionalista contra la religién y
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la institucién eclesidstica, aunque la
descristianizacién nunca fue completa y
el culto al Ser Supremo se concreté en la
misma imagineria del catolicismo.

Tras la crisis racionalista, el culto a
la Virgen, los santos v las reliquias jamas
alcanzaron tanta difusién como en el si-
glo XIX, gracias a la necesidad burguesa
de dar un culto en el hogar, como contra-
partida a la postura laica del Estado.

A principios del siglo XX, a medida
que la obligacién de regirse por la normas
religiosas desaparecia, la fe de los indivi-
duos y su expresion prictica se estrecha-
ban con mayor fuerza. Las circunstancias
politicas y sociales tendian a debilitar las
asociaciones, las creencias y la ética cris-
tianas. Si bien la piedad individual era mas
sincera, lo cierto es que el cristianismo en
cuanto religion de amplias comunidades
estaba desapareciendo.

LA RELIQUIA DE LA SANTA VERA
CRUZ

Desde que Santa Elena encontrd la
Santa Cruz en que fue muerto Cristo, el
cristianismo encontrd en este simbolo
una forma de manifestar su devocién. A
partir de entonces al madero encontrado
se le denominé Santa Vera Cruz, credn-
dose infinidad de capillas, conventos,
iglesias, cofradias, hermandades y otras
entidades que empezaron a conocerse
con este nombre, fundaciones potencia-
das por la Orden franciscana.

En el caso de Milaga, fueron los
conquistadores en 1487, los portadores
de una de las reliquias de la Santa Vera
Cruz. Alonso de Ribera, uno de los con-
quistadores que llegd con los Reyes Ca-
t6licos, fundé una ermita entre los cerros
de Gibralfaro y San Cristobal, puso en
ella una cruz y a la ermita se le di6 el
titulo de Vera Cruz. En 1505, en el con-
vento de San Luis el Real, se estableci6 la
Hermandad de la Santa Vera Cruz.

Igualmente se sucedieron las fun-
daciones en otras villas de la provincia,



como es el caso de la ciudad de Ante-
quera. En el repartimiento que se hiciera
de las tierras del término de Antequera por
los Reyes Catolicos, le correspondieron a
Maria Ruiz un determinado nimero de lie-
rras, cuyos beneficios ésta destind, a la
fundacién de un monasterio en el cerro
del Infante. Ante una primera negaliva,
Maria Ruiz y su hija emprendieron un via-
je a Roma, donde consiguieron una Bula
Pontificia, concedida por el Papa Ledn X
en 1517, para la fundacion del convento,
iglesia v capilla, los cuales fueron consa-
grados alrededor de 1520. Durante los si-
glos XVI al XVIII adquirié gran populari-
dad esta crmita de la Vera Cruz, que des-
de el principio fue frecuentada por los
fieles, debido a la devocién que propug-
naba su dedicacion a la Santa Cruz. Desde
entonces se incrementd aln mas esta de-
vocion, de tal manera que ella dié lugar a
Ja creacion de la Hermandad del Santo
Cristo de la Cruz. Igualmente existid la

costumbre, introducida por la cofradia de
la Sangre en 1543, de realizar un Via-
Crucis hasta la ermita de la Vera Cruz, asi
como llevar todas las cofradias de Semana
Santa sus insignias procesionales hasta
dicha ermita.

BIBLIOGRAFIA

Castillo Benitez, J.: Historia de la Co-
[radia del Cristo de la Vera Cruz de Albaurin
el Grande. Milaga 1982.

Evans, Ch.: lglesia Cristiana. Ed. Folio.

Garcia de Yegros, A. Historia de
Antcquera.

Guede, L.:
Bobasiro 1987.

Llorden, A. y Souviron, S.: Historia do-
cumental de las cofradias... Malaga 1989,

Maier, F. ].. Las transformaciones del
murndo mediterrdneo. Siglo XXI Madrid 1985.

Mateo Avilés, E. de: Piedades e

mmpiedades de los malaguerios en el siplo XIX.

€

Ermitas de Mdlaga. Ed.

Ermila de la Vera-Cruz. Anteguera.
Hacia 1950.

17



VIA CRVCIS confié en

nuestros servicios desde el n° 1.
Por ello hemos querido estar
presentes en esta edicion especial,
aportando el proceso de

revelado en las ilustraciones

de esta obra...

Direcciones:

- Mensajera, 3. (Pto. de la Torre)

- Magistrado Salvador Barbera
(Ciudad Nueva Malaga)

- PRYCA Alameda

- Camino de Suirez, 41-45
- Lope de Rueda, 23
(Pto. de la Torre)

18




III HISTORIA DOCUMENTAL DE LA COFRADIA DE LA
SANTA VERA CRUZ Y SANGRE DE JESUCRISTO

l.- FORMACION Y LSTRUC-
11 RA.
Don Fernando rey de Aragon v

Dona [sabel reina de Castilla otorgan

cn la Ciudad de Granada. el diecio-
chov de septiembre de 1500, una Real
Codula, en la que concedian licencia

a4 o ciudad de Antec

uerd para que
Csta cediera 700 varas de terreno en
las que poder Tevantar un monasterio

hajo i advocacion de San Zoilo, por

los frailes de la observancia de San
Francisco €1 Daban ast cumplimien-
Lo, los deseos de su hijo Don Juan.
el cual en el testamento que olorgo

en Salamanca en 1497, mando por

medio de legado o suma de 340,000
nutravedies para tal fin, Por su parte
los Reves Catolicos aportaron para la
ohra otros 000,000 maravedies.

La fabrica del convento se
inicio en 1501, ¢n los arrabales de
la ciudad en ¢l lugar ocupado por
una antigua ermita dedicada igual
mente al martir San Zoilo, v dura-
rizt hasta el ano 1515,

Los franciscanos observantes.
potencian todo lo referente a la de-
vocion hacia la Pasion de Cristo v
hacia la Santa Cruz: alla donde se
fundaba un convento de la obser-
vancia al poco tiempo se instituic

una cofradia encargada de adorar

José Escalante Jiménez

L «Verdadera Cruze (2),

No conocemos la fecha exac-
ta de la fundacion de la colradia de
la Vera-Cruz de Antequera. La pri-
mera referencia documental que
lenemos nos aparce en las Orde-
nanzas Municipales, redactadas en
1530 v confirmadas por el empera-
dor Carlos en 1331 a traves de una
Real Provision otorgada en Avila.

En el capitulo de estas Orde-
nanzas denominado «La Horden que
se a de tener al Dia de la fiesta del
Santo Sacramento vy como an dyr les
oficios. en el apartado dedicado a
las cofradias hace una relacion por
orden de antiglicdad de las existen-
les. En su folio 3r nes aparece: «.. la
Cofradica de la Santisimea Imeagen de
nitestra Sennora y sr Cruz despues
desto. La Cofradia de Sant Miguel y
st Tmersen v criez despiies desto. L
Cofracia de la Vera Criz..» (3),
Este dato es importantisimo a la
hora de barajar una fecha aproxima-
da de Ta fundacion de Ta cofradia, va
que sabemos que la cofradia de San
Miguel se funda en 1.525 (+). por o
que cercano i este periodo debio
de crearse nuestra cofradia v por su-
puesto con anterioridad 1530, fecha
en que se redactan las Ordenanzas

Municipales.



Ademais del culto a la Vera
Cruz, otro aspecto de la pasién de
Cristo que potencia Jla orden
franciscana de la observancia es la
veneracion de su Preciosisima San-
gre, y con tal nombre surgen her-
mandades en toda Europa, llegan-
do a Espafia en el primer cuarto
del siglo XVI.

En Antequera, surge la Santa
Hermandad de Flagelantes de la
Preciosisima Sangre de Nuestro
Redentor Jesucristo en la primera
mitad del referido siglo.

El doce de septiembre de 1543
se fusiona esta cofradia de la Sangre
con la de la Vera-Cruz. El uno de
noviembre de dicho ano la cofradia
y hermandad de la Vera-Cruz y San-
gre de Jesucristo, solicitan a los
frailes del monasterio de San Zoilo,
les concedan sitio donde labrar capi-
lla v casa de hermandad donde ce-
lebrar sus cabildos. El quince del
mismo mes y afio, fray Francisco de
Escobar guardian del monasterio y
demas frailes otorgan escritura pu-
blica en la que ceden unos terrenos
a los pies del templo donde poder
labrar casa y capilla: «...Por quanto
Ahora nuevamentesea becho e fun-
dado e nesta casa y convento nro
de la cibdad de San franc® de
antequera und hermandad y
cofradia de la san Veracruz e sres
dela sangre de niro redentor laqual
a cada dia crece ese aumenta..» (5).

Fl quince de junio de 1.554, el
Alcade Mayor de la cofradia don
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Rodrigo Alonso de Pinazo convoca
cabildo en el que acuerdan, redactar
unas nuevas reglas ya que la cofra-
dia «...
bechas de los antiguos y no firma-
das de prelado, por lo qual era
parecer de la hermandad no
cumplilias..» (6). Formadas por se-
senta capitulos o articulos son indis-
cutiblemente uno de los documen-
tos mas interesantes € importantes

teniia unas constituciones

que la cofradia ha podido encontrar.

Dando un salto en el tiempo
nos vamos al afio 1631, en que
Fray Juan del Castillo, lector jubila-
do y guardian del Real Monasterio
de San Zoilo, viaja a Granada para
adquirir del Convento de Francis-
canos Casa Grande (San Matias
Pavaneras) la imagen de un cruci-
ficado de carnacion de tonos ver-
dosos, realizado por Jeronimo
Quijano en 1543, segiin consta en
el documento titulado «Inventario
de Imagenes y cuadros existentes
en el Convento de Franciscanos de
Granada», conservado en el Archi-
vo Historico Nacional, legajo 25 de
Ja seccion Concejos y Ciudades (7).

En torno a esta imagen, pron-
to se crea en el monasterio una
cofradia, la cual se acomoda den-
tro de la Capilla de la Sangre, he-
cho éste que propicid que diez
anos mdas tarde, el veintiocho de
diciembre de 1641, esta cofradia se
uniera a la de la Vera Cruz y San-
gre de Jesucristo, configurando a
partir de este momento la actual



estructura de la cofradia. Esta
unidén fue sancionada mediante la
rectificacion de las reglas existen-
tes con quince capitulos mads, y
fueron aprobadas el veintiuno de
marzo de 1643 por don Diego
Bermidez de Castro, Vicario Ge-
neral de Malaga en nombre del
entonces Obispo don Fray Antonio
Enriquez (8).

El resultado de este largo
proceso de fusiones llevado a
cabo, es la actual cofradia de
Nuestro Padre Jesis Nazareno de
la Sangre, Santo Cristo Verde y
Nuestra Sefiora de la Santa Vera
Cruz, conocida popularmente
como cofradia de Estudiantes,
constituida o formada por dos co-
fradias y una hermandad.

I1.- ORGANIZACION INTERNA.

La cofradia estaba constituida
por dos tipos o clases de hermanos:
los de luz, que no estaban obligados
a practicar ptblica disciplina, sino
que se limitaban a portar durante la
procesion en la tarde-noche del Jue-
ves Santo, grandes hachas de cera
verde; y los de sangre, dentro de es-
tos existian 4 la vez dos clases, los
que portaban grandes cruces de
madera y arrastraban cadenas atadas
a los tobillos, v los que realizaban la
estacion de penitencia flagelandose
sus descubiertas espaldas.

Para poder entrar a formar
parte de la cofradia, tanto unos
como otros debian de abonar la

suma de cuatro reales y 17
maravedies.

La cofradia estaba gobernada
por tres alcaldes, dos mayordomos,
un escribano, ocho diputados, un
prioste y un munidor.

Cada alcalde representaba a
una de las distintas hermandades
que la configuraban, y de entre ellos
se nombraba un alcalde mayor que
regia los destinos de la cofradia.

Estos cargos, eran anualmente
elegidos entre los hermanos de la co-
fradia. Para ello se reunian en cabildo
el domingo siguicnte al tercer dia de
mayo (dia de la cruz) en la capilla de
la hermandad; previamente habian
sido citados por el mufidor.

Solamente uno de los alcal-
des mantenia su mandato durante
dos afios «... De los dos alcaldes,
pasado el avio, salga el que lleva
dos avios y permanezca el que
solo leve uno y sea 6 mismo quien
seniale al nuevo Alcalde que ha de
suplirie..» (9). El resto de la Junta
de Gobierno era elegida por vota-
cion. No obstante a lo anterior-
mente dicho, estaban permitidas
las reelecciones de algunos cargos,
como eran los de alcalde mavyor,
mayordomo, prioste y escribano,
«... i viesen los bermanos que son
suficientes y provechosos los piie-
den reelegir de nuevo..» (10).

El cargo mas importante des-
pués del de alcalde mayor era el
de mayordomo, a4 él se le enco-
mendaba la administracion de la



hermandad v debia de ser «... per-
sona lega, llana y abonada en
quien esien seguros lodos los bie-
nes e rentas e limosnas..» (11).

El mayordomo era el custo-
dio de las escrituras de propiedad
de la cofradia; estaba obligado de
llevar un libro donde reflejara los
ingresos y gastos que hubiere de
los cuales anualmente debia dar
cuenta. Generalmente se le asigna-
ba un sueldo, consistente en un
tanto por ciento de las limosnas
que recaudaba.

La cofradia se reunia en cabil-
do general, todos los primeros do-
mingos de cada mes, vy de forma
extraordinaria la noche del Domin-
go de Ramos. En este cabildo, al que
tenian que asistir sin excusa alguna
todos los hermanos bajo pena de
pagar como multa media libra de
cerd, tenia como objeto ultimar los
detalles para la salida procesional, y
asi mismo para que los hermanos
que hubieran tenido durante el ano
alguna desaveniencia o disputa se
perdonasen y se diesen un abrazo.
Igualmente, estaban obligados a dar
limosna para cubrir los gastos ex-
traordinarios que durante estos dias
se iban a producir.

III.- CULTOS Y PROCESION.
Dentro de los cultos ordina-
rios de la cofradia de la Santa Vera-
Cruz v Sangre de Jesucristo, caben
destacar: la fiesta de la Santa Cruz.
Se celebraba al tercer dia del mes

de mayo vy era sin duda, uno de los
acontecimientos mas importantes
de la colradia.

Anualmente instalaban en el
compdas del monasterio, a los pies
de la capilla de la Sangre, una gran
cruz, ante la cual, y siguiendo un
ritual que durd siglos y que lamen-
tablemente no ha llegado a nues-
tros dias, se bailaba una danza, por
un s6lo individuo, entre el estruen-
do de cohetes y fuegos de artificio;
tenemos constancia que durante
muchos afos, en el siglo XVII, la
interpretd un tal Alonso Medrano
(12). Una vez concluida, volvian a
repetirla pero esta vez bailaban la
danza grupos de gitanos, que para
tal efecto contrataba la cofradia.
Posteriormente al dia siguiente,
cuatro de mayo, se celebraba una
solemne eucaristia con sermon.

Otras solemmnidades que fes-
tejaban era la fiesta del Corpus
Christi, un octavario en agosto en
el dia de Nuestra Sefiora y por su-
puesto las novenas a Nuestro Pa-
dre Jesis Nazareno de la Sangre;
estas Ultimas llegaron a atraer tal
namero de fieles que la herman-
dad decidio pactar con la comuni-
dad de franciscanos la construc-
cion en 1787 del camarin del altar
mayor de la iglesia a cambio de
poder trasladar a él la imagen del
Nazareno durante las celebracio-
nes de las novenas, para que pu-
dieran asistir todas las personas,
que asi lo deseasen.
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Pero sin duda, el hecho mas
importante anualmente, para la co-
fradia, era su salida procesional en
la tarde noche del Jueves Santo.

Desde su capilla en el Real
Monasterio de San Zoilo, empren-
dian su estacion de penitencia, ha-
cia el cercano cerro de Viscarai,
donde se ubicaba la ermita de la
Vera-Cruz. Curiosamente esta her-
mandad era la (nica penitencial,
que no realizaba estacion, en la
Real Colegiata de Santa Maria la
Mayor, donde estaban obligados a
realizarla el resto.

La procesion se iniciaba con
un, crucifijo que acompanaban seis
hermanos de luz, a continuacion
iba la insignia de la cofradia que
consistia en un gran estandarte ne-
gro con una cruz arbérea roja en
su centro y «... musica de carntores,
los mas et mejores que se ballaren
que vayan cantando el miserere
Mei y una trompeta tariendo de
dolor...» (13), seguia a todo esto un
lrono que portaba una cruz exenta,
acompanada del San Juan vy la
Magdalena a los lados, a continua-
cion el Santo Cristo amarrado a la
columna bajo palio rojo, luego
Nuestro Padre Jesis Nazareno de
la Sangre, vestido con tanica mo-
rada, bajo palio purpura, detras, el
Santo Cristo Verde, bajo su palio
verde y cielo con un sol y una luna
y cerrando la procesion la imagen
de Nuestra Senora de la Santa Vera-
Cruz, con saya, manto y palio ne-
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gro bordados en oro. De estas imi-
genes, se conservan en la actuali-
dad la del Jests Nazareno de la
Sangre, obra probable de enta-
llador Diego de Vega, la de Nues-
tra Senora de la Vera Cruz y la del
Santo Cristo Verde, obra documen-
tada de Jerénimo Quijano. De ellas
va se habla abundantemente en el
capitulo realizado a tal efecto por

Jesas Romero Benilez (14).

El culto en torno a eslas ima-
genes, adquirid dentro de la socie-
dad antequerana una preponde-
rancia clara y neta. La predileccion
por parte de la nobleza y de la alta
burguesia local hacia el Monasterio
de San Zoilo v especialmente a la
cofradia de la Sangre, no sélo se va
a ver reflejada, a traves de las man-
das testamentarias v demds tipos
de donaciones de la hermandad,
sino que también sc hard patente
por las numerosas donaciones de
enseres que duranle este periodo
se realizan, configurando asi todo
el conjunto patrimonial de la cofra-
dia, que en un minimo nimero ha
llegado hasta nosotros.

IV.- ECONOMIA

Dentro del Antiguo Régimen,
uno de los capitulos mds importan-
tes dentro de cualquier cofradia era
el econémico. Las fuentes de in-
gresos eran de lo mas variadas,
pero perfectamente claras y espe-
cificas. Las reglas contemplan este
capitulo concreto con sumo cuida-



do, en cada hermandad.

En un primer acercamiento,
podemos clasificar los ingresos en
dos tipos: externos e internos. Los
externos procedian mayorita-
riamente de capellanias, patronatos
y legados o mandas. Y los internos
de censos, arrendamientos o de las
normas establecidas en las reglas
que obligaban a los hermanos de
la cofradia a abonar diversas can-
tidades en determinados momen-
tos para cubrir los numerosos
gastos de mantenimiento anual de
la hermandad. Por ejemplo, cual-
quier persona que quisiera formar
parte de la cofradia, una vez su-
perados los requisitos éticos y so-
ciales debia de abonar en concepto
de inscripcidon la suma de 153
maravedies. Posteriormente y una
vez integrado debia abonar a lo
largo del afio 172 maravedies y una
libra de cera «... que se pague cada
un ano en la vispera del dia de la
cruz..» (15). Otra fuente importan-
te de ingresos eran las mismas de
difuntos «... paguen por misas y
entierros 500 maravedies o mas
segun sus posibilidades..» (16).

En esta cofradia, especialmen-
te favorecida por las familias pu-
diente y el pueblo en general v a
pesar de las muy respetables sumas
que ingresaban, los gastos, eran ge-
neralmente superados por los ingre-
sos. Esto puede verse claramente en
los balances extractados entre 1612
y 1638. Hemos de especificar que las

sumas estan indicadas en
maravedies (17):

ANO  INGRESOS GASTOS

1612 294.323  290.605
1613 225.5359  268.580
1614 258.583  290.601
1615  257.333  203.080
1616  219.167 231.422
1617 186.989 139.798
1618 72.061  139.110
1620  152.654  182.465
1625 245578  249.708
1626 235.219 240573
1627  194.442 216.962
1628  149.448 150.167
1629  295.129  370.100
1630 225.708  275.245
1631  213.233 282.163
1632  167.367  220.010
1633  193.635 240.406
1634 140.349  221.846
1635/6  224.012 297.337
1637/8 233.141 403.179 (18)

Todos estos ingresos estaban
custodiados por el mayordomo
que los guardaba en una reglada
arca con tres cerraduras, cuyas lla-
ves se repartian el mayordomo, el
escribano y uno de los alcaldes.

Generalmente el mayordomo
apoderaba al mufidor para efec-
tuar el cobro de las limosnas y
demas fuentes de ingresos. La figu-
ra del munidor es muy apreciada
dentro de la cofradia, por lo que
representaba para su buen sanea-
miento econdémico, (por su puesto
cobraba). Se daba el caso de que si
enfermaba la hermandad se hacia
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cargo del pago de médicos y tra-
tamiento e incluso se le pasaba una
renta que le ayudara a sobrevivir
durante su convalecencia (19).
Independientemente de este
tipo de ingresos, se recibian nume-
rosas donaciones de enseres, con-
figurando asi todo el importante
conjunto patrimonial de esta cofra-
dia. Prueba de ello son los palios
que actualmente se procesionan,
potencias, complementos de plata,
mantos, coronas y un largo etcé-

tera, asi como otros, de los cuales
existe constancia documental pero
que han desaparecido al paso de
los afios, tales como la difundida y
famosa cruz de plata y carey de la
que nos habla el padre Andrés
Llordén (20), o de los intermina-
bles listados que aparecen en los
inventarios conservados de la épo-
ca, y que actualmente se encuen-
tran depositados en el Archivo His-
térico Municipal de Antequera

(21).
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IV. VISION BARROCA DE UN CICLO MEDIEVAL: LA
LEYENDA DE LA VERA-CRUZ Y EL ENTORNO ICONOGRAFICO
DE LA ARCHICOFRADIA DE LA SANGRE DE ANTEQUERA

Lo de las constantes de comperl
micnto sociologico que explicita la
[enomenaologin colectiva de la Edad Media
es, sin dudit el culto o Tas religuias. Sin
descartar en ningan instante ol movil eco
nomico que inducia a corporaciones, insti-
tuciones v cabildos o utilizaras como re-
clame para avruer a las mulitudes o sus
respectivas ciudades, sin obwviar, par 1l
Hin, metodaos tan perspicaces como Ly esta
fa o el robo. es indudiable que uquellos
Vestigios n1is estrechamente relacionados
con lu vida de Cristo, siempre gozaron de
une mayer estimacion por parte del pue
blo. a causa del componente atectivo que
los vinculaba directamente a su persona, i
traves de relatos en los que se entremezcla
lo visiondarie con la Historia v el Mito.

La predileccion que Ordenes reli-
giosis como los Franciscanes. sintieren
por el ciclo de L Pasion, contemplo en
dichos testimonios cirgueologicoss un me-
dio totalmente vilido para servir a sus pro-
positos de demosuar la humanidad de
Cristo, excitande pardlelamente ki contian
zade Las masas en su canicter soteriologico
come Redenlor. L conscouencia voum
ver, conseguida la Guardiania de los San-
tos Lugares, procederin en sus maltiples
cnclaves 4 una conlinud evocacion de la
ciudad de Jerusaléen como sede de niles
deonlecimientos -historicos:, estmulande
Lt fundacion de Colradias de Pasion Dutje
L advocacion de la Vera-Cruz. como vehi-
culo idéence paa trabar estrecheos lizos de
relacion entre la Orden v L poblacion
escogida para su asentamiento.

A tenor de la Real Cédula dada en
Granada a 18 de septiembre de 1300, la

Caronig concedia licencia a la Ciudad de

Juan Antonio Sanchez Lopez

Antequera para ceder a los franciscanes
700 varas de terreno. con vistas a la edifi-
cacion de un monasterio dotado de huer-
ls v ticrras de labor para su sustente.

En el primer tercio del siglo XV, v
come fruto de ese proceso por el gue la
Colradin breotu casi simultineamente a la
fundicion del Convento. surgiria la Anti-
gua Hevmandad de Flaselenios de fer Sci-
fa Vera-Crnz y Sdangre de festciristo. que
incorporaria en sucesivas crapas las escul-
luris de sus tres titnlares: festis Netzereno
de la Sangre. Sante Cristo Verde y la
Virgen de la Vera-Cruz, En este sentide. la
peculiar interpretacion de la espiritualidad
[ranciscana gue esta Archicofradia efectuo
a lo largo de la eépoca barroca. la llevo a
conformar  un  original  programa
iconogratice, ne exento de cierta origina-
lidad. cuyo estudio vamos a abordar a o
largo de las lineas que prosiguen.

Mediante el mismo, la cerperacion
anfeqllerana recredls, a4 su manera, uno
de los ciclos mids acabados de la literatur
hagiegrilica: fu fevenda de la Vera-Criz.
la cual habiz sido definitivamente perfilada
N osus atices mas novelescos, a partir de
suoinclusion en la fevenddg Aurea
Sanctorun (h. 1264) de Jucepe de
Veordgine e inmortalizada por Piere della
Francesca en los trescos de la lelesia de
San Francisco de Arezzo (L 1452-1439).

En lincas generales, no puede afir-
marse que la definicion de dicho pregrama
obedeciera a las consignas dictadas por la
Hermandad  a vaves de un plan
iconologico previe. va que las numeresas
muagenes v retablos que llegaron a cobijar-
se hujo las bovedas de su capilla. hasta un
toral de quince. fucron anexiondindese



paulatinamente al entorno, en el transcur-
so de un dilatado periodo cronolégico que
arranca desde el instituto de la entidad
hasta el dlimo tercio del siglo XVIII, lo
cual se tradujo en la tremenda disparidad
de criterios formales y estilisticos, e incluso
de proporciones, con que fueron conce-
bidas individualmente las figuras, por mor
de los gustos vigente en cada periodo.

No obstante, la extraordinaria uni-
dad de contenido exhibida por tales si-
mulacros plisticos resulta lo suficiente-
mente sintomdtica como para poder plan-
tear la hipétesis de que en el recinto sacro
de la capilla acabara por crearse un con-
junto iconogrifico que, obviando aquellas
divergencias, se supeditara por completo a
la triple exaltacién de la Cruz como ins-
trumento material de la Salvacion, emble-
ma triunfante y conducto ideal para veri-
ficar el seguimiento de Cristo.

La iconografia de Jesiis Nazareno de
la Sangre es el factor clave para descifrar
el mensaje citado, al erigirse en
condicionante primordial de esa yuxtapo-
sicién de personajes secundarios vincula-
dos con la Cruz, marcando ademis una
serie de lecturas polivalentes en torno suyo
que, como veremos, desbordard el ambito
espacial de propio templo de San Zoilo
para desarrcllarse secuencialmente en
otros «escenarjos» adlateres.

En efecto, el autor de tan notable
pieza escultérica concibié una hermosa
imagen de Nazarenc de claros matices
manieristas, que porta sobre su hombro
izquierdo y hacia adelante una cruz cepi-
llada. Por tanto, se representa un momento
historico de debatida cronologia, en el que
Cristo muestra el atributo del suplicio en
una de esas posiciones inestables tan del
gusto de la plistica de Quinientos, bas-
culando el stipes o travesafio largo hacia el
frente de la figura, mientras el patibulum
roza pricticamente su rostro, recondando
la explicacién de Fray Pedro de Santa
Maria de Ulloa por la que «el Serior se
abrazo a la Cruz con grande alegria y la
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beso con gran lernura- (1).

La posicion de la critica especialista
a la hora de encuadrar con precision la
iconografia de la escena, se muestra es-
pecialmente ambigua al insinuar que la
misma vino a ser un producto de la
mentalidad de los frailes franciscanos,
cuyo contacto con los escenarios reales =n
los que tuvo lugar la Pasidn de Jesids les
movio a intentar mantener la forma que
pudieron considerar mas cercana a las
primeras representaciones de la Vida de
Cristo (2).

Por dicho motivo, segin las tesis
suscritas por algunos autores, la figuracion
icénica en la que Cristo carga, segin la
locucién popular, con la «cruz al revés- en
contraposicion al modo «radicionals; no
escenificaria el recibimiento de la misma
en el Pretorio, sino el itinerar del Nazareno
por la Calle de la Amargura (3).

Segiin nuestra hipétesis y sin obviar
por supuesto las propuestas de lectura ci-
tadas, es evidente que la iconografia es-
tudiada va mis alld de la transcripcién
plastica, mds o menos literal, de un pasaje
pasional que se antoja intrascendente en
apariencia. En caso contrario, no se explica
la eclosion de un tema que gozd de gran
predicamento en la escultura procesional
andaluza del siglo XVI y parte del XVII y
del que, ademis del ejemplar antequerano,
son palmarios exponentes el Nazareno de
la Corona de la parroquial hispalense del
Sagrario y el Cristo de la Magdalena
mencionado por el abad Sinchez Gordillo
(4). Otras representaciones algo mis tar-
dias como el Cristo de Santa Cruz de la
parroquia de San Pedro de Ecija (5) y Jests
de las Necesidades del templo de Santo
Domingo en de la localidad cordobesa de
Cabra, captan al Nazareno en el dramdtico
y emotivo instante de estrechar con fuerza
el madero contra su pecho, enarbolindolo
como si de un ldbaro se tratara (6).

A nuestro parecer la confusién nace
del error de querer hacer de una imagen
mental situada fuera de la Historia, como



la del Nazareno abrazado a la Cruz, que
fue pensada para transmitir la idea abs-
tracta de un Cristo extitico y entregado
con enorme dignidad a su misién, una
secuencia narrativa mas del ciclo pasional.
Si bien, la composicion de la «cruz al revéss
que a finales del Medievo habia actuado
como eje central de una tumultuosa y
variopinta representacion, queda conver-
tida ahora por via de autores tan singulares
como el Greco, en cuadro de devocion,
esto es, en una iconografia que no puede
ser aprehendida por categotrias racionales,
remotindose asi al plano de lo atemporal
(.

No obstante, si es cierto que deter-
minadas piezas pictoricas facilitaron el
trasvase del modelo al campo de la es-
cultura, como en el caso de la efigie
contratada por Francisco de Ocampo en
1607, para la Cofradia de los Nazarenos
sita en la iglesia de San Bartolomé de
Carmona, que serviria para adscribir pro-
visionalmente a su produccién la sublime
talla de Jestis Nazareno (h. 1609-1611) ti-
tular de la Archicofradia hispalense de la
Santa Cruz en Jerusalén (Silencio) de la
Real Iglesia de San Antonio Abad (8).

En efecto, en la mencionada escri-
tura contractual el capitin Lazaro de
Briones v Quintanilla y los licenciados y
presbiteros Gregorio Pacheco y Lucas
Martin encargan «una hechura de un
Cristo con la crus a cuestas (...) que a de
ser del tamavio y estatura de un hombre
de siete palmos e medio y que la hechura
dél sea a la misma trasa e bhechura del
Cristo questd a las espaldas del Sagrario
de la Santa Yglesia desta ciudad encima
de las gradas (9).

La pintura aludida en el documento
no era otra que el llamado Cristo de los
Ajusticiados (1501-1563) encargado a Luis
de Vargas por el Cabildo Metropolitano

" hispalense, la cual se adecuaba, por cierto,
al esquema de escecna con varios perso-
najes que tuvo uno de sus antecedentes
directos en la serie de grabados flamencos

de La Gran Pasion de Lucas Van Leyden.
Dicho fresco, se convirtid instantinea-
mente en una de las obras mds celebradas
por cuantos historiadores, artistas y viaje-
ros se acercaban a la capilla abierta pro-
vista de balcén en la que estuvo situada
(10). Francisco Pacheco, que se deshizo en
elogios hacia el mismo, confiesa en el Li-
bro de Retratos que esa pintura «me darre-
bata y suspende para pasar a afirmar se-
guidamente «gue en la dispossicion de
aquella fachada; en el tratado de los co-
lores, principalmenie, ninguna se le
aventdaja en Esparia (11).

La admiracion del pintor y tratadista
por ¢l cuadro de Vargas le llevo a elaborar
sendas copias, de las cuales es muy inte-
resante para nuestro analisis, la miniatura
a temple sobre pergamino, que ejecutd, en
las primeras décadas del siglo XVII, para
ilustrar el LZLibro de Reglas de la
Archicofradia de los Nazarenos de Sevilla,
en la que descontextualizé por completo
al Nazareno de su entorno ambiental (12).

Por tanto, se hace palpable que je-
stis Nazareno de la Sangre, titular de la
corporacion antequerana, participa de esa
renovacion iconolbgica que la Edad Mo-
derna supo practicar sobre el hondo sen-
tido poéticc que informaba a la plastica
medieval, sabiendo hacer suya esa intui-
cién ancestral segin la cual, las versiones
legendarias v piadosas sobre los hechos
reales tenian mds aceptacién que los
acontecimientos mismos y Su tratamiento
en las fuentes «oficiales.

De ahi que, por mor de la cultura
emblemitica vigente en la época, Jesus
Nazareno de la Sangre transmitiera al es-
pectador, una interpretacion triunfante de
la iconografia pasionista, apelando a la
dinamica evolutiva por la que suele
guiarse la gestacion de los simbolos desde
su aparicién en la Historia de la Humani-
dad. Desde el periodo paleocristianc se
tuvo muy presente que la Cruz, lejos de
ser el patibulo de una muerte infamante,
era, por el contrario, el trono desde el que
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Jesiis Nazareno de la Antigua Parro-
quia de la Magdalena. Anonimo 1¢
mitad S. XVIIl. Sevilla. Grabado

la divinidad habia desplegado su accion
salvifica, segin las estrofas del himno
Vexilla Regis Prodeunt en las que Venancio
Fortunato proclama que regravit a ligno
Deus. La plastica del siglo IV corrobora ese
sentir y asi en obras tales como la pixide de
la Pasion (h.450, Bristish Museum, Londres)
y el sarcéfago de Domitila (h.350, Museo
Pio Cristiano, Roma) Cristo ostenta la cruz a

- modo de la insignia imperial romana y ha-

cia adelante. Tras las versiones bizantinas y
carolingias y con la revitalizacion gética de
los ciclos pasionales, el esquema figurativo
se perpetuard, si bien decayendo un tanto
su simbologia primitiva, registrindose en ci-
clos pictéricos murales como los frescos, de
fines del siglo XIV, que exornan el abside
de la Real Parroquia de San Lorenzo de
Coérdoba (13).

La ulterior revision del tema por las
artes pldsticas en el momento en que se
esculpe el Nazareno de Antequera, reivindi-
ca por las razones ya aducidas, la pristina y
dual significacion de la Cruz como madero y
como cetro, ya que no debe olvidarse que el
siglo XVT asiste a lo que podria catalogarse
como una segunda fase del llamado «Cris-
tianismo triunfante» por obra de los meca-
nismos de presion y control ideolégico del
movimiento contrarreformista. De esta ma-
nera, y segin el programa trazado por la
Archicofradia de la Vera-Cruz de aquella lo-
calidad malaguena, la imagen de jesiis de la
Sangre constituye el centrum en torno al
cual gira toda una apologia sobre la Cruz,
que remite al caricter de ésta como
sacramentum ligni vitlae como la definia San
Buenaventura, asumiendo el papel del Arbol
de la Vida que ha sido escogido como ins-
trumento de la regeneraciéon de género hu-
mano, asegurada por el acto sacrificial de
Cristo (14). Tales teorias contaban con una
antigua apoyatura literaria, como la propia
Leyenda Aurea que hace derivar su madera

Jesis Nazareno (Silencio). Diego de
San Romdn y Codina. 2¢ mitad §.
XVIll. Sevilla. Grabado



del arbol plantado por Seth sobre la tumbra
de Adin, cuyas parliculas se esparcen por el
universo tras la muerte de Cristo, donde él
multiplica los milagros, al confeccionarse con
cuatro especies de arboles primordiales, se-
giin el verso que cita Voragine,: «Ligna
Crucis, palma, cedrus, cypressus, olivar (15).

Asi se explicita el color verde, alusi-
vo al renacer de la vida, que se convirtio
en inconfundible divisa de las Cofradias de
la Vera-Cruz, refrendade por otros textos
como el himno O Crux spes unica por el
que el madero reaparecerd transfigurado
en las manos de Cristo al final de los tem-
plos como un cetro.

A partir de esta inflexion, se produce
una irradiacién del programa hacia otros
pormenores iconoldgicos que descienden
desde lo universal hacia lo particular, pues
tras una primera fase en la que se tiende a
avalar la veracidad de la Leyenda de la Vera-
Cruz a través de algunos de sus mas pro-
minentes protagonistas, se procede a la in-
clusién en el ciclo de diversas adovacaciones
que conectan, de manera mas incisiva, con el
devenir cotidiano de la Archicofradia y sus
vinculos con el franciscanismo.

En este sentido, el Inventario adherido
al Libro de los Cabildos celebrados por la
corporacién entre 1706-1754 (16) ha sido una
fuente documental de inapreciable valia para
la reconstrucciéon de un programa que ha lle-
gado cercenado a nuestros dias, por la des-
aparicion de muchas de las esculturas que lo
integraban primitivamente (17). Tras la
promulgacién del Edicto de Milan (313) que
proclamaba la libertad de cultos, dando fin a
la etapa de clandestinidad que habia vivido la
Iglesia de Roma en las catacumbas, se produ-
ce la repentina ascensién del Cristianismo al
primer plano de la esfera social del Imperio.

Aunque la Historiografia contempla
en dicha reaccién una de las mas habiles
maniobras politicas petsonales de
Constantino, es evidente que la cuforia
reinante no vio ¢l sucese con los mismos
ojos, minimizando la postura del empera-
dor a favor de dos de los personajes que

contaron con retablo propio en la capilla
de la Vera-Cruz de Antequera: la empera-
triz Santa Flena, esposa de Constancio
Cloro y madre de Constantino, y Sarn Sil-
vestre, primer pontifice de la «Nueva Era»,
cuyo Unico mérito efectivo fue haber
persuadido al emperador a aceptar la
conversién y el bautismo, aprovechando
el impacto que en €l causo la supuesta
vision de la Cruz, acompanada de la pro-
fecia: I boc Signo Vinces, en la vispera de
su decisiva batalla contra el usurpador
Magencio en el Puente Milvio,

Por lo demis, Silvestre no fue, pre-
cisamente, un hombre de excepcional es-
tatura politica y doctrinaria, aunque si
depositario de unas coyunturas que se
revelarian muy provechosas para las aspi-
raciones a la supremacia que sus sucesores
en el solio papal iban a demostrar. La es-
cultura conservada, revestida con tiara e
indumentaria pontifical y con un animal
fabuloso (toro o dragdn) a sus pies, que
alude a distintos milagros narrados por
Voragine (18), ostenla en su peana la fecha
de 1785, lo que presupone la existencia de
und anterior mds antigua, que seria reno-
vada por la Archicofradia coincidiendo con
la construccién de un nuevo retablo de
estilo rococo, para este Santo en 1789 (19).

Mucho mis sugestiva es la presencia
de Santa Elena dentro del ciclo, al corres-
pondetrle el privilegio de dirigir en Jeru-
salén las excavaciones «arqueolégicas- que
dieron como fruto en el afio 326, el hallaz-
go de la Vera-Cruz, de ahi que su hieratica
imagen de vestir del tempo de San Zoilo la
efigiese «con corona plateada, una cruz
negra y un cubillo de oja de laia». Segin
siempre la leyenda dorada, Elena hizo
arrojar al fondo de un pozo al hebreo
Judas, por negarse a confesar el lugar
exacto donde se encontraba la Cruz en
que murid Jesucristo, la cual hacia muchos
afios que habia sido enterrada por
Salomon en las profundidades de la Tierra,
una vez que la Reina de Saba le hubo
vaticinado que en el madero serfa crucifi-
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cado un ser por quien seria destruido el
pueblo judio. Vencida la obstinacién del
hebreo, la emperatriz asiste al descubri-
miento o Invencion de las tres cruces, de
las cuales la Vera-Cruz demuestra su
autenticidad resucitando a un joven
muerto con el solo contacto con la misma
(20). De hecho, la figura de Elena fue
enaltecida hasta el punto de convertirse en
coticular de numerosas Cofradias de Pa-
sién conocidas bajo la nomenclatura po-
pular de «cofradias de los elenoss, que con
su culto a Jes(s Nazareno, impulsarfan la
transformacion de las antiguas corpora-
ciones de disciplinantes o <hermandades
de sangre- en entidades netamente peni-
tenciales, recordando el papel de dicha
santa en la propagacion de la devocién a
la Cruz pues «quiso Su Majesiad por su
misericordia y por los merecimienios de la
gloriosa Santa Elena descubrirle el lugar
done estaba para que con tal estandarte
tengamos siempre en la memoria lo mu-
cho que por nosotros padecido-, segn reza
en la Constituciones de la Hermandad
granadina de tal titulo (21),

Sin embargo, seri sélo con la victoria
de Cristo sobre la Muerte cuando se haga
palpable la exaltacion del Lignum Crucis,
factor por el que la capilla de la Vera-Cruz
acogia ademais «una ymagen de Jesiis Re-
sucitado con potencias plateadas y estan-
darte de raso blanco con galén de oro y
barra plateada- ya que, segin Juan
Criséstomo, el dia del Juicio veremos como
la Cruz y las cicatrices de Cristo brillan mas
intensamerte que los rayos del Sob (22).

Llegados a este punto, el estudio
comparativo del programa iconogrifico de
la Vera-Cruz de Antequera, nos induce a
plantear algunas reflexiones acerca de uno
de los grandes enigmas que acosan a la
Historiografia especialista sobre las Ier-
mandades de Pasién en Malaga; la Primi-
tiva Ilermandad de la Santa Cruz y de la
Sanla Resurreccién, erigida en 1599 en el
Convento de San Andrés de Carmelitas
Descalzos, bajo la denominacién de Her-
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mandad de los Nazarenos de Malaga.

En 1605, con ocasién del pleito in-
terpuesto a la Hermandad del Dulce Nom-
bre de Jesis de Santo Domingo por su
pretension de usar en exclusividad tinicas
de color morado, dicha corporacién decla-
raba su agregacién canénica por Bulas
Pontificias a la gran Archicofradia de los
Nazarenos de Roma, habiendo encargado
en 1604, como «Cofradia de Santa Elena,
una imagen de San José al escultor Aritonio
Gomez (23). No acabarin ahi las sorpresas,
pues tras su estancia, desde 1609, en el
convento de la Victoria se trasladard en
1710, por concesiéon del obispo Fray
Francisco de San José, a la iglesia de Santa
Lucia que, a partir de entonces se intitulara
de festis Nazareno (24). A ello unimos que
en 1713 también existia un «Cristo Resuci-
tado Redentor., en el altar mayor de la
antigua capilla de la Hermandad sita en el
compis de la Victoria, cuyo culto se obliga
a4 mantener a pesar de la mudanza. Pero
alin es mds sintomdtico que, en 1610, el
escultor Antonio Gémez concierte con
Ginés Martin, Mayordomo de la Cofradia
del Dulce Nombre de Marbella, «un Cristo
Con Su cruz a cuesias del modelo y be-
chura que estd en Nuesira Sefiora de la
Victoria en la Cofradia de los Elenos- (25).

Por consiguiente, el circulo
iconogrifico queda perfectamente cerrado
ya que, a partir de tales premisas, es
plausible inferir que la imagen malaguefia
que se impone como modelo poseia algin
rasgo distintivo que la individualizaba, el
cual, casi con total seguridad, no debia de
ser otro que el de tratarse también de un
Cristo Nazareno abrazado a la Cruz
como Jesius de la Sangre de Antequera y
los restantes titulares de las Cofradias de
los Nazarenos,

Abrazo a la Cruz, como primera de
las Arma Christi, que lleva consigo el
desarrollo de todo un modus vivendi es-
pecifico, segin la tercera interpretacion de
Ja Iconografia del ciclo antequerano, que
remite al ejercicio de la Dmitatio Christi a



partir de tratados exegéticos y de medila-
cién como la Subida al Monle Sion (1617)
de Fray Bernardino de Laredo, la Regia
via Sanctae Crucis o Camino Real de la
Criuz (1721) de Benedictus Van Haeften o
las Coplas a la Sania Cruz de Inés de
Godoy, monja profesa del Convento de las
Bernardas de Jaén en 1634, que denotan la
ingenuidad con que la mentalidad popular
Jeia. el mensaje de programas tan com-
plejos como el que analizamos:

«Los trabajos v la Cruz

ponen siempre el corazén

libre de toda afliccion

v a las almas le dan luz

Ya no me allo a bibir

sino en la Cruz muy clabada

y en ella Crucificada

con Jesds quiero morir

En la Cruz tengo mis glorias

y en ella allé mi vida

y asi me traen tan perdida

por la Cruz dulces memorias (... ) (26).

Por ende, no podemos obviar la
influencia del cldsico tardomedieval de
Tomis de Kempis al postular que «fodo
consiste en la Cruz (...) y no hay olro
camino para la paz verdadera e inierior,
sino el camino de la Santa Cruz y de la
mortificacion continua (...) Preparate
pues como bueno y fiel servidor de Crisio,
para levar con fortaleza la Cruz de tu
Serior, crucificado por tu temors (27).
Desde finales del siglo XVTI, la cul-

tura simbélica v emblemitica del Barroco
impondra un viraje radical de la vision
«riunfal» de la Cruz que habia primado
hasta entonces, lo que unido a la
reorientacion estética de dicha tematica
por parte de los Franciscanos, repercutird
en la Iconografia del Cristo de la Sangre.
En efecto, segin se colige del espléndido
grabado firmado por Torre (1784), el
Nazareno habia trastocado radicalmente la
fisonomia de centurias anteriores, desvir-
tuandose por completo su concepcidon
escultérica original al harcelo aparecer re-
vestido con thnica de telas bordadas, adi-

tamentos de orfebreria y con lo que, es
mas importante, con la Cruz dispuesta ha-
cia atrds y sin acariciarla como antes. Asi
se repudiaban los matices iconologicos de
corle intelectual, propios de aquellos cir-
culos cerrados que comprendian su
simbolismo criptico, sustituyéndolos por
una decantada concesion a los viscerales
gustos de las masas populares que, desde
un punto de vista psicologico, preferian
ver una interpretacion cristifera sometida a
todo tipo de dolores y sufrimientos.

El culto a la sangre de Cristo como
Fuente de Vida que participa de la mistica
de la Eucaristia, se integra en la esencia
del estilo de Cofradia impuesto por la
Hermandades de la Vera-Cruz, que coo-
peraron 2 la expansién por Espana de los
movimientos de disciplinantes, aprove-
chando el clima de exaltacidén religiosa
derivado de las inflamadas predicaciones
de San Vicente Ferrer.

Las Constituciones de 1554 de la
Archicofradia antequerana, aprobadas al
afio siguiente por el prelado malacitano
Fray Bernardo Manrique, estipulaban la
jerarquizacion de sus miembros en torno a
«dos manerds de Cofrades. Unos que se
Hamen de luz, que no sean obligados a la
disciplina sino para llevar bachas encen-
didas v para lo demds que fuese menester
en la procesion y servicio de [os
disciplinanies’ (28).

Ello explica tanto la presencia del
«Serior amarrado a la columna con po-
tencias de oja de lata y su sudario de
lienso guarnecido de encaje y su laso de
sinta y un cordon de plata falso., como la
advocacion «de la Sangre- bajo la que fue
puesta, a Ppesar de su iconografia
netamente letifica, una escultura mariana
de vestir presumiblemente relacionada con
la devocion franciscana de la Virgen de los
Angeles, lo que no fue o6bice para que
contara con un principesco atuendo a base
de «corona y rostrillo de plata con diferen-
les piedras» y -corond, sapalos y mundo de
plata y una crusesita de esmeraldas de oro
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en el cuello para el Nifio que portaba en
sus brazos (29).

El Via Crucis organizado por la
Archicofradia a la Ermita del Cervo de la
Vera-Cruz, vicne a significar la extrover-
sion del programa fuera de San Zoilo, pues
sintonizaba con la aficién franciscana a
conservar y extender entre sus fieles las
practicas piadosas que habian observado
en Jerusalén, tal como narra Fray Germin
Rubio en la Custodia Franciscana de Se-
villa. Un sondeo en la literatura medieval
nos revela que dichos comportamientos
contaban con unos precedentes tan nota-
bles, como los relatos de la Atheriae
beregrinato, atribuidos al siglo IV, en los
que una dama gallega relata las ceremo-
nias que presencio en la basilica del Santo
Sepuicro, asistiendo a los esfuerzos que
clérigos y fieles hacian para revivir in situ
la Pasion de Cristo (30).

A tenor de esa Theologia Crucis, la
corporacion antequerana desplegaba toda
una «composicion de lugar por la que se
intuia la dolorosa subida del Nazareno por
«estaciones», de modo acorde con la pos-
tura contemplativa adoptada por los mis-
ticos, que la imaginaban en sus mas mi-
nimos detalles, como si hubieran sido
testigos presenciales de los hechos. El
Calvario pasaba a ser, asi, el Cerro de la
Vera-Cruz y su ermita un sacromonte que,
segin Barrero Baquerizo, estuvo jalonado
en el siglo XVII wor Cruces a la distancia
Y basos segun y como su Divina Majestad
los anduvo y con el mismo nombre que
tenia que eraq la Via Sacra y bacian la
estacion basta la Ermita del Cerro, vol-
viéndose por los mismos pasos al refugio,
rezando el Rosario (31).

Posteriores alteraciones experimen-
tadas en la idea general del programa,
conllevaron el traslado de la imagen del
Santo Cristo Verde desde el itico del an-
tiguo retablo principal a una pared lateral.

La decision de habilitar una Scala
Santa de madera que posibilitaba el acce-
so directo a la talla del Crucificado, tras la
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recitacion de una enigmatica oracion ritual
dedicada a Santa Elena (32), acabd por
originar una nueva secuela de corte
«ascensional- dentro del ciclo, entendida,
esta vez, como remedo de la escalera
conservada en la capilla del Salvador de la
basilica romana de San Juan de Letran, que
la tradicién identificaba con la existente en
el Pretorio de Pilatos en Jerusalén. Sin
embargo, al ser la escalera el elemento que
establece la unién fisica entre Cielo-Tierra,
el mecanismo integrado dentro del recinto

-antequerano entroncaba con el sentido

que adquiere la Cruz en las leyendas
orientales, como puente o escala por
donde las almas de los hombres suben
hasta la divinidad, del mismo modo que la
osbervancia del rito por parte del fiel le
impulsaba hacia la efigie del Cristo Verde,
de hecho, la «meta» de ese «espacio-cami-
no- (33).

En consecuencia, y como conclu-
sion del presente ensayo, podemos esta-
blecer que la Capilla de la Archicofradia de
la Sangre de Antequera quedaba configu-
rada como un Microcosmos en el que se
daban cita todo tipo de sugerencias en
torno al Misterio de la Exaltacion y Glori-
ficacion de la Cruz, que ofrecia en las dos
tablillas situadas a la entrada del recinto
una invitacion: ENTRA Y SERAS SALVO y
una promesa: EN TODOS LOS DIAS Y EN
TODAS, lo suficientemente explicitas sobre
el particular. Eje gravitatorio del conjunto
descrito era la hermosa escultura del
Nazareno, que presidia desde su retablo
toda la distribucion cosmoldgica de un
programa que parecia suscribir, punto por
punto, las palabras que el apologista
Hipolito dirigia al drbol de la Cruz en el
siglo II, considerandolo:

«Planta inmorial que se levanta en
el centro exacio del cielo y de ia Tierra y
es el firme sosién del Universo: es el lazo
vincular de todas las cosas, el apoyo y
reserva de todas las lierras babitadas; es el
enlace césmico que reune en si toda la
muchedumbre diversa del género huma-



no. Este drbol santo estd fijado y sostenido
por los clavos poderosos del Espiritu para
no vacilar en su ensamblaje a lo divino,
tocando el Cielo con el vértice de su ca-
beza, que es una cima, y bien afianzado
en la Tierra por los pies enclavados, y, en
medio, abrazando la Tierra loda con sus
brazos, inmensamenie abiertos, en su
actitud continuada de perdon.
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V. LA CAPILLA DE LA SANGRE EN EL CONVENTO DE SAN ZOILO
DE ANTEQUERA. LECTURA DE ETAPAS EN SU CONSTRUCCION

Pl iglesia del convento franciscano
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Peroen 1397 tuvo lugar Lo primera
aran transtformacion de L capilla introducion-
dorel Livonorio en el con objeto de tener un
espacio s desahouado para ¢l aliar de Ta
Viccen. voen 1399 se encirgaba o Franciseo
Guticrrer, Gonrido el cerramiento de Ta o e-
doe Ls condiciones, tirmadis ante el escriba-
no Dicea de Vilehey por ol Mavordomao de Ta
Colradu v el maesiro Gutierrez describen toda
lobra a realizar €70 gue habia de faua o con
Lo capille viepr v oreforzar el areo de unidn,
pororen L bovedi que <dizen porcrizero las
Formmas v molduris se remiten ol maestro guy
dic s condiciones, quicn se nos muestra
dentro deum manierismo muy acusado de

recuerdos vondelvirianos, Ta o cubieri es una

Drveda varcda en T que se imserta un casquele



esférico muy plano compartimentado por
cuatro columnillas jonicas apoyadas en
ménsulas que surgen de un florén central de
forma cuadrada, y el espacio entre aquellas lo
ocupan cartelas de rigidos rebordes muy
manieristas, todo ello realizado con veserias
de recio modelado. Este maestro, natural de
Jaén y vecino de Antequera, llevé a cabo muy
notables trabajos en decoracién de yeserias,
entre ellas las de la béveda de la nave central
de la Catedral de Cérdoba (8), de acusado
italianismo, y es probable que también sea
suyo el revestimiento con yeserias manieristas
de otras iglesias de Antequera como San
Agustin, el Carmen y la nave central de esta
misma iglesia de San Zoilo (9).

En 1641 fundaron otra Cofradia, que se
agregd a la antigua, e hicieron nuevas Cons-
tituciones, aprobadas dos afios mis tarde por
el Obispo D. Antonio Enriquez (10). Como
consecuencia de ello, en 1677 volvié a
ampliarse la capilla, a costa de la sacristia, que
ocupaba el tramo de la derecha, pero fue una
ampliacién mis sencilla cubriéndose ese es-
pacio rectangular con béveda vaida simple,
que realizé el maestto Francisco del Castillo,
también conocido en Antequera por otros tra-
bajos (11), Aqui se encontraba un retablo
renacentista con diferentes esculturas, entre
ellas Santa Elena, incorporindose en el s.
XVIIl una imagen de San Silvestre (12),
iconografia relacionada con la devocién a la
cruz, que se completaba con una Scala Santa
junto al retablo,

Otras obras se realizaron en esta fecha
pues el mismo Francisco del Castillo doré el
retablo principal y la béveda de la capilla, y
se colocaron las primeras rejas de separacién
con la nave de la iglesia, que se sustituyeron
en 1784 por las actuales, compradas al con-
vento de Carmelitas Descalzos de Belén (13).
No conocemos la disposicion de este retablo,
pero el erudito antequeranc José M2
Fernédndez lo describe de dos cuerpos, situan-
do en el principal al hermoso Nazareno de
Pablo de Rojas (7) y en el dtico un Crucificado,
el llamado Cristo Verde, obra clisica de
Jerénimo Quijano.

Prontc se logrd un espacio mas des-
ahogado para el Nazareno, pucs entre 1704-
06 se realizd6 un camarin tras el testero de la
capilla, tomando terreno de la calle, que ce-
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di6 la Ciudad. Su disposicién en cuanto a
planta podia ser igual a la que hoy tiene y
aungque no se Conserva su ornamentacion
podemos suponerlo decorado con yeserias
similares al cartelén que preside el arco de
acceso a la capilla, que bien puede fecharse
en estos anos; no parece logica la realizacion
aislada de este motivo pero si como comple-
mento de otras obras de la capilla que pudie-
ron ser las del camarin. Pormenores decorati-
vos del mismo tipo cubrian los interiores
antequerarnos por esos anos, como el camarin
de la iglesia de los Remedios construido entre
1700-07, con cuyas yeserias puede equiparar-
se el cartelon de la capilla de la Sangre y mds
atn con las de San Juan de Dios que se revis-
tié de yeserias en 1712 (14), Pero este camarin
recibié una reforma notable a fines del siglo
XVIII, de la que se conserva su estructura y
ornamentacion revestida de una decoracién
pictbrica realizada en los primeros afios del s.
XX con motivos alusivos 4 Cristo, posible-
mente para integrarlo mejor con la del retablo
neogdlico que ha ocupado este altar hasta
hace unos afios.

El camarin presenta planta poli-
lobulada, separados los lados por esbeltas
pilastras cajeadas sobre pedestales de marmol
rojo del Torcal; su capitel, apoyado en un
cuerpo bulboso, soporta una pequefia
pechina cuyo arco superior contrasta con el
mas acusado de los lados dando movimiento
al anillo y ofrece un cuerpo de ventanas que
llumina profusamente este pequefio interior y
de las que cuelgan placas recortadas. El ani-
llo, muy movido, sostiene bovedilla
avenerada sobre cada uno de los lados, crean-
do cuatro gajos alunetados separados por
pilastrillas planas que confluyen a un amplio
florén, conformando una boveda cueviforme
cuya parte superior parecia flotar sobre el
radiante anillo de luces.

Esta complicada cubierta tiene antece-
dentes en Antequera, como la iglesia de Ma-
dre de Dios obra realizada entre 1746-61 por
el maestro Cristobal Garcia quien también
hizo el pértico de la parroquia de Santiago
(15), y se le pueden atribuir la iglesia de Santa
Eufemia y el camarin de Nuestra Sefiora de
los Dolores en la iglesia carmelita de Belén
(16). Dada la relacién existente entre las cu-
biertas de estas obras y la del camarin de la



Sangre no seria extrafio que Cristébal Garcia,
que era Hermano de esta cofradia (17}, hubie-
ra dado un disefio para la obra si es que ésta
se proyectd antes de su muerte, ocurrida en
1758 (18), o mis bien que fuera realizada si-
guiendo su estilo. Un grabado firmado por
Torre en 1784, posiblemente editado para
conmemorar la bendicién de la obra, muestra
al Nazareno en su camarin, cuyd embocadura
ofrece amplio desborde de veserias que po-
drian entroncar con la decoracion de princt
pio del siglo XVII o ser creacion libre del
autor, pero el interior reproduce con fidelidad
la disposicion cuadrilobulada y la compleja
movilidad del anillo,

Esta imagen titular de la Cofradia tenia
otro lugar de veneracidon temporal ya que
ocupaba el camarin del altar mayor mientras
se celebraba su novena anual, por ello los
cofrades contribuyeron a su construccién, que
se realizaba a la vez que el retablo mayor
contratado con Antonio Palomo en 1787 (19),

Exteriormente ‘el volumen de la capilla
nos ofrece una sencilla fibrica de mamposte-
ria con hiladas de ladrillo y cantoneras de
piedra en las esquinas, y también en ella sc
pueden leer las distintas fases de la obra.

Sabemos que a finales de s. XVI se
abrié la puerta hacia el compas de la iglesia;
obra simple, de dintel adovelado que lorma
escuadra con la fachada de ésta. Pero hay otra
puerta mas amplia que se labré en 1785 para
que saliera el paso procesional ya montado
(20); presenta igual disposicién adintelada
pero mis empaque, tanto en sus dimensio
nes, en el resalte de la clave y remate del
cornisOn, como en las jambas cuya parte infle-
rior es de caliza roja del Torcal.

La capilla tiene una espadafia mis pe-
quefa independiente de la del convento. Rea-
lizada en ladrillo en los primeros anos del
siglo XVIIIL, su primer cuerpo lo configura un
arco de medio punto entre pilastras con co-
lumnas adosadas de ladrillo, que apoyan en
ménsulas quedando como suspendida sobre
la fachada de Ja iglesia; el cuerpo supetior es
muy similar, pero introduce un juego mds
claroscurista al sustituir las columnas por
pilastras cajeadas y sobre el arco se destacan
recios dentellones, rematindose con un pena-
cho de suave curvaiura,

Es muy interesante la disposicion exte-

rior del camarin cuyos muros de ladrillo guar-
dan lesligos de las sucesivas obras: unos
cajeados rectangulares bajo las ventanas, pa-
recen ser la huella de éstas en el primer cama-
rin, que ganaria en altura con la reforma de
1784, v mas adin por la llevada a cabo por el
arquitecto Rafael Martin Delgado en 1991, que
al reforzar los muros v la cubierta ha cambia-
do la disposicion rematindolo con un tejadillo
a cudalro aguas que le presta mayor esbeltez.
Una inscripeidon bajo el cajeado central con-
firma toda la parte inferior como obra de
comienzos de siglo XVIIT (21).

Jsia obra bizo la Cofradia de la San-
gre y el sitio lo dio la Ciudad por sus Comi-
sarios los Seviores D. Francisco Santisieban )
D Juan de CGavo regidores, stendo Mayordo-
mo juan Angel Vallejo. Avio del Sevior de
1704 (Remala como firma el escudo de la
Coftradial.

LA ERMITA DE LA VERA CRUZ

Owo clemento arquitecténico relacio-
nado con la Hermandad de Flagelantes de la
Santa Verd Cruz v Sangre de Jesucristo es una
ermita que se levanta en las afueras de la ciu-
dad, en un cerrillo que se alza frente al que
corong la fortaleza, denominado antes de
Vicaray, después del Infante v aclualmente de
la Cruz.

En este lugar existia un antiguo
Beaterio en honor de la Santa Cruz v memorid
del Monte Calvario, que fundé Maria Ruiz, la
Rubiana bajo la regla de Santa Catalina de
Siena. Surgio la obra con dificullades, pues
aunque tenia repartimiento de tierras y licen-
cia de 1513, le fue contradicha, trasladindose
Ja fundadora a Roma para conseguir la Bula
del Papa quien la expidid en 1517 (22). La
construccion que se llevd a cabo se reducia
praclicamente @ undg ermits de dos naves,
edificandose unas sencillas habitaciones junlo
a ella en la que vivian la fundadora v su hija.
En 1520 vinieron a Antequera las Carmelitas
Calzadas que hicieron aqui su primera [unda-
cién y profeséd Marfa Ruiz en este convento
del que llegd u ser priora; como cl cerro era
un lugar bastante inhdspito, las carmelitas ob-
tuvieron licencia del ohispo D. César Riario
para traslaclarse al interior de la ciudad, y con
ellas la Rubiana y su hija por lo que la ermita,
cuye patrondlo ostentarfan los descendientes
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de la Rubiana, pasando a D. Andrés Rojas,
llegd a convertirse en la estacion final de un
large v disciplinado Via Crucis que salia de la
Capilla que la citada Hermandad de
Flagelantes poseia en la iglesia de convento
de San Zoilo.

Esta primitiva capilla ha recibido dife-
rentes obras con el paso del tlempo, que han
transformado su aspecto inicial. No obstante
podemos infentar reconstruir su imagen no va
g0lo por los restos arquitectdonicos sino por las
descripciones de los autores antiguos.

La ermita, ejemplo de sencilla arquilec-
tura popular con fibrica de mamposteria, te
nia dos naves separadas por arcos de medio
punto sobre pilares, con cipula oval sobre
pechinas en ¢l preshiterio ¥ sobre cuyo altar
el Padre Cabrera sitlia un tabernaculo con sus
velos y un crucifijo sobre res gradas (23), esta
zona pudo (ener una intervencion del siglo
XVII pues las pechinas presentan cartelas
ovales con los simbolos de la Pasion de Cristo
y alrededor rigida ornamentacién de yeseria
rodavia manicrista. En ¢l muro de la izquierda
hay restos de un pequefio altar con decora
cion de veserids seiscentistas de motivos ar-
quitectdnicos y los de un camarin que por el
andlisis de sus mutiladas yeserias puede si-
tuarse en la mediacion del siglo XVIIL Su
planta es cuadrada y se cubre por una peque-
fia cupula {(desaparecida) sobre pechinas con
cartelas enlre vistosas cornucopias de yveso: la
presencia en éstas de simbolos marianos (1o-
rre, palmera...) nos habla de su dedicacion a
la Virgen.

La ermita fue objeto de muchas devo-
ciones v, ademds de las materializadas en la
propia obra arquitectdnica, se conocen oLros
testimonios como una lipida (dada por desa-
parccida v que hoy se encuentra en la iglesia
de Santa Marfa) que estaba situada junto al
arco toral dando acceso al presbiterio v cuya
inscripcion reza asi: (24)

«D. Juan de Ocon, Caballero del Ovden
de Calatrava, del Consejo de Su Majestad, Se-
cretario ¥ D2 Maria Francisca Chacon, su
mufer, dotaron una fiesta perpeiua en esig
santa ermila en el domingo infraociavo de la
Santa Cruz de mayo y nombraron por razén
de dicha fiesta a D. Francisco Chacon, Caballe-
ro del Orden de Calatrava, Conde de Mollina v
(ilegibie) Ruiz, sus descendienies. 1080
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El siglo XX ha contemplado sucesivos
cambios de imagen de esla pequed ermira
En la primera mitad del siglo atn conservaba
el aspecto primitivo con sus dos naves v dos
puertas de acceso, una situada al sur, hacia la
ciudad con arco de medio punto v la occiden-
tal se abria en un muro con tres arcos ciegos,
coma rmuestra un grabado del s, XVIL (23). En
los afios cincuenta se actud sobre la crmita
que debia tener la segunda nave en muy mal
estado, por lo que se demolid, excepto el tra-
mao de la cabecera que se convirtio en capilla,
manifestindose al exterior la arquerid de se-
paraciéon como una danza de arcos ciegos v
sobre la esquina s¢ alzd excesivamente una
espadana de un sélo vano (206).

Pero el deterioroc que sufria este
inmueble, «en un cerro de pevia viva... con los
continuos aives que lo combalen en invierno
v en el verano los soles (27), se fue acele-
rando y en 1979 los propietarios decidieron
cederla al Ayuntamiento para que se encarga-
ra de la conservacion; sin embargo, la cesion
no llegd a concretarse v otras obras mis ur-
gentes no han permirido ocuparse de la ermi-
ta que ha llegado 4 una situacién casi irrecu-
perable a lo que han contribuide no ya solo
factores medico ambicniales, sino fundamen-
talmente de riesgo antropico, por la agresivi-
dad de un sector de la poblacién que no ha
recibido una adecuada educacion y confunde
cl juego con ¢l ataque al patrimonio.

Evideniemente la ermita deberfa recu
perarse. Por su situacion en el pequeno cerro
va fue puesta en valor como clemento clave
del paisaje urbano. «La silueta de la ermila -
aun mds cuando lenid la espaldaria- resulta
ba inleresantisima como coronamiento de un
cerro en el que las casas se despesian en una
blanica cataraiar (28), 51 a esto afiadimos quce
fue un importante centro de devocion vy con-
sideramos la recuperacion de devociones v
tradiciones que hoy se estd llevando a cabo,
es posible prever para la pequena ermita de la
Vera Cruz algunas perspectivas de futuro.

NOTAS

(1) Ternandcz, C.; Historia de Antequera
desde su fundacion basia el ano de 1800. Ma-
laga, Tmp. del Comercio, 1842, pig. 245

(2) Historia de Antequera, su fundacion,
nombres, inlroduccion a la fe.. .. sacada de di-



Capilla de la Sangre y Santa Vera-Cruz. Seccion Transversal
Dibujado por j. Carlos Madrona Sdnchez
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Jerentes autores gque han escrito sobre ella. Aho
1814, 3 vols,

(Folocopia de un manuscrito existente en
la Biblioteca Cidnovas del Caslillo, Diputacion
Provincial de Malaga), vol. 22, L. 4, o], 220.

Romero Benitez, .. Guia artistica de
Antequera, public. Caja de Ahorros de
Antequcra, 22 ed., 1989, pag. 334.

(3) Parcjo Barranco, A.: Historia de
Antequera, public. Caja de Ahorros de
Antequera, 1987, pag. 260.

(4} Historia de Antequera, su fundacion,
.. vol. 32 L. 4% fol. 220. Se refiere a lu calle de
la Centinela.

(5) Parcjo Barranco, A.: Op. Clit, pag.
260,

(6) Historia de Antequera, su fundacion,

. vol. 3%, L. 4% fol. 220. (Agradezco los datos
complementarios de la Cofradia de San Diego al
archivero 1. José Escalante).

(7} Archivo de Protocolos de Antequera,
Escr. de Dicgo de Vilchez, leg. 1.043, fol. 797 v
ss. (Plicgo de condiciones) (Agradezeo a D. José
Escalante este documento, asi como otras refe-
rencias cronelégicas de este trabajo).

(8) Bonet Correa, A.: Cardoba en el siglo
XV Arquitectura v urbanismo», en Anfonio del
Castillo y su época, Catdlogo de la exposicién
organizada por la Diputacién Provincial, Cordo-
ba, 1986, pag. 201.

Allar Movelldn, A «La arquitectura del
Quinienlos., en Cérdoba ¥ su Provincia, Sevilla,
ed. Gever, 1985, piag. 230,

(9) Kl P. Llordén ha documentado a un
Francisco Gutiérrez o Gonzilez, que junto con
Diego de Atarrén realiza en 1589 unas columnas
para el convento de la Victoria de Antequera
(Llorden, A.: Varia Anteguerandg, inédito).

(10} Historia de Antequera. su funda-
cion, ... vol. 32, 1. 4%, fol. 221.

(11} Un Prancisco Anlonio del Castillo,
vecino de Ofate, contratdé en 1697 con el con-
vento de los Capuchinos la realizacion .del
Triunfo de la Inmaculada que se encuentra ante
el convento (Datos de Llorden, A.: Varia
Antequerana, inédilo).

(12) Pernandez, José M2 Las iglesias de
Antequera. Public. de la Caja de Ahorros de
Antequera, 1971, pig. 86.

(13) Datos facilitados por D. José
Escalante.

(14) Camacho Marlinez, R.: «La iglesia del
Hospital de San Juan de Dios de Antequerie,
Baética, n*2 Universidad de Malaga, 1979, pag.
15,
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(19) Romero Benitez, |- Op. cif, pag.
Jadiks

(16) Romero Benitez, J.: Op. cit, pag.
125. Camacho Martinex, R.: Mdlaga Barroca,
Argquitectura religiosa de los siglos XVIT v XV
Diputacién, Colegio de Arquitectos v Universi-
dad de Milaga, 1981, pdgs. 331 v 358.

(17} Daio facilitado por M. [ests Romero
Benitey.,

(18) Llorden, A.: «Notas documeniales
sobre el arquitecto Cristobal Gurcias, en Jdbega
n®12, Diputacion de Milaga, 1975, pig. 57.

(19) Datos del Archivo de la Colradiu fu-
cilitados por D. Jests Romero Beniter,

(20) Agradezco esta precision a D, José
Escalante,

(213 En la transcripcion de la inscripeion
se ha actualizado la grafia v desarrollado lus
abrevialuras.

(22) Garcia de Yegros, A.: Historia de la
antigiiedad y nobleza de la ciudad de
Antequera en la provincia de Andalicia. Van
afiadidas la fundacién de las parroquias escritas
por D. Luis de la Cuesta. Corregida v modificada
en 1713 por D. José A, Molina. Antequera, 1915,
pag. 335.

(23) Cabrera, Padre Francisco de: Des-
cripcion de la fundacion, antigiiedad, historia v
grandeza de la muy woble ciudad de
Arnitequera. Manuscrito, copia de 1846, pag. 253.

(24) Agradezco a D. Jesis Romero
Benitez la localizacién y transcripeién de la lapi-
da, que se transcribe aclualizando la gratia.

(25) AAVV.: Historia de la ermitas (Tra-
bajo inédito existente en el Ayuntamiento).

(26) En un plano del trabajo citado ante-
riormente aparccen unas habitaciones a la iz-
quicrda sefialadas como sacristia v capilla, que
se construveron para vivienda de guardeses.

(27) Iistoria de Anlequera, su funda-
cion, nombres, introduccion a la fe.. sacada de
diferentes autores que han escrito sobre ella.
Afio de 1814 (Manuscrito [olocopiado en la Bi-
blioleca Cinovas del Castille, Diputacién Provin-
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VI. APLICACIONES CIENTIFICAS EN LA CONSERVACION DE

LAS OBRAS DE ARTE: ESCULTURA.

Cualquier intervencion sebre
una obra de arte comprende una seric
o INVeSTZICIONes Previls (e e gu-
ren un atamicnto adecuado vl cla-
boracion de conclusiones de amplio
CHPCCTro, o Pllt’(it’ﬂ senalar tres s
poctos en esta linca:

el artistico. correspondiendo a
la definicion exacta de fa obra, tnto
cn detalles o conjunto, de maneri gque
sean sus resuliados comparables en el
tiempo v el espacio. denunciando las
VATEICIONesS entre unos voolros, proba-
hilidades de inlluencias, e,

¢l estudio de los materiales en
todas sts partes v aspectos.

- ¢l conocimiento de Tos elemen-
tos degradintes externos que influyven
en el estado de conservacian de los
materiales,

I'n los casos que nos ecupin, el

Nozareno. Ll de linales del =0 NVIDen
un tpica iconografin de Jesus con la
Cruz a cuestas, olrece una imagen na-
turalista de cuidiado modelado v deli-
cada policromia. Representa un claro
ciemplo de rmnsicion al realismo en
Andalucia.

Por su pate el conocido como
Cristo Verde s una curiosa talla del s,
NV que da erigen @ mualiiples especu-
laciones ¢n el campo de L Thistora del
A e

Lag Xfeoen e ki S Gt i

acn de vestir, olrece en la actualidad

Amor Alvarez Rubiera
Ana Iruretagovena Garcia
Estrella Arcos Von Haartman

una reciente policremia que cubre un
modelado delicado del s. XVIL

Ante el estudio cientifico de una
obra de are, es esencial obtener el
mayor namero de dates posibles. De
este modo se acudirdn o las fuentes
documentales existentes v los exame
nes de laboratoria. Con ellos se puc-
den obrener ¢l conocimiente estructu-
ral v oleonice (naturalez vocompesi-
ciond. la datacion v ooatribucion.
autentilicacion, v s condiciones ido-
NCUS Pil SU CONSCVICIon v restiurd-
Cion,

Fay que hacer nelar que ningun
mcétode de examen on solitario puede
i un juicio absoluta para determinar
I naturaleza v composicion de un
objela, sino que es imprescindible el
concursa de los distintes datos obteni
dos por diversos métodes para a
obtencion de unas conclusiones -
Bles, objeto Tinal de este estudio,

Cuanto mas métode apliquemos.,
¢l ntmero do datos pari comparar serd
maver. va que la estructura material de
una obra, su estado, adiciones v ores-
nraciones, generalmente sélo pue-
den determinarse mediante éstos.

Como sistena de trabajo se parte
de una amplic documentacion gratfica
vofoloardlica con Tuz normal. rasante,
infrarroja. ultraviolett v oradiogralios
que avudan ol identificacion de to-

dos los clementos que compenen |



piezd, asi como las intervenciones que
ha sufrido, las correcciones del propio
autor, etc. Del mismo modo la toma de
nuestras y su estudio al microscopio
optico v electronico ofrece un corte
estratigrafico de las diferentes capas v
los componentes de los pigmenios.

De una manera genecral la
obtencion de datos parten de dos tipos
de analisis:

- Globales de superficie

- Puntuales.

El examen global se basa en ¢l
empleo de radiaciones visibles ¢ invi-
sibles.

1.- En el campo de las radiciones
visibles a su ver las posibilidades de
observacion se diversifican:

a) A simple vista,

b) lluminacién tangencial, que
pone de manifiesto las irregu-
laridaddes de la superficie.

¢) Luz monocromdtica de sodio.

d) Lentes de aumento.

La informacion que se obtiene
de todas ellas es muy amplia y ofrece
un primer panorama de las caracteris-
ticas de las obras que se estudian,
como por ejemplo, la falta de
adherencia entre las capas constitu-
yentes de la pieza, los dafios de origen
mecanjco (roces, fracturas, fisuras,
efectos producidos por la incorpora-
cion de elementos metilicos, etc.), la
presencia de repintes y anadidos pos-
teriores (pano de pureza del Cristo
Verde, por ejemplo), las lagunas en la
policromia o soporte, las craque-
laduras de superficic o de edad, el
ataque de insectos xilofagos (en este
caso exclusivamente en el Nazareno),
la oxidacién de barnices o capas de
proteccion, la incidencia externa de
presencia de nudos en el soporte (cara
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de la Virgen) o los propios factores de
realizacion (parte posterior del Cristo
Verde),

Todos estos datos quedan refle-
jados en la documentacion mediante
lotografia visible, macro y microfo-
togralia.

2.- Dentro de las radiaciones in-
visibles conlamos con las aportaciones
de:

a) Ravos infrarrojos. Mediante las
técnicas de la fotografia vy la
reflectografia TR se detectan firmas e
inscripciones cubiertas por barnices
envejecidos o la identificacion de
ciertos pigmentos, como el azul de co-
balto, que se vuclve incoloro ante la
incidencia del IR. En los presentes
casos la utilidad de este medio ha sido
relativa, ya que no aportan datos con-
cretos.

b) Rayos ultravioletas. Excita la
fluorescencia de determinadas sustan-
cias por su naturaleza quimica. Permite
establecer las adiciones y repintes en
una obra debido a la fluorescencia
diferente de los materiales en superfi-
cie.

En el Nazareno la documenta-
cién fotografica realizada pone de
manifiesto los duros contrastes
cromaticos entre las zonas de reciente
aplicacién (retoques) v la policromia
original, sobre todo en las carnaciones,
que se consideran excesivos ya que
sobrepasan lagunas o refuerzan cali-
dades (venas).

Fn el Cristo Verde esta lectura se
amplia a un doble aspecto: por un lado
de nuevo los anadidos (regueros de
sangre) y por otro una tonalidad opaca
mas intensa en los entrantes del mo-
delado, donde se han acumulado con
mayor grosor barnices y otras protec-



ciones,

¢) Rayos X. Presenta la propie-
dad de atravesar los objetos en funcion
del namero atémico de los elementos,
el espesor de los materiales que lo
constituyen y la longitud de onda de la
radiacién incidente. Se emplea la ra-
diografia v no la radioscopia porque
un elevado tiempo de exposicion en-
vejece aceleradamente las obras de
arte.

En la imagen radiografica, las
zonas claras corresponden a las zonas
de mayor peso y densidad y las os-
curas a las menos densas. Indicari, por
tanto, las lagunas existentes y las pie-
zas de madera que componen el so-
porte, el ataque de xilofagos, los ob-
jetos metalicos incluidos, la presencia
de ciertos pigmentos (por ejemplo,
blanco de plomo, oro), etc.

En el Cristo Verde la acumula-
cion de elementos metalicos es muy
abundante, especialmente en la cabe-
za, y destaca asimismo la fijacion del
paho de pureza mediante tornillo y
tres clavos en la pierna izquierda.
Estas incorporaciones pueden tener
graves consecuencias sobre la talla
por la diferencia de dilatacion entre
materiales y si las condiciones de
humedad son favorables se produce
una reaccion gquimica entre los taninos
de la madera y el hierro que da como
resultado la formacién de compuestos
de hierro que se traducen en manchas
OSCUT4S.

Otros datos que ofrecen las ra-
diografias de esta talla demuestran la
utilizacién de tela de refuerzo en la
unién de piezas (brazo-hombro, por
ejemplo, donde el ensamble de dos
elementos cuyo soporte tiene las fibras
encontradas ofrece el punto mas débil

de toda la estructura), siguiendo el sis-
tema tradicional de fabricacion. Asi-
mismo el empleo de bicarbonato de
plomo en las carnaciones y en el es-
tofado del pano de pureza contrasta
con las lagunas estucadas posterior-
mente que evidencian la utilizacion de
otros pigmentos,

El Nazareno ofrece el mismo
mapa de contrastes gracias a la pre-
sencia de nicleos metalicos (clavos,
alfileres, pletinas, etc.) y pigmentos
obtenidos a partir de metales pesados.

Las radiografias de la Virgen es-
tin realizadas con los parimetros de
intensidad, tiempo de exposicién,
voltaje, etc. adecuados para observar
el veteado de la madera, los ensambles
de las piezas, la densidad aire de va-
ciado interior v los anadidos metilicos
(sujeccion de la corona, pletinas,
tornilleria, alfileres rotos en su inte-
rior).

Por otro lado los examenes pun-
tuales requieren la toma de muestras
representativas. La eleccion dependera
de tipo de dato a obtener y el tamano
de esta muestra, para la técnica de
andlisis a utilizar. Existen métodos
espectroscopicos (espectroscopia alo-
mica y molecular) o de separacion
(espectrometria de masas y €ro-
matografia), si bien el mas sencillo es
la microscopia.

El examen microscopico permite
la observacion del objeto penetrando
en el campo de lo imperceptible a
simple vista. Para ello se prepara la
muestra como disgregado o en sec-
ciones v laminas delgadas, obte-
niéndose asi las estratigrafias. De este
modo se desvela la estructura interna
de los maleriales. El anilisis quimico
puede ser de dos tipos: a la gota, que
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se aplica en la identificacion de nume-
rosos materiales inorgdnicos, v la
coloracion de laminas delgadas, que
sirve para la identificacion v localiza-
cion de aglutinantes. Se desvela de este
modo la técnica pictérica utilizada.
Aplicando los datos asi obteni-
dos al aspecto concreto de conserva-
cion se deduce, por ejemplo, que el
Cristo
carnaciones dos capas de barniz -la
original con craqueladuras y la afadi-
da, de aplicacion irregular y vya
polimerizada y oxidada- que en nin-
gln caso suponen una proteccion efi-
caz hacia agentes degradantes exter-
nos. Estas mismas estatigrafias evi-
dencian que por un proceso de enve-
jecimiento natural las colas organicas
han perdido su capacidad de adhesion,
volviendo porosa la capa de prepara-

Verde presenta en las

cion y originando su desprendimiento.
La policromia presenta el tono verdoso
ya desde origen por la combinacion de
pigmentos minerales (azurita vy
malaquita), con la intencién de
enfatizar el aspecto cadavérico; por
tanto en ningin caso se trata de un
proceso de envejecimiento sino de
impresion estética intencionada.

No se tomadron muestras de la
Virgen de la Veracruz ya que la re-
ciente aplicacion de la totalidad de la
policromia que presenta carece de to-
dos interés cientifico.

De todo lo anteriormente citado
se deduce la importancia que ofrece
ante el estudio del estado de conser-
vacion y las causas de degradacion de
las obras de arte, a partir de lo cual las
propuestas de intervencién seran mu-
cho mads realistas y ajustadas. Del mis-
mo modo se obtiencn conclusiones
interesantes en cuanto 4 la propuestas
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de mantenimiento y conservacién, va
quc el deterioro del objeto es un pro-
ceso natural debido a factores intrinse-
cos del mismo y al ambiente y varia-
ciones del mismo. El fin de la conser-
vacion es ralentizar ese proceso de
deterioro reduciendo los desequilibrios
entre entorno y obra.

Las obras de arte y los objetos
artisticos pueden deteriorarse estando
almacenadas o expuestos como resul-
tado del deterioro medioambiental. Las
obras compuestas por celulosa, fibras
textiles, pintura, metal, tejidos animales
o adhesivos organicos son susceptibles
de una alteracidén quimica, fisica a
través del oxigeno,
polucionantes atmosféricos o la luz.

1) Solo el efecto de la tempera-
tura puede ser dramdtico, puesto que
con un aumento de ésta se aceleran

humedad,

los procesos quimicos y fisicos. Una
elevacion de temperatura ambiente en
10* C dobla los niveles de cambios
qQUIMICos.

2) La humedad, y més concreta-
mente la humedad relativa, influye en
los cambios dimensionales. Pero de la
misma manera, la ubicacidn en un
entorno de HR estable v temperaturas
moderadas constantes consiguen al-
canzar después de algan tiempo su
grado de equilibro con el entorno.

* Sequedad excesiva: provoca
una distension de las telas.

* Humedad excesiva: produce
debilitacién de los adhesivos,
pudrimiento de colas, tirantez de las
telas.

* Cambios bruscos: favorece el
movimiento de los materiales
higroscopicos, el alabeo de la madera,
la exfoliacion de la pintura.

3) La contaminacion atmosférica



influye en gran medida en los deterio-
ros: el dioxido y triéxido de sulfuro,
dioxido de carbono, particulas de
carbon producidas por la combustion,
etc. tienen alto valor corrosivo. El
control de este aire polucionado pue-
de resolverse instalando sistemas de
filtracién en las zonas de entrada de
aire, si existen controladas.

4) Los efectos del deterioro que
la luz produce en los objetos de iglesia
se vienen estudiando desde la década
de los 50. Dentro del espectro lumi-
noso las regiones de ultravioleta son
las mas peligrosas para los materiales
contribuyendo al cambio quimico.
Toda luz puede causar deterioro, pero
esta actividad aumenta cuando se
incrementa la longitud de onda. La luz
diurna es rica en UV y activa foto-
quimicamente ciertos materiales. Den-
tro de la luz artificial, las lamparas
fluorescentes son las mas peligrosas;
las halégenas de cuarzo tienen menos
contenido en UV y las tradicionales de
filamento de tungsteno (incandescen-
tes) menos atn. Pero éstas producen
gran aporte de calor por su contenido
en infrarrojos. Cuando estas lamparas
estan colocadas demasiado cerca de
un objeto higroscopico, aumenta la
temperatura con las subsiguientes con-
secuencias. Algunos colores absorven
mas IR que otros causando efectos
puntuales destructivos (craqueladuras,
ampollas, pérdida de particulas picto-
ricas).

La luz de flash de fotografia nor-
malmente es poco importante. Ten-
drian que realizarse miles de
fogonazos para que se produzca un
dafio mesurable. Podrian utilizarse fil-
tros protectores, en todo caso. Son mais
peligrosos los focos para cine, TV o

video.

Los factores del dafio dependen
de la susceptibilidad del objeto, la
longitud del objeto, la longitud de
onda de la luz (especialmente si in-
cluye UV), su nivel de iluminacién y la
duracion de la exposicién. El indice de
iluminacién se mide en lux y estd en
relacion con el tiempo. Por ejemplo,
100-200 lux durante 50 dias de iglesia
a 10 horas cada dia es lo maximo reco-
mendado al afo.

5) Microorganismos e insectos.
En el caso que nos ocupa no hay
problemas de hongos o mohos dadas
las caracteristicas del entorno. Se han
observado ataques de Anobium pun-
ctatum en el Nazareno, por lo que se
recomienda el exdmen periédico pre-
ciso, sobre todo al comienzo de la
época cilida y un tratamiento preven-
tivo.

CONCLUSION

Se recomienda observar los si-
guientes parametros:

* Humedad relativa 50-60%

" Temperatura media 15-20°C

* lluminacion 100-200 lux para el
maximo de dias y horas determinados.

* Control del posible ataque de
insectos.

* Revision periédica (por ejem-
plo el cambio de estacién) del
atirantamiento de los cuadros.

* Eliminacion del polvo deposi-
tado ya que es un elementos altamente
higroscopico (absorve varias veces su
peso en humedad).

* Altura de colocacion, amplitud
de visién y sistema de iluminacién sin
brillos adecuados a la mejor observa-
cion por parte del pablico.

e UI.\L'L‘R'E&I
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Nuestra Seiiora de la Santa Vera-Cruz. Antequera.
Aspecto cultual. 1< tercio S. XX.



VIL. EL PATRIMONIO ESCULTORICO DE LA COFRADIA DE
LA SANGRE Y SANTA VERA CRUZ DE ANTEQUERA

La Colradia de Ta Sant Vera-Cruz v
Sangre de Jesucristo, con sede permanente
cn la capilla propia del Real Convento
lranciscano de San Zoilo Mdrdr, fue su-
nmando, a partir del ano de su fundacion
haciae 1525 6 1530 0 un importante patri-
monio de considerable interés historico,
artistico v devocional, parte del cual se ha
visto mermado en lo gque va de siglo. Bien
es verdad que durante casi todo el siglo
NIX esta colradia Hevey una vida bastante
Linguida, manteniendo su existencia mer-
ced al culto interno que un muy reducido
numero de familias de La antigtia noblez
antequerana seguen dedicando a la ima-
gen de Nuestro Padre Jests Nazareno de o
Sungre. Acabada la dltima guerra cvil o
capilla fue en gran medida desmantelada
de retablos v otros enseres, que se traslid-
daron a diversas iglesias v ocapillas de la
propia Antequera ¢ incluso de alegunos
puchlos de o iacesis. La reorganizacion
de o colradia en el ano 1939, como Her-
mandad de los Estudiantes. supuso o
revitalizacion de una larga tradicion de si-
glos, que estaba o punto de perderse (1),

En Jo  referente  al  capitulo
cscultorico, gue es ¢l twema e agqui nos
acupi, cabe apuntar que el conjunto
iconogrdfico era del mdximo interés, res
pondiendo a un programa de sentido
pasionisia v oen tomo a la Veru-Cruz, El
cicle imuaginero de 1o Pasion de Cristo o
componiin lias esculturas de Jesas alado
lx colummna, el Nazareno de la Sunare, el
Crucilicado (Cristo de In Luz v el Cristo
Verde) v el Resucitado. L Virgen se repre-
sentaba en las imdgenes de vestr de la
Virgen de la Sungre (era de gloria v teni

el Jests Nine en su nuano) v la Virgen de

Jesus Romero Benitez

ln Cruz o de o Vera-Cruz (Dolorosa). Ti-
nalmente, en cuanto a las imagenes de
santos ¢l ciclo era doble: San Juan v la
Magdalena, ambos de vestin, gue pertenc-
cian al progrima pasionistd; v Sane Elena
v San Silvestre Papa, de vestir Ty primera y
de talla completa la segunda, que corres-
ponden al programa iconogeilico de la In-
vencion de la Cruze,

De todo este amplio conjunto
escultarico, perteneciente a4 ¢pocas v atto-
res muy diferentes, en la actualidad se
conservan las imagenes de Jesas Nazareno
de la Sangre. Crista verde, Cristo Besucila
do. Virgen Dolorosa de [a Viera Cruz, Ssanta
Elena v San Silvestre (2),

SANTO CRISTO VERDLE

JTeronimo Quijano.

Mediados del Siglo XV

Madera dorada v policromada.

[A0ONL33 cnis

Llay que senalar que nos encontr
mos ante una imagen de Crucilicado que
responde estéticamente a un primer rena-
cimiento.  de claras  intluencias
itulianizantes, pero en L que todavia se
expresan las altimas sacudidas del espiritu
catico, Se representa a Cristo clivado en L
cruz v muerto, la cabeza algo caida ¢ incli-
naca hacin su derecha, las picmas lgera-
mente flexionadas v los pies atravesados
por un solo clave,

Ya de entrada, debemos aclarar gue
no eskiimos ante und obra pensada para el
culto procesional, sino antes al contrario
de un Crucificado que iba a «decorars un
retablo. muy posiblemente ocupando L
zoni del dtico. De hecho, en un andlisis
detallado de la escultura. se puede obser-

var que unte el torso cemo s extremi-



dades inferiores estin totalmente
ahuecadas en su cara posterior, si bien en
fecha no determinada se cubri6 con tela
encolada y se policromé toda la imagen.

Desde el punto de vista estético el
Santo Cristo Verde es una obra de fuerte
impronta expresionista. Su atormentada
anatomia, particularmente el esquemitico
retorcimiento de sus brazos extendidos,
quiere expresar algo mis que el simple
sufrimiento humano, fruto de los hechos
histéricos acaecidos en el momento que
representa la imagen. La cabeza, algo
mayor de lo que acanseja el canon clasico
de proporciones, presenta una faz serena,
muy elaborada y plena de sugestiones
renacientes, lo que apenas se advierte al
primer golpe de vista. El pafio de pureza,
dispuesto en menudos plieguecitos y es-
tofado en oro y blanco marfil, responde a
una voluntad de clasicismo, pero -como
casi todo en este Crucificado- sin desasirse
totalmente del gotico final. El nudo y caida
del pafio que tiene en la actualidad no son
los originales, que los tuvo en época le-
jana, pero con diferente disposicidn. Este
afiadido, asi como el mechén de pelo que
cae sobre la clavicula izquierda, se deben
a una intervencion de Emilio del Moral lle-
vada a cabo en 1960 (3).

La curiosa denominacién de esta
imagen -Cristo Verde o Sefior Verde, que
de ambas maneras se le cita en la docu-
mentacidn antigua- se debe a la tonalidad
verdoso-marfilefia de la policromia de sus
carnaciones. Sobre la autoria de esta obra
se ha especulado bastante, aunque siem-
pre en la misma direccion desde que José
Maria Fernindez la atribuyera a Jerénimo
Quijano, arquitecto y escultor discipulo de
Jacobo Florentino (4). En fecha mas re-
ciente, el profesor Juan Manuel Mareno
Garcia encontrd en la documentacion
procedente del archive del convento de
franciscanos (Casa Grande) de Granada,
una referencia a esta imagen. En ella se
hace inventario de un «Crucifixo de talla de
madera, la su color sinople», como obra de
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. Quijano», aclarando dicha documenta-
cion, ademds, que fue trasladada al con-
vento de Antequera en el siglo XVII (5).

JESUS NAZARENO DE LA SANGRE

Diego de Vega (7).

Ultimo tercio del siglo XVI.

Madera dorada v policromada.

170 cms.

Hasta hace muy poco tiempo se
venia manteniendo, sin ningin género de
dudas, la atribucién que Emilio Orozco
hizo de esta escultura al maestro alcalaino
Pablo de Rojas (6). El Nazareno an-
tequerano se consideraba uno mas de la
serie de cuatro que el citado profesor
proponia -las ofras esculturas se encuen-
tran en la iglesia de las Angustias de
Granada, en San Francisco de Priego v en
la parroquial de Huétor-Vega-, pudiéndose
anadir a esta scrie el Nazareno de
Archidona.

Recientes descubrimientos de José
Escalante, en el Archivo Municipal de
Antequera, han venido a replantear este
panorama (7). Existe en Antequera un
grupo de esculturas, del Gltimo tercio del
siglo XVI, en las que se evidencian con
meridiana claridad las notas mis caracte-
risticas del arte de Pablo de Rojas. Estas
son el Crucificado del convento de San
Agustin -hoy en Santo Domingo- el
Nazareno de la Sangre y la Magdalena del
Museo Municipal (8). Ademads, en la cer-
cana Archidona también existen otras tres
obras cuya filiaciéon al arte de Rojas es
igualmente mis que evidente, cuales son
el Crucificado del Santo Sepulcro, el
Nazareno y el Jestis atado a la columna.
Pues bien, los dos Crucificados que hemos
mencicnado -uno de Antequera y otro de
Archidona- sabemos ya con certeza docu-
mental que fueron realizadas por un mis-
mo artista, con taller en Antequera, lla-
mado Diego de Vega (9).

Este artista, hasta ahora desconoci-
do por la critica, es autor asimismo de la
imagen de vestir del Nazareno del Dulce
Nombre de Jests de la iglesia ex-



conventual de Santo Domingo de
Antequera (10), v de algunas otras obras
va desaparccidas. Parece logice deducir de
lo expuesto con anterioridad que este
maestro se formo en Granada, en el circulo
de Pablo de Rojas, pudiendo haber cola-
borado en la gran obra lignaria de la
Granada del momento: el retablo mayor
de la iglesia de San Jerénimo. Con poste-
rioridad, posiblemente en busca de nuevos
horizontes profesionales, debi6 trasladarse
hasta Antequera, donde mont6 taller pro-
pio ¥ en cierto modo «difundio el estilo
del maestro de Alcala la Real. En este
sentido el Jesus Nazareno de la Sangre,
que aqui nos ocupa, podria ser obra de su
primera época en Antequera, v el
Nazareno archidonés de una etapa mas
avanzada en la que ya queda mas lejana la
impronta directa de Pablo de Rojas. En
cualquier caso, todo lo aqui expuesto se
encuentra, de momento, en el campo de
lo puramente especulativo.

Centridndonos ya en el estudio par-
ticular de la imagen de Nuestro Padre Je-
ss Nazareno de la Sangre, debemos rea-
firmar la idea de que -sea quien sea su
autor- en ella predominan, de manera
clara, los rasgos caracteristicos del estilo
del maestro alcalaino y su circulo. Es mas,
por su buen estado de conservacion y la
ausencia de cualquier tipo de mutilacién
cabria anadir que esta obra es, sin ninguna
duda, uno de los ejemplos mis sefieros de
Nazareno manicrista andaluz de progenie
granadina, _

Aparece JestGs con la cruz sobre su
hombro izquierdo y tomdndola con ambas
manos. La cabeza, erguida y ligeramente
virada hacia su derecha, nos muestra un
rostro de corte muy clasico y bellas fac-
ciones, que traducen una expresién como
de mirada perdida y llena de tristeza, mas
que propiamente de dolor. El plegar de los
pafios de la tdnica, con recuerdos de
ancjas texturas «metdlicas., deja entrever
las formas anatémicas, particularmente de
las extremidades inferiores. La pierna iz-

quierda algo avanzada, y como soste-
niendo el peso del cuerpo, y la derecha
flexionada confieren a la figura una espe-
cie de dinamismo controlado (11).

VIRGEN DE LA VERA-CRUZ

Andnimo.

Segunda mitad del siglo XVII.

Madera policromada. 162 cms.

Esta expresiva dolorosa de vestir,
realizada en la segunda mitad del siglo
XVTI, es hasta el momento obra de autor
desconocido, aunque se ha apuntado el
nombre del antequerano Juan Bautista del
Castillo (12},

Su modelo iconogrifico responde al
conocido prototipo de «mater dolorosa-, de
pie, la cabeza de rostro lloroso ligeramente
inclinada hacia su derecha y con las manos
juntas v los dedos entrelazados. En las
ultimas décadas, sin embargo, se muestra
con las manos abiertas, siendo las actuales’
(1981) del escultor carmonense Francisco
Buiza Fernindez. Las originales se con-
servan en poder de la Cofradia.

La bella testa de esta dolorosa de la
Vera-Cruz, de crineo liso para colocar
peluca, transmite en la expresion de su
rostro todo el desgarro de la tragedia vi-
vida, pero con un llorar silente. De sus
ojos, rasgados y apenas entreabiertos, ve-
mos fluir lagrimas que se hacen cristal al
recorrer las mejillas. La boca, de sensual
modelado, se abre en unos temblorosos
labios como expresion logradisima del
sollozo, Tiene perfectamente anatomizadas
las orejas y la zona escapular del elegante
cuello. Los ojos de cristal son de los de
«cazuelillas, pintados por dentro, como fue
bastante habitual durante el siglo XVII,

La primitiva policromia fue renova-
da, en el afio 1960, por el ya referido
Emilio del Moral, quien no tuvo la pre-
caucién al menos de reproducir la original,
En 1981 volvio a renovarse la policromia
por José Romero, quien planted el trabajo
a partir de los escasos restos que fueron
apareciendo de la carnacién primitiva. Esta
era de tonos muy claros con ligeros toques
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de rojo en pdrpados y mejillas.

OTRAS IMAGENES

Aparte de las tres esculturas estu-
diadas con anterioridad, que son las que
se procesionan por la Cofradia en la tarde-
noche del Lunes Santo, se conservan otras
lres pertenecientes 4 épocas y autores di-
ferentes. La mds antigua de ellas es la de
Jests Resucitado, obra del ltimo tercio del
siglo XVI muy relacionada con el estilo de
Alonso de Mena. Se encuentra torpemente
repintada, lo que viene a acentuar su
mediana calidad.,

La imagen de Santa Elena, de vestir
y probablemente del sigle XVII -aunque
renovada en su policromia en el siglo
XIX-,presenta un rostro de acentuado
hieratismo. Aparece erguida, cabeza recta
y mirada frontal, portando en su mano
izquierda la Cruz y en la derecha los tres
clavos. Su interés es mas historico y
devocional que propiamente estético.

Por dltimo, la escultura de San Sil-
vestre resulta de un mayor valor artistico.
Es toda ella de talla, presentando los ro-
pajes y tiara dorados y policromados. La
creemos obra de Diego Marquez y Vega,
aunque no existe documentacién al res-
pecto. En la peana lleva la inscripcion
«ANO DE 1785. Sr Sn SILVESTRE PAPAs.

NOTAS

1.- En la actualidad la Cofradia se
intitula Real Archicofradia de Nuestro Pa-
dre Jesis Nazareno de la Sangre, Santo
Cristo Verde y Nuestra Sefiora de la Santa
Vera Cruz.

2.- La imagen del Resucitado estd
depositada, de manera provisional, en la
iglesia de San Agustin de Antequera y es
procesionada en la mafiana del Domingo
de Resureccién por la Agrupacién de Co-
fradias.

3.- Emilio del Moral, profesor de
dibujo durante bastantes afos en el Insti-
tuto de Bachillerato «Pedro Espinosas, era
granadino de nacimiento y realizaba tra-
bajos de imagineria,
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4.- Fernandez, José Maria: Las igle-
sias de Antequera. Public. de la Caja de
Ahorros de Antequera, 1971, pag. 85.

5.- Datos facilitados por don Juan
Manuel Moreno Garcia.

6.- Orozco Diaz, Emilio: «Sobre los
posibles precedentes granadinos del Jests
de la Pasién: unas obras desconocidas de
Pablo de Rojas:, en Martinez Montariés
(1568-1649) v la escultura andaluza de
su tiempo. Direccidon General de Bellas
Artes. Comisaria de Exposiciones, Madrid,
1972.

7.- José Escalante ha realizado, en
los dos ultimos afios, trabajos de
reordenacién del Archivo Municipal de
Antequera. ‘

8.- Esta escultura de la Magdalena
penitente perteneci6 al convento de frailes
alcantarinos, situado extramuros de la
ciudad en el camino que lleva al Valle de
Abdalajis.

9.- Datos facilitados por José
Escalante,

10.- Escalante, José.: «El entallador
antequerano Diego de Vega autor del
Nazareno de la Cofradia del Dulce Nom-
bre-. En Real Feria de Agosio 91, Programa
de Festejos del Excmo. Ayuntamiento de
Antequera, 1991. s.p.

11.- Barrero Baquerizo en su Histo-
ria de Antequera, escrita en el primer
tercio del siglo XVIII, dice de esta imdgen:
«Cuios selosos hermanos la mantienen en
la estimasién, que se merece, y dando
culto a la mexor imagen de Jes(s
Nazareno, y mas milagrosa, que se sepa
aver en el mundo, fervorizan a los
Antequeranos a su devocions,

12.- Se sabe que la imagen fue res-
taurada por Antonic del Castillo, hijo de
Juan Bautista, en 1692, quien cobré treinta
y tres reales por «aderezar la manos y el
cuerpo de la Ymaxen de nra. Sefiora de la
Cruz» (Archivo de la Cofradia).
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RUIZ DE LUNA

IMAGENES
RETABLOS IGLESIAS
TECNICA TRADICIONAL
Y MODERNA.
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2.1 C/. BODEGUEROS, 52
- (Sector Camino San Rafael)
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MALAGA

59




60

Santo Cristo Verde. Antequera. Detalle



VIIL. CONSIDERACIONES TECNICO-ESCULTORICAS DE LOS
TITULARES DE 1A COFRADIA DE LA VERA-CRUZ. ANTEQUERA

INTRODUCCION

Si desde el mismo momento en
que ¢l primer y mas grande imaginero
dotara a aquel barro modelado en for-
ma de hombre de animacion e inteli-
gencia, constituyendo una condicion
inherente a su propio ser la constante
voluntad de superacion de sus conoci-
mientos, en situaciones como la que
nos ocupa se lorna en necesaria preo-
cupacion la obtencion de todo el ma-
terial informativo posible para transmi-
tir nuestro criterio con mayor objetivi-
dad.

Consideramos demasiado esca-
sos los datos de que disponemos, para
contestar a tantas interrogantes como
las que surgen en torno a la imagineria
en general v a estas en particular. Solo
ellas, testigos mudos del tiempo. guar-
dan en su esencia todas las respuestas,
los demads, incluso ayudados por la
técnica, solo podemos aventurarnos
por la senda de las suposiciones subje-
tivas.,

CRISTO VERDE

No resulta facil para cualquier
observador, dotado de una minima
sensibilidad, abstraerse del impacto
emocional que este Crucificado provo-
ca, a pesar de la distorsion que algu-
nos elementos actuales ejercen sobre
¢l mismo.

lasta ¢l momento no se conoce
documentacion veraz sobre su autoria,
pero en cambio, si conocemos al me-
nos dos atribuciones distintas, dentro

Suso de Marcos

en ambos casos de la linca trazada por -
la escuela granadina. Una de estas atri-
buciones lo relacionan con Jacobo
Florentino y para Joseé M* Ferndndez se
debe a Jeronimo Quijano. De esta
disparidad se desprende asimismo un
fechado distinto para su ejecucion,
pues cn ¢l primer caso se¢ situa en el
primer tercio del siglo XVI. en el se-
gundo hacia la mitad y si vo he de dar
mi opinion, esta ¢s que corresponde a
bien entrada la scgunda mitad de di-
cho siglo.

Realizado en madera del grupo
de las coniferas, probablemente ciprés.
que ofrece buenas garantins en mu-
chos sentidos. ademids de su tradicio-
nal vinculacion con el lugar dondc
nuestro destino encuentra ¢l verdade-
ro significado de esta representacion
iconografica. Estd formado por un gran
bloque que alcanza el contorno del
tronco y la mayor parte de las piernas,
a este bloque se le anade ¢l volumen
de la cabeza, dispuesta oblicuamente v
por lo tanto ensamblada a testa sobre
aquel, de forma que la linea del
veteado coincide con la dircecion del
rostro. Este proceder. ademis de con-
veniente para la respuesta de la propia
madera en un punto tan fundamental
como la mascarilla, facilita su comodo
tallaje por separado. para. posterior-
mente, ser unido junto con el resto de
la cabeza esbozada al cucrpo. que en
la zona de union estaria en las mismas
condiciones, permiticndo con cllo



continuar unido el modelado restante.
Una vez concluido este niicleo vertical
se le practica el ensamblaje de los
brazos, tallados también independien-
tes e insertados en el mismo por
fuertes espigas, prolongacién rebajada
en este caso de la misma madera del
brazo, seglin pudimos comprobar en
las radiografias de apoyo.

Es una talla que no necesita de
un esmerado acabado, ya que esa ter-
minacién la va a obtener de la densa
capa de entelado y estuco que la
recubre. Esto sucedera después de que
previamente haya sido cuidadosamen-
te vaciado en lo posible, incluyendo
piernas y brazos, a través de una ra-
nura central en cada una de las partes
posteriores. Esta profusién en el
- ahuecado con la correspondiente re-
duccién-de peso, ya advertida en otros
crucificados de la misma advocacién
de tamafio inferior al natural, nos hace
pensar que en origen podia ser un
Gnico portador el que lo procesionara
a modo de cruz-guia.

Indudablemente, no es una pie-
za de las denominadas de «aller-, aqui
estin cuidadas igualmente todas las
partes que lo integran. El verdadero
interés anatémico expresivo que lo
recorre y que ha llegado a este grado
de desarrollo, le separa ya con toda
claridad del concepto gético, por mis
que con el pafio de pureza en su for-
ma de recogerse, nos quieran remitir al
periodo de implantacién de la
advocacion. Porque incluso el mismo
pario en su drapeado original, pues el
nudo y su caida son de una interven-
cion posterior, delata tal dominio na-
turalista que nos situa sin duda ante un
autor autéctono de pleno renacimien-
to, evidente por otra parte en la capa-
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cidad para imprimir al rostro una cal-
ma y serenidad configuradas con ras-
gos de verdadero caricter, que se
complementan con un movimiento de
cabello y barba de bella factura. Con
ellos armoniza perfectamente el me-

- chén izquierdo afiadido en una pos-

terior intervencion.

El apurado ahuecado v el fuerte
entelado a que fue sometida esta talla,
son dos circunstancias esenciales para
que hoy podamos contemplar en buen
grado la conservacién de la policromia
original. De claro efectos emocionales,
acentuados por la textura irregular de
la superficie en las encarmaduras y por
el contraste con el detalle del dibujo y
fina superficie que se observan en el
pafio de pureza,

Una obra de estas caracteristicas
merece un esmerado cuidado, a lo que
contribuirian entre otras medidas: la
eliminacién de elementos férreos inne-
cesarios y sus secuelas nocivas, tem-
peratura y humedad controladas, asi
como el retorno a la utilizacién de los
orificios de la espalda para su principal
sujeccion a la cruz, a otro tipo de cruz
que se adapte a esta circunstancia.

EL NAZARENO DE LA SANGRE

Partiendo de la uninime atribu-
ciébn que hasta hoy se viene haciendo
de esta imagen al granadino Pablo de
Rojas, maestro de Martinez Montafiés,
nos encontramos sin embargo ante un
tema iconogrifico creado por la es-
cuela sevillana, lo que demuestra la
relacién y conocimiento mutuo del
momento entre los imagineros y los
circulos creados en torno a éstos.

El material radiogrifico por una
parte y nuestro razonamiento por otra,
nos llevan a la conclusién de que estd
realizada en pino rojo, una madera



bastante habitual en este tipo de obras
con un considerable volumen, pues
una vez seca resulta bastante ligera,
ofrece una buena conservacién y
constituye una de las mis ideales ante
la accién de las gubias.

Estudiado el ensamblaje, en la
medida que una serie de elementos
permitian detectarlo a través de las
radiograffas como son los materiales
férreos, los panes de oro del estofado
o el empastado aparejo de las
encarnaduras, asi como por nuestra
mera observacién exterior, hallamos
un procedimiento correcto en general,
excepto en el ensamblaje a doble testa
que se produce a la altura de los
muslos en el gran bloque y que
ineludiblemente trasciende al exterior,
aunque por fortuna menos de lo que
cabria esperar.

Estamos a finales del siglo XVI y
por lo tanto todavia no han hecho su
aparicion, al menos aqui, ninguna de
las caracteristicas que distinguiran al
barroco. La actitud humilde vy limpia
de falsos efectos consigue a través del
naturalismo, remitirnos 4 una situacién
donde el Gnico camino posible es la
resignacion.

Un Nazareno que acaba de in-
corporarse con la cruz al hombro po-
drfa constituir un motivo idéneo de
formas abiertas, por el contrario sélo
vemos en esta imagen un consciente
caracter cerrado, donde no solo los
diversos miembros del cuerpo se
contienen sino que también otros ele-
mentos contribuyen notablemente en
esta consecucion. Tal es el modo de
concebir la tanica, que aunque amplia,
se cifie a la cintura por el cingulo, dis-
poniendo el resto en pliegues de esca-
so volumen y con un claro afin por

marcar la anatomia. Anatomia que a
pesar de una cierta cicateria en las
manos y del modelado un tanto plano
del rostro alcanza altas cotas de
expresividad, especialmente en los dos
puntos mas significativos de la cabeza,
boca y ojos.

Del examen verificado sobre sus
proporciones detectamos inmediata-
mente, que la longitud entre la rodilla
y el pie derecho es sensiblemente
menor que en la parte de su pierna
izquierda. Ello puede que tenga su
justificacién en razones de espacio de
alguna determinada ubicacion, puesto
que toda la zona posterior de la figura
que mas sobresale, desde la cintura a
la base, forma pricticamente un plano
vertical.

Aunque algunas partes de su
policromia han sido sometidas a los
<habituales» retoques, claramente
apreciables en las manos y zona del
hombro izquierdo, hay que congratu-
larse de la extensidon no tocada y asi
poder admirar el delicado modo de
hacer de aquel maestro, excelente por
demids en el esgrafiado de la tiinica,
cuyo desgaste en los pliegues mas
salientes se debe seguramente a que
durante un periodo de tiempo, que no
podemos precisar, se le visti6 con una
tinica de tela sobrepuesta.

Evitar roces innecesarios, asi
como el uso excesivo de elementos
férreos que en este caso tanto proli-
feran en la cabeza y hombro izquierdo,
junto al cuidado procesional y la preo-
cupacioén del control ambiental, redun-
dardn en la preservacion de un legado
tan apreciable como éste a las gene-
raciones futuras.

VIRGEN DE LA VERA-CRUZ

Se encuadra esta imagen, reali-
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zada segin algunas fuentes en el afio
1677, dentro del circulo de la escuela
granadina, no faltando quien la quiere
ver mis concretamente dentro de la
produccion cercana a Pedro de Mena,
no coincidiendo nosotros con esta al-
tima apreciacién y ello en base a una
_serie de consideraciones de caracter
‘morfolégico formal de lo original
conservado.

No ha quedado exenta esta bella
imagen de vestir, de las convenciona-
- les transformaciones a que obras co-
frades se ven con demasiada frecuen-
cia sometidas, ya que por una parte las
actuales manos mis en linea con el
caricter sevillano, tanto por su propia
constitucién como por el modo abierto
que adoptan, como corresponde al
autor hispalense contemporineo
Francisco Buiza, vinieron a sustituir a
las primitivas que se disponian juntas y
con los dedos entrelazados, respon-
diendo entonces el conjunto al proto-
tipo de la citada escuela granadina. Por
otra parte la policromia que hoy vemos
corresponde a la intervencién efec-
tuada por José Romero en el afio 1981,
Yy que a pesar de su buena ejecucién
nos priva del disfrute que supondria la
contemplacion del original, que sumi-

nistraria la evocacién de toda la trayec- _

toria del tiempo albergada en su sem-
blante.

Desde el punto de vista técnico,
nos llama la atencién el ensamblaje
por testa de la cabeza al cuello, a la
altura de la barbilla, ya que si es ha-
bitual, sobre todo en este tipo de ima-
genes, tallar ademis de las manos, la
cabeza por separado del térax, para
que una vez resueltas, ambas partes
ser ensambladas por medio de una
caja en la base del cuello y claviculas.
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No es ficil encontrar una l6gica expli-
cacién en este caso en el modo de
proceder, a no ser la conveniencia de
la correccién en la longitud del cuello,
reduciendo éste por el punto relativa-
mente menos visible ante su posible
trascendencia al exterior, cosa que
actualmente no se detecta en su re-

ciente policromia.

Estamos ante una obra realizada
en madera del grupo de las coniferas y
mds concretamente en pino rojo, que a
tenor de la aportacién radiogrifica,
presenta un buen modelado en la ci-
tada materia prima, que no necesita
recurrir en demasia al estuco para
construir un rostro de 6valo correcto,
en el que las diversas partes que lo
integran se complementan armé-
nicamente en la consecucién de unas
dulces facciones, que lejos de cual-
quier efecto teatral patético, consiguen
una sublimacién del dramitico mo-
mento que representa,

Dolorosas de factura similar y
¢jecutadas en fechas cercanas se esti-
ma que existen en varios puntos de
Milaga, lo que nos lleva a pensar que
el taller o talleres que las producian
tenian conocimiento mutuo del ex-
traordinario grado de aceptacién con
que este modo de representarlas con-
taba por entonces.

En base a las apreciaciones ex-
puestas y otras en que por razones de
espacio no vamos a entrar, coincidi-
mos con el equipo radiolégico en la-
mentar el exceso de elementos férreos
que a lo largo del tiempo se le fueron
introduciendo, ya que suelen ser un
factor negativo determinante en el
proceso de su conservacion.

qsl'.u ™ 'I.§
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IX. ESTUDIO MEDICO FORENSE DEL CRISTO VERDE

INFORME PLERICIAL

El presente Informe esta basa-
do en el estudio Médico Forense de
una serie de fotografias realizadas a
la Imagen del denominado popu-
larmente «Cristo Verde.

El Habito Externo pcrmite
precisar:

Que se trata de la representa-
¢ion del cuerpo de un vardon que
aparenta una talla aproximada a los
175 cms de estatura, unos 70 kgrs.
de peso, y de constitucion atl¢tica.

El cuerpo que se encuentra
crucificado a una cruz de madera,
presenta aparentes signos ciertos de
muerte, pero en un estadio o fase
de muerte reciente. La lateralizacion
del cuello hacia su lado derecho y
la semiflexion de las rodillas, con-
firma que ain no se ha instaurado
la rigidez cadavérica (nos hallaria-
mos en un periodo anterior a las 4
horas postmortem).

Esta ausencia de rigidez
cadavérica, también puede ser de-
bida al hecho de haber superado el
periodo de «igor mortis» (mdas de
36 horas post mortem). Pero la au-
sencia de mancha verde abdominal
que suele aparecer a partir de las
24 horas posteriores a la muerte,
nos hace pensar que realmente se

Antonio Garcia de Galvez

trata de un estudio de muerte re-
ciente.

El cadaver estd desnudo. cu-
bierto tnicamente por un lienzo de
tela que anudado a la cintura en su
lado izquierdo, cubre la zona
genital.

Sobre el cuerpo sc advierten
numerosas lesiones violentas, que
para un mejor estudio pasamos a
valorar segtn las distintas regiones
tipograificas.

Craneo: La cabeza que por su
tipologia y rasgos faciales corres-
ponde a una persona de crineo
braquicéfalo, presenta un largo ca-
bello de color negro un poco riza-
do, con barba cerrada mostrando al
igual que ¢l cabello la impre-
gnacion en sangre y sudor.

El rostro, que tiene los parpa-
dos cerrados, se encuentra man-
chado de sangre. Se trata de unas
manchas tipo «egueros» que par-
tiendo de la parte mas alta craneal,
recorren la cara en sentido
descendente revelando de ese
modo no s6lo su origen vital sino la
postura erguida del cuerpo cuando
esas lesiones se han producido.

[l origen de la sangre que
aparece en la cabeza, estd en una
corona de espinas que elaborada



con ocho cabos le ha sido cefiida
por todo el perimetro craneal. Las
pequenias espinas se han clavado
sobre la piel de la frente y cuero
cabelludo, provocando en una
zona muy vascularizada la salida de
sangre por accién de un claro
agente punzante.

Llama igudlmente la atencién,
la apertura de las aletas nasales,
este fenémeno podria atribuirse a
una situacién clinica de marcada
insuficiencia respiratoria.

Por tltimo, la existencia de las
tres potencias clavadas en el cri-
neo, no parecen tener un origen
vital.

16rax y espalda:

En su plano anterior se hace
muy evidente el marcado pronun-
ciamiento de los relieves 6seos
como traduccidon de una inspiracion
forzada por la suspensiéon del
cuerpo desde un plano mds alto, y
en solo dos puntos.

Son perceptibles las manchas
de sangre en forma de pequerios
regueros descendentes, y otras en
forma de gotas por proyeccién de
la sangre desde la cabeza.

En el hemitorax derecho, so-
bre el séptimo espacio intercostal
en su confluencia con la linea me-
dia clavicular, existe una herida
rectilinea que bien pudiera tener
siete centimetros de longitud. Esta
herida que se ubica casi trans-
versalmente al eje corporal, retine
los caracteres que definen a las
heridas inciso punzantes.
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El detenido estudio de esta
herida permite precisar:

Que tiene un labio superior
evertido, y uno inferior cortado «a
bisel» con lo cual hace pensar en
una- trayectoria ascendente; la ter-
minacion de la herida en dos angu-
los tan agudos, la abundante sangre
que ha fluido por esta herida, asi
como la disposicién de los regueros
de sangre que ocasiona, permiten
intuir no sélo su origen vital, sino
que se trata de una herida produ-
cida por un arma blanca «ipo lan-
za» con una hoja ancha de doble
filo, que ha profundizado varios
centimetros (alcanzando al higado),
en trayectoria de abajo hacia arriba
y de derecha a izquierda de la
victima.

La vision posterior del cuerpo,
reconoce unos hematomas que en
forma de «equimosis figurados» y en
nimero superior a veinte, han
quedado marcados sobre la espal-
da. La morfologia de los mismos y
su angulacién con respecto al eje
corporal, identifica al agente lesivo
como un cuerpo flexible (latigo),
que con una longitud superior a los
35 cms., ha golpeado reiteradamen-
te sobre la espalda de la victima
desde distintos 4ngulos. La
coloracién de estos hematomas (en
un tono oscuro), es indicativo de
que han sido producidos horas
antes de la muerte.

Brazos:

Las extremidades superiores
presentan una marcada tension de



Santo Cristo Verde. ANTEQUERA.
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la musculatura esquelética; esto
puede ser debido al hecho de que
ambos brazos son los puntos de
donde gravita todo el peso del
cuerpo.

Ambas manos estin atravesa-
das por sendos elementos punzan-
tes (clavos de grueso calibre), que
a través del espacio inter-6seo
existente entre el tercer y cuarto
metacarpiano, constituyen los dos
puntos altos de fijacién de la cruz.
La coloracién oscura de las manos,
la sangre, asi como la actitud
flexora de las mismas; son clara
manifestacion de una lesién vital y
de una situacién de intenso dolor.

Piernas:

Del estudio de las piernas
cabe hacer dos reflexiones: Por una
parte la semi-flexién de las rodillas,
motivado en gran medida por el
vencimiento corporal. Las rodillas
estan hinchadas, y es perceptible la
colaboracién violicea de las mis-
mas; estas serian las manifestacio-
nes de contusiones reiteradas sobre
las mismas tal como puede suceder
tras sucesivas caidas.

Una segunda reflexion versa-
ria sobre los pies; aqui se localiza
el tercer punto de fijacion a la cruz.
Montada la planta del pie derecho
sobre el dorso del pie izquierdo, un
solo clavo los atraviesa por el es-
pacio inter-Oseo del primer y se-
gundo metatarsiano. Ambos talones
apoyandose sobre el madero, tratan
de mitigar el dolor tan intenso que
el peso del cuerpo hace caer sobre
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el clavo que los atraviesa.

CONCLUSIONES MEDICO LE-
GALES:

En base a todo lo anterior-
mente manifestado, cabe finalizar
con las siguientes conclusiones:

.- La Imagen objeto de esta
pericia, presenta caracteres que
permiten reconocer una crucifixién
vital.

- Sobre el cuerpo se recono-
cen lesiones distintas a la cruci-
fixion: Coronacién de espinas.,
Flagelacién, y varias caidas, produ-
cidas con anterioridad.

.~ La herida inciso—punzante
descrita en el hemitérax derecho
(por su trayectoria), parece haber
sido producida una vez que el
cuerpo ya estaba crucificado.

.- Sobre la causa de la muerte
puede decirse que dado el caricter
vital de todas las lesiones descritas,
la situacién clinica tedrica, admite:
Una importantisima pérdida de
sangre con capacidad de provovar
un Shock Hemorrigico.

Un dolor tan intenso como
para entrar en situacién de Shock.

Y caso de soportar estas si-
tuaciones anteriores, una fatiga
muscular que conduciria a la
muerte por parilisis respiratoria.
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X. ESTUDIOS RADIOLOGICOS

Enrique Naveira Abeigon
Antonio Senés Motilla

A) NAZARENO DE LA SANGRE

MATERIAL Y METODOS

EQUIPO: GENERAL FLECTRIC TELEGEM II
PICO MAXIMO: KV-120

PICO MAXIMO: MA-100

REVELADORA: TIPO MEDICO AGFA CURIX RP2
MEDIDAS: 45x33 v 30x+0 ¢ms.

ZONA  TENSION INTENSIDAD TIEMPO DISTANCIA ANGULO

K.V. M.A. SG. M. Grados
Cabeza A-P 100 68 0,01 1.50 ()
(antero-posterior)
CABEZA L 100 71 0,04 1,50 90
(Lateral)
TORAX A-P 100 70 0,01 1.50 10
TORAX L 100 85 0,04 1,50 90
ABDOMEN A-P 100 72 0.0 1,50 Q0
PELVIS A-P 100 72 0,04 1.50 -80
BRAZOS 100 62 0.04 1.50 90
MANOS 100 b2 0.0+ 1.50 -70
PIERNAS 100 062 (.04 1,50 &80

PIES 100) 62 0.04 1.50 90



En su estudio se utilizaron 20
placas: 18 de 45x33 cms. v 2 de 30x40
cms.

Para su andlisis vamos a dividir
el trabajo en cabeza, tronco y extre-
midades.

CABEZA

PROYECCION ANTERIO-POS-
TERIOR

Nos llama poderosamente la
atencion la gran cantidad de puntas y
clavos que ocupan la totalidad de la
cabeza y que serdn consecuencia de la
sujeciéon de una peluca o un manto.
Los clavos mayores interparietales
servirian para las potencias.

El pelo esti trabajado en forma
de melena respetando los pabellones
auditivos.

La cara y parte de la barba pa-
recen estar muy retocadas con masillas
y a lo largo de ellas se ven fallos de
. policromia. A nivel de los ojos se ob-
serva una densidad menor (aire) que
corresponderi al espacio dejado para
trabajar los ojos. Estos son de cristal,
permaneciendo en posiciébn semia-
bierta.

Vemos varias puntas de carpin-
tero que son de origen occipital.

PROYECCION LATERAL

Debido al tamafio de la imagen
fue muy dificil de movilizar y colocar
€n proyecciones concretas.

La testa estd dividida por un li-
nea que va de arriba hacia abajo y de
adelante hacia atris, partiendo de la
union fronto-parietal y siguiendo hacia
abajo, y atrias hacia la region tiroides.

Esta linea divide esta proyeccion
en:

1) Cabeza propiamente dicha.
Corresponde a la cabellera, pabellones
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auditivos y mitad superior de cuello.
Por su parte anterior estd pegada a la
mascarilla.

Observamos una zona en Su
parte media de densidad aire, corres-
pondiente al hueco realizado para
colocar los postizos internos (0jos).

Vemos la gran cantidad de pun-
tas y clavos que concentra la cabellera.

A nivel de cuello observamos
grandes fallos de policromia. Los pa-
bellones auditivos estin muy retoca-
dos, producto de anteriores restaura-
ciones.

2) Mascarilla. Separada de la ca-
beza por la linea de unién que es mds
ancha en su tercio inferior.

Observamos en su tercio medio,
la parte anterior de la oquedad para
trabajar los 0jos y que actia ademais de
cimara de aire.

La parte anterior de la mascarilla,
0 sea la cara, esta totalmente retocadas
con masillas.

Podemos ver grandes alteracio-
nes de policromia; igualmente se
aprecia que la intervencién con estuco
no afecté pricticamente a la barba.
Debido a todos estos retoques es dificil
apreciar el veteado de la madera.

Los pabellones auditivos estin
respetados por la melena.

El cuello tiene una mayor den-
sidad (como la cara) hasta su insercidn
en el tronco, lo que delata de una
restauracion con estuco.

En la proyeccién detectamos el
veteado fino del soporte lignario.

TRONCO

Distinguiremos: hombros, torax
y abdomen.

a) Hombro derecho.

Parcialmente tapado con el ca-



bello. Tiene seis puntillas de carpinte-
ro, posiblemente para la sujecién de
una tanica.

Se aprecian con notoria claridad
los pliegues de la indumentaria.

Hacia la flexién del codo vemos
las cabezas de tres clavos enormes y
que en las restantes proyecciones
consolidan nuestra hipétesis de que
sirven para ayudar a sujetar el brazo
que se cruza por delante del térax.

En esta zona podemos detectar
puntillas interiores.

b) Hombro izquierdo.

En esta zona resultan manifiestas
tres placas metilicas que cubren en
bandolera el hombro a la par que es-
tin insertadas en el mismo soporte de
madera.

Las placas tienen varios orificios
para la introduccion de clavos y tor-
nillos.

La extremidad estid sujeta al
tronco a través de grandes espigas de
hierro (22,3 cms. y 18,5 cms. las mas
grandes).

A este nivel existen otros clavos
bastante grandes a los cuales no les
encuentro explicacion.

Todo el artilugio metalico ya co-
mentado tiene la funcidén de sostener
la cruz.

c) Térax.

Cruzado en su tercio inferior por
el brazo derecho. Una zona de densi-
dad aire nos indica que esti oradado,
siendo mayor en su posicién posterior.

Observamos un clavo de herrero
curvo con trayectoria ascendente de
abajo hacia arriba.

d) Abdomen.

Siguiendo hacia la parte inferior,
seguimos apreciando los pliegues de

la tGnica. A este nivel podemos sefialar
una linea horizantal en la mitad iz-
quierda.

A nivel de muslos, rodillas y
piernas, se siguen apreciando los tra-
zos lineales del plegado de la tanica.
Igualmente vemos varios clavos de
dificil utilidad.

EXTREMIDADES

Distinguiremos las superiores de
las inferiores.

1) Extremidades superiores:

- Brazos. Por la forma de la ima-
gen, es imposible efectuar las radio-
grafias por separado de ambos. El
derecho se cruza por delante y contie-
ne madltiples puntillas.

- Manos. La derecha esti atra-
vesada desde el primer metacarpiano
hasta el quinto por un clavo.

El primer dedo a nivel
interfalingico presenta una grieta
como consecuencia de una posible
rotura.

Lo que se ve del resto de las
manos, solo evidencian retoques de
masillas y fallos en la policromia.

2) Extremidades inferiores:

- Pie derecho. Apoyado sobre el
metatarso. Muy retocado. Tiene un
clavo a nivel del primer metatarsiano.

- Pie izquierdo. Apoyado en toda
su zona plantar.

La base de la talla estd sujeta a
una tarima de madera por medio de
grandes clavos. Uno de ellos, en el
lazo izquierdo, tiene forma de qota» y
va de atris hacia delante y de izquierda
a derecha, con la forma de gancho en
la parte inferior de la tarima.
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Santo Cristo Verde. Antequera
Vision Radiogrdfica
Proyeccion Antero-Posterior y Lateral



B) CRISTO VERDE

MATERIAL Y METODOS

EQUIPO: GENERAL ELECTRIC TELEGEM I1

PICO MAXINMO: KV-120

PTCO MANINMO: MA-400)

REVELADORA: AGFA GEVAERT CURIX ESPECIAL
PLACAS: TTPO MEDICO AGEA-CU'RIZ RP2
MEDIDAS: 35843 Y Tix1™ cms.

ZONA TENSION INTENSIDAD  TIEMPO DISTANCIA  ANGULO
K.\ LA, SG, M. Grados
Cabeza AP 100} (2 0.0 1.50 90
Cabeza L 100 (62 0.04 1.50 90
Torax A-P 100 62 0.01 1.50 80
Torax L 100) 02 0.0 1.00 -850
Abdomen A-P 1010 (2 0.04 1.50 -80
Abdomen L. 1010 62 0,044 1.00 90
Pelvis A=P 100 60 0.0 1.50 -80
Brazos 100 00 0.01 1.50 90
Manos 100 52 0.04 1.50 -15
Picrnas 100 53 .04 1.50 70
Pics LOO 33 0.0+ 1.50 80

Para efectuar este estudio, vamos g dividir la imagen anatomicamente en Cabeza;
Tronco. Abdomen. Pelvis v Extremidades.

CABEZA

PROYECCION ANTERO-POSTERIOR

Lo que nos Thuma Liatencion es la cantidad innumerable de puntas v de clavos en las
regiones parictales. temporales v occipital que tene su origen en la sujeccion de una antigua peluc.

Entre parictales sobresalen 4 clavos-torillo para la sujeccion de las potencias.

Se notan fallos de policromia en la frente y en ambos malares,

La melena esta trabajada tapando los pabellones auditivos. El labio superior se en-
cuentra tapado casi por completo por [a barba. Los ojos estin trabajados por fuera y
semicerrados,

PROYECCION LATERAL

La vamos a dividir en:

1) Cabeza propiamente dicha,



2) Mascarilla.

1) Se encuentra parcialmente tapada
por la posicién de los brazos, dejindose
ver Gnicamente los clavos y las puntas que
nos referfamos antes.

2) Separada de la cabeza por una linea
divisoria que va de atris hacia delante y de
arriba abajo. Formada por la misma madera
que la cabeza y con un veteado estrecho y
vertical. A nivel de los parietales se ven los
clavos de sujeccién de la melena postiza y
una de las sujecciones de las potencias que
parece partida. Observamos en el interior una
imagen que con otra semejante en la cabeza
forman una esfera irregular, y que tiene
densidad aire por lo que sospechamos que
estd hueca.

TORAX

Estd formado por una sola pieza de
madera. A nivel de las axilas, observamos una
formaciones cilindricas de madera que tienen
la funcién de sujeccién de los brazos. A nivel
mamilar observamos dos formaciones re-
dondeadas, que servian para la insercién
de sendos tornillos para la sujecién a una
antigua Cruz. De arriba hacia abajo observa-
mos fallos y grietas en la policromia.

ABDOMEN

Sigue perteneciendo a la misma pie-
za de madera.

En su proyeccion A-P nos llama la

atencion la formacidn circular umbilical. El

Pafio de Pureza esta trabajado con pequefios
paneles metélicos (oro), que en la radiografia
da imagen de punteado con densidad metal.

En la proyeccion lateral observamos
un tornillo metilico que sujeta el colgante
del nudo del Pafio de Pureza que es de
otro tipo de madera (posiblemente de una
altima restauracion).

EXTREMIDADES

Extremidad Superior Derecha;

Hombro derecho: Se aprecia una
formacién cilindrica que corresponde a un
vastago de madera que sirve de sujecion al
brazo derecho. A nivel del 1/3 proximal
del brazo observamos una grieta que abar-
ca toda la circunferencia del brazo. Esta
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grieta queda sobre el extremo distal del
vastago de madera, y no se observan
masillas ni colas de unién.

En el brazo y antebrazo vemos fa-
llos en la policromia, como si hubiera
superposicion de pinturas. En la mano
vemos el agujero para la sujeccidn del

clavo. Tiene fallos en la policromia por el
desgaste de esta al poner y sacar los cla-
vos. Los dedos estan en buenas condicio-
nes.

Extremidad Superior Izquierda:

Hombro izquierdo: Se observa la
formacion del vastago de madera para la
sujecion del brazo. Brazo y antebrazo con
fallos de la policromia, pero no se ven
grietas, ni fisuras.

En la mano se ve también el agujero
del clavo, con el desgaste consiguiente. A
nivel de la 32 falange del dedo medio se ve
una punta metdlica de una anterior restau-
racion.

Extremidades Inferiores

Siguen perteneciendo a la misma
madera, y lo que nos llama la atencién es:

1) Formaci6on metilica en forma de
grapa anillada a nivel del borde externo de
la rodilla izquierda.

2) Tres clavos de herrero en 1/3 in-
ferior de la pierna izquierda.

3) En la pierna derecha y un poco
mds abajo, antes de la insercion del tendén
Aquileo se aprecia un clavo de herrero y
una punta de carpintero. Estas piezas
pueden tener origen en una antigua res-
tauracion, pero no se observan lineas de
unibn artificial de la madera. Los pies es-
tan en posicidn de cruzado con el agujero
del clavo atravesando los antepies.

RESUMEN

El buen estado de la talla me per-
mite aconsejar:

1) Retirada en lo posible de los
clavos y puntas de la cabeza, ya que mu-
chos son superficiales.

2) Reparar el brazo derecho, pues al
estar la unioén sin colas, puede llegar a
desprenderse, o ser refugio de 4caros.




C) VIRGEN DE LA VERA CRUZ

La Imagen perteneciente a una Dolorosa. se encuentra se actitud de profundo aba-
timiento v resignacion. con la cabeza ligeramente flexionada hacia abajo y con lagrimas que
descienden de sus ojos.

MATERIAL

Equipo: General Electric Telegem 11

Pico miaximo: KV-120

Pico maximo: MA-+00

Reveladora: Agla Gevaert Curix Especial

Placas: Tipo Médico Agfa- Curix RP2

Medidias: 353543 v 14x17 ems.

TECNICAS RADIOLOGICAS

De la talla se han realizado un total de 5 radiografias, en distintas proyecciones (A=P y L.).

En dectbito supino v dectbito lateral izquierdo, que corresponden a la cabeza y
tronco de la misma.

La metodologia radiologica seguida se detalla a continuacion:

ZONA TENSION  INTENSIDAD  TIEMPO DISTANCIA ANGULO
KV MA SG | Grados
Cabeza AP 100 062 0.04 1.5 90
Gz 1. 100 70 0.01 I 90
Tronco AP 100 (4 0,01 1.5 90
Tronco L. 100 O+ 0.01 1.5 90

Para su estudio dividiremos la imagen en cabeza. cuello y tronco.

ESTUDIO

1) Cabeza,

Sceln las provecciones radiologicas empleadas dividiremos la cabeza en Proyeccion
Antero-Posterior v Lateral.

PROYECCION ANTERO-POSTERIOR

Observamos la cabeza ligeramente lateralizada hacia la derecha, con rostro y mirada
inclinados hacia abajo.

En el vértice de la misma (zona interparietal) v adosada a la misma desde el exterior,
se detecta la existencia de una placa metilica fijada con tornillos, de la cual sobresale un
anclaje vertical para ¢l enroscado v fijacion de la corona.

También llama la atencion la presencia de numerosas puntillas en zonas frontales,
parictales v temporales. que no asoman al exterior vy que probablemente se emplearon para
Ja sujecion de la peluca v o manto.

Se obsena mavor densidad radiologica a nivel frontal v del rostro con respecto a las
zonas parictotemporales. probablemente debida a la existencia de un nudo en la madera.

Desde la zona frontal izquierda se aprecia una linea de menor densidad (probable
gricta) que desciende verticalmente hacia la pirdmide nasal.
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Virgen de la Vera-Cruz. ANTEQUERA.
Radiografia-Luz natural



Los globos oculares son de cristal,
semiesféricos y con la mirada descendida.
La zona periorbitaria tiene densidad aire
(hueca). Los parpados permanecen
semiabiertos, notindose un aumento de
densidad a nivel del borde libre de los
mismos. Esta densidad es similar a la del
metal, por lo que probablemente en la
policromia a este nivel se utilizaron sales
metilicas.

Hay una imagen sugestiva de punti-
lla en zona supraciliar derecha. Se detec-
tan 4 acamulos de mayor densidad (dos a
cada lado de la nariz) que representan las
lagrimas.

Los pabellones auriculares externos
estin adosados a la cabeza por medio de
colas de contacto, aunque en el izquierdo
hay una puntilla a nivel timpanico pero
que creo no tiene funcién de fijacion.

A nivel de la pirdmide nasal llama la
atencion la existencia de un punto metali-
co en tercio inferior del tabique nasal y
que probablemente tenga su localizacion a
nivel occipital, apareciendo en esta pro-
yeccidn por superposicion de imagenes
(ver proyeccién lateral). Los orificios
nasales estin muy marcados. Los labios
aparecen semiabiertos no aprecidandose
piezas dentarias. Existe una imagen suges-
tiva de grieta que parte de la comisura
bucal izquierda y que desciende
oblicuamente y hacia dentro hasta
adentrarse en region cervical. Quizd co-
rresponda a una grieta situada en regién
occipital o bien sea por la unién de la
mascarilla (ver proyeccion lateral).

Partiendo del resalte malar derecho
se aprecia una linea longitudinal gruesa
que desciende hasta la mejilla y que puede
corresponder con un nudo de la madera.
En el espesor de esta imagen se observa
una nueva ligrima.

A nivel mandibular existe un au-
mento marcado de densidad radioclogica
que incrementa el espesor de la misma.
Puede haberse conseguido con aposicién
de masillas y posterior utilizacién de pintu-
ras metalicas.

PROYECCION LATERAL

Esta proyeccién se realizd con la
imagen en decibito lateral izquierdo. En

ella distinguimos dos partes bien definidas:
la” cabeza propiamente dicha y la
mascarilla.

1) Cabeza: realizada en madera, se
aprecia una zona de mayor densidad a
nivel parietal que puede corresponder a
un nudo de la madera.

A nivel del cuero cabelludo (zona
interparietal) se detectan dos placas meti-
licas:

a) Una anterior, de mayor tamafio y
fijada a la madera con tornillos modernos.
Corresponde al actual soporte de la coro-
na.

b) Otra posterior, mis pequefia y
fijada con tornillos de herrero (lo que nos
indica su antigiedad). Desconocemos la
funcién actual de esta placa y si fue el
soporte antiguo de la corona.

Entre estas dos placas hay dos cla-
vos de herrero y diseminados por toda la
calota gran cantidad de puntillas antigtias
v modemas.

En la zona retroauricular se detectan
dos grietas con distinta direccion:

-una que desciende insinuosamente
hacia el occipucio terminando en un clavo
(esta imagen metilica se corresponderia a
nivel anteroposterior con la observada en
tercio inferior del tabique nasal).

- Otra mds larga y verticalizada que
desciende hacia la zona cervical.

Por altimo se puede delimitar la
zona de unién de la cabeza con la
mascarilla.

2) Mascarilla: Realizada en made-
ra, presenta un veteado en direccién verti-
cal visible a lo largo de toda ella, excepto
en la zona frontal donde se pierde por una
imagen de mayor densidad. En su parte
media se aprecia una cimara de densidad
aire que posibilité el trabajo de los globos
oculares y su colocacién, Existe un au-
mento de densidad a nivel de ojos, parpa-
dos, nariz y boca, como resalte de la
policromia empleada.

2) Regidn Cervical:

Formacion de madera que va a co-
nectar la cabeza con la parte superior del
tronco. No se puede distinguir bien el
veteado, por la existencia de un nudo en
la madera que ocupa la mayor parte de la
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pieza.

Existe una linea bien marcada que
atraviesa esta zona, teniendo su origen a
nivel mandibular y descendiendo hacia el
tronco. Esta linea solo es visible en pro-
yeccion A-P.

No se observan densidades metali-
cas en ella.

3) Tronco.

Para su estudio lo dividiremos en
Térax y Abdomen.

A) Térax.

Solamente realizada la proyeccion
anteroposterior, ante la imposibilidad de
realizar la lateral por superposicién de los
vastagos que sujetan los brazos articula-
dos.

En el térax se pueden distinguir tres
piezas en madera:

- Una formacién principal que
constituye la mayor parte del mismo y que
se continia hacia abajo hasta formar el
abdomen.

En ella se aprecian dos apéndices
laterales que forman la zona escipulo
humeral y deltoidea (hombros). En €l lado
izquierdo se observan cuatro puntillas que
refuerzan la sujecién de dicho hombro con
la piezal central del térax. Ademas se de-
tecta un clavo grande cuya cabeza sobre-
sale al exterior y que verticalmente une
este hombro al vastago del costado iz-
quierdo.

En el centro de este bloque princi-
pal existe una placa rectangular metilica,
ignordndose su funcién (quizi relacionada
con la sujecidon del manto).

Englobando a esta placa se obser-
van unas lineas de mayor densidad y que
llegando a los hombros forman una es-
tructura rectangular. Estas lineas no son
mas que la zona de unidn de la pieza
cervical con la parte superior del tronco.

- Dos cilindros de madera que sir-
ven de vastagos de sujecion para los bra-
zos y que se introducen en la pieza prin-
cipal por dos tineles excavados en la
misma. El vistago izquierdo estid mas ele-
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vado que el derecho y como vimos ante-
riormente unido al hombro izquierdo por
un clavo largo.

B) Abdomen.

Formado como continuacién de la
pieza principal toricica y que se continGa
hasta formar la base de la imagen.

En hemiabdomen izquierdo se
aprecia una imagen longitudinal de mayor
densidad que corresponde a un nudo de la
madera.

En caras anterior, posterior y latera-
les destaca la existencia de placas metili-
cas con tornillos que sirven de refuerzo a
la talla y por otra parte de fijacion a la base
de la misma. Esto nos indica la existencia
de una restauracién relativamente reciente
debido a las caracteristicas de los mate-
riales empleados.

También se observan a nivel ante-
rior y posterior zonas de densidad aérea
mds o menos rectangulares que pueden
corresponder a zonas de insercidén de cu-
fias de madera de antiguas restauraciones.

Por tltimo, resefiar la presencia de
multitud de clavos y puntillas (tanto de
herrero como modernas) en tercio inferior
del abdomen y en zona pélvica.

RESUMEN

Para una buena conservacién de la
imagen deberia plantearse una actuacion
especializada sobre ella, basindose en los
siguientes puntos:

1) Retirada de la placa metilica
posterior de la cabeza si no tiene misién
especifica.

2) Restauracion del apéndice que
forma el hombro izquierdo.

3) Estudio y probable actuaci6n
sobre las cufias existentes en el abdomen
por si fuera lugar de inicio de un deterioro.

4) Retirada de clavos y puntillas su-
perficiales.




XI. MEMORIA ACERCA DEL SOPORTE LIGNEO DE TRES ESCULTURAS
DE 1A IGLESIA DE SAN FRANCISCO. ANTEQUERA

INTRODUCCION:

En ¢l presente estudio se anali-
zan los soportes ligneos de tres escul-
turas policromadas: El Nazarceno de la
Sangre, el llamado Cristo Verde, y la
Virgen de la Vera Cruz, ubicados en la
Iglesia de San Francisco, titulares de la
Cofradia de Estudiantes, ¢n la ciudad
de Antequerd, y para la elaboracion del
mismo, s¢ han empleado material ra-
dio, micro, y logicamente macros-
copico, que han permitido ¢l andlisis
del tipo de madera que conforma los
soportes, su constitucion y estructura
interna, las reintegraciones y restaura-
ciones a que se han visto sometidas, y
a un andlisis de las posibles patologias
que pudicran afectarlas en base a las
caracteristicas y condiciones del sopor-
te. Miembros de los diversos equipos
de estudio que trabajan cn este pro-
yecto, ampliarin y redundaran en las
conclusiones de esta memoria que
atanen a sus ambitos de estudio, pues
como e¢s de sobra conocido, el andlisis
de uma obra de arte, es tarea
multidisciplinar, en que los diversos
estudios son necesariamente comple-
mentarios. Prucba de cllo sera el traba-
jo final, resultado de este proyecto,
que ha reunido gran nimero de profe-
sionales, v a los equipos de investiga-
cion de diversas universidades.

ANALISIS DEL MATERIAL
CONSTITUYENTEL: TIPOLOGIA DE LA
MADERA.

José Maria Velasco Gomez

El anilisis de las preparaciones
microscopicas elaborado por la Uni-
versidad  de Granada, muestra
microcortes transversales y
longitudinales de tejidos celulares de
marcada homogencidad estructural, en
que las células de sostén v las
conductivas presentan una gran simili-
tud, vy la cxistencia de canales
resiniferos, caracteristicas tipicas de las
gimnospermas o conileras. En dos de
ellas, las que corresponden a la Virgen
de la Vera Cruz v al Nazareno de la
Sangre, se aprecian con claridad las
punteaduras pinoides fenestradas, que
corresponden a la madera de pino
rojo, cuya tipica estructura de anillos
estacionales homogéneos, aparece re-
flejada en el material radiogrifico. En
el caso de la tercera mucestra, corres-
pondiente al Cristo Verde, la estructura
reticulada de las células, mas compac-
tas. v de textura mds fina, presenta ca-
racteristicas similares a las de la ma-
dera de ciprés, por lo que la hemos
clasificado como tal.

Ambas maderas fucron emplea-
das profusamente por los imagineros
andaluces, en ¢l primer caso por la
accesibilidad de la madera de pino, las
grandes escuadrias disponibles, v la
relativa sencillez de su tallado. favore-
cida por su homogencidad, y la baja
dureza de sus fibras. El ciprés, ligera-
mente mas duro, presenta las ventajas
de un secado ripido, su cardacter poco



resinoso, la estabilidad de la madera
de los drboles de crecimiento lento,
menos nudosos que los de crecimiento
ripido o de plantacién, y su
durabilidad, amparada por su resis-
tencia al ataque de insectos xil6fagos.

CONSTITUCION: ESTRUCTURA
INTERNA DE LAS ESCULTURAS.

El presente estudio se ha realizado
en base al analisis microscopio y de ma-
terial radiografico, que ha permitido la
identificacién de los ensamblajes o
embones que conforman las esculturas,
el nimero de piezas de que estas estin
compuestas, y las restauraciones y reinte-
graciones a que se han visto sometidas.

El ensamblaje de piezas, es una
constante en la escultura de piezas de
gran tamano, generada tanto por la
necesidad de grandes escuadrias, difici-
les de obtener en un solo bloque, por la
dificultad del tallado de las formas, y
por la fragilidad que la estructura de las
fibras, longitudinales
al eje vertical, trae
consigo a las piezas
que se disponen ver-
ticalmente respecto
de dicho eje (brazos
habitualmente). Asi-
mismo, en el caso de
esculturas ejecutadas
en el taller de maes-
tros tallistas, es fre-
cuente que éstos ta-
llen por separado las
piezas mas complica-
das (manos, pies y
cabei{as), dejando en
manos de los oficia-
les el trabajo de de-
vastado y tallado de
las piezas que re-
quieren menos expe-
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riencia (torsos y mantos por ejemplo).
Todas las piezas, trazadas segin un
patron previo, se ensamblan posterior-
mente para formar la escultura acabada.

Como elemento ilustrativo, he
compuesto una carta grafica a partir de
las radiografias de la escultura de la
Virgen de la Vera Cruz, que superpues-
ta al antecitado material radiogrifico,
permite entender con claridad el méto-
do de lectura de las mismas.

El anilisis de las piezas se hace
en los tres casos partiendo de la ca-
beza, para concluir en el extremo in-
ferior de las mismas,

ANALISIS ESTRUCTURAL DEL
SOPORTE LIGNEO DE LA VIRGEN DE
LA VERA CRUZ.

Las radiografias de la cabeza de
esta imagen muestran la distinta densidad
de los dos pabellones auditivos respecto
del resto del bloque, y una pequefia es-
piga es visible en el izquierdo, de donde
deducimos que ambos
pabellones fueron ta-
llados aparte, y poste-
riormente incluidos en
la pieza por medio de
pequenas espigas. La
nariz, aparece recu-
bierta por una capa
de grosor considera-
ble de estuco, y la
madera subsistente,
denota un retalle de
la misma. Los globos
oculares estin alber-
gados en una caja de
perfil trapezoidal,
vaciada al efecto en
el rostro.

El bloque de la
cabeza se ensambla a
testa en la parte su-



Virgen de la Vera—Cruz. ANTEQUERA.
Detalle.
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perior del cuello, por debajo de la bar-
billa. Una espiga cilindrica, que ingresa
en la cabeza hasta la altura de los oidos
refuerza el encolado, y atraviesa la se-
gunda pieza, en la que se ha tallado el
cuello hasta la altura de las claviculas.
Esta pieza, encolada a la cabeza y al
bloque del torso, estd ensamblada a este
tltimo por medio de una caja, cuya sec-
cién puede apreciarse en la carta grafi-
ca. La antecitada espiga, atraviesa las
tres piezas, uniéndolas entre si, ligera-
mente oblicua respecto del eje vertical
de la escultura y de las lineas del
veteado, con objeto de mejorar la
adherencia de la superficie de encolado.

Sendas espigas cilindricas refuer-
zan los encolados de los brazos al
torso a la altura de los hombros. La del
brazo derecho, sensiblemente vertical
respecto a la linea de veteado del tron-
co, y ligeramente oblicua en el izquier-
do. Las manos extendidas, sustituyen a
otras enlazadas, que se insertaban a la
altura de las mufiecas por medio de
espigas de madera de pequeda
escuadria, ensamblaje que supongo se
ha vuelto a aplicar en el caso de las
que hoy presenta.

El bloque del torso se mantiene
homogeneo hasta la cintura, en que
este se ensamblaba a testa y cara a una
pieza dispuesta horizontalmente. Ori-
ginalmente, ambas piezas se asegura-
ban por medio de una gruesa espiga
de madera, que por efecto de traccio-
nes verticales generd una deformacion
o abocardado de la caja de dicha espi-
ga. Con objeto de subsanar el proble-
ma del refuerzo, se construyd una es-
tructura metdlica, conformada por
una chapa en la base, y cuatro pletinas,
atornilladas a la cintura de la imagen,
que la unen a la antecitada pieza ho-
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rizontal. Desgraciadamente, no he po-
dido disponer de fotografias de la
imagen sin su manto, para aclarar el
tipo de estructura que conforma la
base de esta.

POSIBLES PATOLOGIAS DEL
SOPORTE LIGNEO:

Bajo la pieza metilica que se
emplea como fijacion para la corona,
en el extremo superior del crineo, se
aprecia una alteracién del soporte, que
puede deberse a la accién de insectos
xil6fagos del género Lictus Brunesis, o
a la descohesion generada por la in-
clusion y extraccién de tornillos y otros
elementos metalicos.

Son apreciables asimismo, una
grieta o regresion desde la parte superior
del crineo hasta la altura del oido, gene-
rada probablemente por la insercién de
varios clavos de forja de gran tamafio,
empleados para fijar una pletina en la
parte superior del crineo, que afirma una
pieza que conforma la misma, y cuyas Ii-
neas de veteado coin-ciden con las del
resto del bloque, lo que indica que la
misma fue cortada limpiamente. La falta
de referencias, no permite aclarar el ob-
jetivo de dicha intervencién, pero en
otras esculturas, se procede de este modo
con objeto de colocar la pieza de
sujeccion de la corona en el interior del
bloque de la cabeza.

Otras regresiones de pequefio
tamafio son patentes en la barbilla.

Objetivo de varios estudios, son
las patologias generales en la madera
por la inclusién de elementos ferrosos,
y pueden encontrarse entre la biblio-
grafia de referencia que cierra este
trabajo. Fundamentalmente, dichas
patologias son generadas por el dis-
tinto coeficiente de dilatacion del me-
tal y la madera, que tiende a generar



fracturas y regresiones. Por otra parte,
los elementos metilicos tienen ten-
dencia a condensar la humedad, con el
consiguiente riesgo de pudriciones por
hongos xil6fagos, a lo que se une la
posibilidad de infeccion de larvas de
insectos a través de los orificios de
tornillos, clavos y otros elementos
extraidos. Es conocido ademis el au-
mento de volumen de las cabezas de
los clavos de forja en que se produce
oxidacién, y cuyas escamas producen
abombamientos, que suelen afectar a
la policromia si dichas cabezas no han
sido convenientemente botadas, y
recubiertas de estopa.

Con objeto de corregir esta situa-
cién, consideramos recomendable la ex-
traccion de todos los elementos metali-
cos insertos en las tres imdgenes, y su
sustitucion en aquellos que actuan como
refuerzo de ensamblajes por espigas de
cedro convenientemente curadas y tra-
tadas, puesto que dichas espigas son
proclives a la infeccién xilofigica, su
turgencia puede reventar las cajas, y su
contracciéon puede liberarlas.

ANALISIS ESTRUCTURAL DEL
SOPORTE LIGNEO DE LA ESCULTURA
CONOCIDA COMO «CRISTO VERDE-.

Se trata de una escultura tallada
en lefios a los que se ha vaciado la
médula, tanto con objeto de reducir las
tracciones generadas en la madera por
la distinta densidad del duramen vy la
albura, que produce habitualmente las
grietas y alabeos llamados «de regre-
sibn»; de reducir el peso de la imagen,
que parece haber estado ubicada en la
coronacioén de un retablo, antes de
convertirse en escultura exenta; y de
impedir el efecto de absorcién de hu-
medad que puede crear el duramen.

Con objeto de reproducir la ana-

tomia sin las lagunas acarreadas por el
vaciado, y de ofrecer un medio ade-
cuado al estucado, atenuando la dife-
rencia de elasticidad entre éste y la
madera, los miembros de la escultura
se entelaron, y sobre ellos se estuco y
aplicé la capa de policromia. Esta si-
tuacion dificulta la lectura del material
radiogrifico, puesto que la densidad
del substrato ligneo se ve reducida, y
la capa de color y su soporte de fabri-
ca textil cubijerta de yeso, bloquean el
paso de la radiacion.

Por ello la linea de ensamblaje
del bloque que forma la cabeza con el
que conforma el térax, no puede de-
ducirse de las radiografias frontales y
de perfil. Sin embargo, la distinta
densidad del veteado, apreciable en el
perfil, mas compacta en la cabeza, y
mas espaciada en el torso, permite
establecer la existencia de los dos
bloques.

Es perfectamente apreciable en
las radiografias, y macroscépicamente,
una pieza rectangular en la parte
posterior del crineo, de tallado mas
tosco que el circundante. Se aprecia asi
mismo la distinta densidad de la ma-
dera del mechon de la cabellera, ana-
dido en una restauracion, fijo a la ca-
beza y al hombro izquierdo por medio
de alfileres de carpintero.

Los brazos se ensamblan al torso
en la linea de la axila en el brazo izquier-
do, v en la parte superior del brazo en el
derecho. Los ensamblajes se refuerzan
con sendas espigas cilindricas de madera,
que ingresan en el torax hasta casi la con-
juncién de las claviculas y el esternédn. La
densidad del veteado de dichas espigas,
es muy similar a la legible en el torso, y
al no identificarse la espiga y su caja en
los brazos, es probable, que dichas espi-
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gas formen parte del lefio de los brazos,
prolongado y rebajado al efecto, y que
éste a su vez sea parte del mismo tronco
en que se talld el torso. Una fractura de
luz amplia es legible en la unién del
brazo derecho. La estructura de los lefios
de los brazos permanece homogénea
hasta el metatarso, en que son legibles las
lineas de encolado de los dedos, evi-
dentes en el indice, anular y pulgar de la
mano derecha, asi como en el menique,
en el que es apreciable una pequefia
espiga de insercion.

En la espalda son apreciables dos
orificios a los que se ha terrajado rosca, a
ambos lados de la franja vaciada y
entelada. Dichos orificios acogerian dos
elementos de anclaje originales a la cruz.

En el manto de pureza es legible
la fijacion del pliegue del lazo, afiadi-
do en una restauracién, por medio de
un tornillo de cabeza de tronco cénica.
En esta zona, el problema de lectura se
agudiza, por cuanto el estucado del
manto contiene particulas metilicas,
que reflejan la radiacién, por lo que no
es posible leer ensamblajes (de existir
estos), en esta zona. Tampoco han
resultado de auxilio las lineas de
veteado, apreciables entre el muslo
izquierdo y el manto de pureza, ya que
la ligera desviacion que se produce en
esta zona, donde resulta légico buscar
una linea de unién, puede deberse a la
propia estructura de un bloque ligneo
homogéneo. En la pierna derecha,
aproximadamente 10 cm. por encima
del tobillo, tres elementos metilicos de
forja parecen reflejar una fractura en
dicha zona y que han sido insertos de
abajo a arriba y oblicuamente respecto
al eje vertical. Ambas piernas se man-
tienen homogéneas incluso en carpio,
metacarpio y dedos, y sélo era logico
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esperar un embonado en los pulgares
(que no es apreciable), por ser éstos la
Gnica pieza que sobresale de los cilin-
dros en que se tallaron las piernas.

POSIBLES PATOLOGIAS DEL
SOPORTE LIGNEO.

Ademads de la antecitada problema-
tica generada por los materiales ferrosos,
la posible patologia de esta escultura se
debe a factores de tipo estructural:

De un lado, la fractura del brazo
derecho, de luz amplia como revelan las
radiografias, puede traer consigo la libera-
cién de este ensamblaje, de consecuencias
dafiosas obvias. De otro, la falta de refe-
rencias acerca de la cruz original, no nos
permite establecer la forma idénea de la
que habria de reconstruirse, sin embargo,
los orificios de rosca en la espalda, de-
muestran que la fijacién se hacia en cinco
puntos frente a los tres actuales. Este tipo
de fijacion, que hoy resulta imposible so-
bre una cruz de caras planas como la
actual, habria de tenerse en cuenta, ya que
la estabilidad de la escultura, fija por pies,
manos y espalda, aumentaria sensible-
mente, reduciendo la posibilidad de da-
fios y fracturas en los elementos de anclaje
actuales: manos y pies.

ANALISIS ESTRUCTURAL DEL
SOPORTE LIGNEO DEL NAZARENO
DE LA SANGRE.

El primer ensamblaje, entre la
cabeza y el tronco, se ejecutd a testa
en la base del cuello, como puede
apreciarse en las radiografias de los
laterales izquierdo y derecho del térax
y en la del perfil de la cabeza. La
sobreposicion de pletinas y otros ele-
mentos metalicos, y del perfil de los
hombros, oculta la linea de encolado,
pero las distintas densidades del
veteado entre el cuello y la parte supe-
rior del térax, permiten establecer di-



cha unién, que habri de efectuarse por
medio de una espiga de madera de
menor o igual densidad que el resto
del bloque, ya que esta no aparece
impresa en el material radiografico.

En el brazo derecho, el ensamblaje
se realiza a la altura del codo, ya que
tanto el hombro como la parte superior
del brazo forman parte del gran bloque
del cuerpo. La espiga de refuerzo es
legible en la radiografia de dicho brazo.
Dicha espiga y su caja se encuentran li-
geramente desencajadas, situacién que
provocd movimiento entre ambas piezas.
Con objeto de reforzar esta unidn, se in-
sertaron cuatro clavos de forja que afir-
man las piezas entre si. Este ensamblaje
es apreciable macroscopicamente, como
una linea continua en esta zona.

En el hombro izquierdo, que so-
porta el peso y traccién de la cruz, se
han producido diversas intervenciones:

La linea de ensamblaje del hombre,
transcurre longitudinalmente respecto del
veteado del bloque del térax, y es atrave-
sada por un tornillo para fijar la cruz,
factores que tienden a limitar la resisten-
cia de esta unién. Este ha sido reforzado
por dos pletinas metilicas, destinadas
ademis a evitar dafics en la madera de
esta zona, e insertas por medio de clavos
de forja de cabeza redonda y gruesa
seccion cuadrada. El brazo estd fractura-
do a la altura del codo, debido a la
perpendicularidad del antebrazo respecto
de la linea de veteado, y fue reparado
con clavos de forja. Ambas manos han
sido restauradas, e insertas por medio de
espigas de madera. La derecha ademds,
ha sido reforzada por un clavo de forja
desde el tarso a la mufieca.

Un nuevo ensamblaje a testa en
la parte media de los mulos, para el
bloque inferior. Se aprecian ademas

algunos pliegues del manto, como pie-
zas trapezoidales, encoladas y clavadas
en los extremos superiores por medio
de clavos de forja.

No son apreciables los embones
de los pies, pero si los gruesos clavos
de forja que atraviesan estos de arriba
a abajo y viceversa, con objeto de fijar-
los a la base, una plataforma de made-
ra, de veteado horizontal respecto del
resto de la escultura.

POSIBLES PATOLOGIAS EN EL
SOPORTE LIGNEO.

El mayor riesgo potencial parte del
movimiento y tracciones generadas en el
hombro izquierdo y en los pies de la es-
cultura, durante su salida procesional, ya
que ni las pletinas de refuerzo en el pti-
mero, ni los clavos en el segundo,
ofrecen garantias suficientes contra
fracturas en ambos elementos.

Son apreciables asimismo en es-
palda de la escultura, restos de activi-
dad xilofagica, que al parecer ya fue
corregida en una restauracion.
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XI1. ESTUDIO COMPOSICIONAL Y MINERALOGICO DE ESCULTURAS EN
MADERA: CRISTO VERDE Y NAZARENO DE LA SANGRE

INTRODUCCION Y OBJETIVOS

El objetivo inmediato del pre-
sente estudio ha consistido en esta-
blecer la composicion quimica v
mineralogica, ast como aquellos da-
los de distribucion estructural v oesta-
do de los diversos pigmentos v estra-
tos o capas pictoricas de las imdge-
nes.

Este estudio, fruto de la colabo-
racion entre la Universidad de Mala-
aa v la Universidad de Granada, ha
sido realizado por los Prof. Doctores
1. Rodriguez Gordillo y A, Sanchez
Navas, de la Universidad de Grana-
el

El componente pictorico de

una obra, independientemente del
soporte material (madera. papel. tela.
piedra. ete.y va a constar de tres par-
tes O secciones ciaracteristicas: una o
varias capas de preparacion, mas o
Mmenos espesits. voque pueden ser
blancas o coloreadas: una o varias
capas coloreadas merced al conteni-
do de una serie de pimentos mas o
menos finamente molidos. v general-
menlte. HU]‘)()I‘T:HIUH por un
aglutinante: v, finalmente. una o va-
rias capas de proteccion o barniz, Las
peculiaridades concretas de cada una
de cllas tienen importancia a la hora
de desvelar o profundizar en aspec-

tos teenico-pictoricos, historico-arts-

José Rodriguez Gordillo
Antonio Sanchez Navas

ticos v conservacionales. Desde este
punto de vista ¢s importante analizar
cuestiones tales como composicion
quimica v mineralogica de los diver-
sos componentes, textura vodisposi-
cion de las capas, el poder cubriente
o reflectante que para la Tuz visible
presentan estas, e,

Teualmente es necesario ¢l es-
tudio de las propiedades fisicas v
quimicas de los materiales de capas v
pigmentos (resistencia. clasticidad,
reactividad) en relacion al estado,
condiciones ambientales. v ocaracte-
risticas del muaterial soporte.

METODOLOGIA.

Las tC¢enicas usadas para ¢l es-
tudio han sido la microscopia Optica
de luz ransmitida v reflejada, v la
microsonda electronica.

La microscopia de luz polariza-
da ¢s una teéenica cuva validez en es-
tudios pictoricos viene avilada por L
contribucion de investigadores tales
como Plesters (1936), Plesters v
Lazzarini (1970) Gay (1970), por ¢i-
tar solo algunos relevantes. Su bajo
costo v disponibilidad Ta hacen im-
prescindible en cualquicer estudio de
obras pictoricas.

El andlisis quimico microscopi-
co. en este  caso  mediante
microsonda electronica. ¢s olro as-

pecto includible en este tipo de in-



vestigacion. S6lo asi es posible poner
de manifiesto la naturaleza y compo-
sicion tanto de las diversas capas
como de los distintos granos o
pigmentos presentes.

Para el estudio mineralogico-
estructural y por microsonda electro-
nica se han realizado estratigrafias
preparadas como laminas delgado-
pulidas. Para ello el trocito de mues-
tra se engloba en una resina estratil
AL-100, y tras polimerizar, se realiza
un microcorte perpendicularmente a
las capas. Las secciones obtenidas se
pegan con la misma resina a un porta
de vidrio. Un segundo corte permite
un pequefio grosor inicial de alre-
dedor de un milimetro, el cual se va
rebajando mediante sucesivos
pulimentos con carburo de silicio de
diversos tamafios de grano, hasta
conseguir 30 micras de espesor. La
superficie especular necesaria para
su observacion por luz reflejada y
obtencion de un microandlisis lo mas
exacto posible con la microsonda, se
consigue con un pulimento final con
pasta de diamante de diversos tama-
fios de grano también. Finalmente el
anilisis con microsonda electrénica
requiere hacer la superficie de la
muestra conductora, lo cual se consi-
gue metalizindola con el evaporador
de carbono.

Los equipos empleados han
sido: Para el estudio 6ptico, un mi-
croscopio Zeiss modelo JENAPOL-U,
dotado de sistema fotografico. Para
el anilisis elemental, una microsonda
Cameca CAMEBAX SX 50 con crista-
les analizadores TAB, PET y LIF, y
dotada de un sistema 6ptico por luz

S0

transmitida y reflejada que facilita la
observacién de muestras como las de
este trabajo.
La descripcion de las muestras

en lo que a obra, material, color y
sigla se refiere, es la siguiente:

Cristo Verde.

C-V-1 Codo derecho:
carnacion (marron)

C-V-2 Hombro izquierdo:
carnaciéon (verde)

C-V-3 Pafio pureza blanco

C-V-4 Sangre (pie izquierdo):
rojo

C-V-5 Soporte (madera)

C-V-6 Pie izquierdo:

carnacion (marron verdoso)

Nazareno.

N-1 Tanica: azul

N-2 Pie izquierdo: carnacién
N-3 Soporte (madera)

El criterio para la identificacién
del material fotografico aqui expues-
to es como sigue:

Sigla muestra y letra A: Imagen
de luz transmitida sin analizador.

Sigla muestra y letra B: Idem
luz transmitida con analizador.

Sigla muestra y letra C: Idem
luz reflejada sin analizador.

Sigla muestra y letra D: Idem
luz reflejada con analizador.

Es importante sefialar también
que el color natural que presenta una
determinada capa o pigmento se co-
rresponde con el de la imagen o fo-
tografia de luz reflejada con
analizador.

En el Anexo I se recogen los
Espectros resultantes del estudio de
composicién quimica mediante



microsonda electrénica. En el Anexo
II, por otra parte, se recogen las fotos
obtenidas para cada estratigrafia (4)
mediante el microscopio
mineralégico-petrogrifico.

DESCRIPCION DE LAS MUES-
TRAS.

CRISTO VERDE

C-v-1

Se pueden diferenciar tres ca-
pas:

- Una inferior mas gruesa de
preparacion-imprimacién formada
por carbonato de plomo o cerusita,
también denominado blanco de plo-
mo (Boncté, 1989), con bastante
aglutinante (Espectro 1), que lleva
dispersa granos de otros pigmentos
como cinabrio, azurita y malaquita
(Espectro 1). En algunas zonas, como
es el caso de la que aparece en las
fotografias presentadas, se observan
granos relativamente grandes de
cerusita. Presenta wuna ligera
fisuracién, pero dada la notable pro-
porcion de aglutinante no se ha dado
removilizacion del carbonato de plo-
mo.

- La siguiente se trata de una
capa pictérica ocre formada por
oxihidroxidos de hierro y pequefias
cantidades de carbonato y sulfato
cilcico, asi como algo de material
terrigeno como cuarzo y arcilla (Es-
pectro 2). El Pb que aparece en el
Espectro de esta capa se debe a la
influencia del alto contenido en el
mismo de la capa anterior.

- La capa de proteccion esta
formada por dos barnices muy finos:
uno original, no siempre presente,
con un sistema de craqueladuras per-

pendiculares, y por otra parte bastan-
te transparente; y otro posterior, irre-
gular en lo que a espesor se refiere,
bastante oxidado y polimerizado en
la mayor parte de la muestra.

La primera capa produciria con
la combinacién de blancos, rojos y
azul-verdosos, una carnacion de tono
verdoso; la capa ocre superior pro-
vocaria un oscurecimiento o tono
mas moreno, podriamos decir, a esta
carnacion.

C-v-2

Esta constituida bisicamente
por cuatro capas:

- La primera es una capa de
preparaciéon-imprimacién a base de
sulfato calcico y cola, en la que se
aprecian ademds pequefias cantida-
des de carbonato cilcico. Es muy im-
portante sefialar la presencia de im-
portantes procesos de disolucién en
esta capa, evidenciados por la exis-
tencia de una notable porosidad so-
bre todo en las zonas relativamente
desprovistas de aglutinante. Hacia la
parte superior la capa es mis homo-
génea debido a que lleva una apre-
ciable cantidad de aglutinante, Puede
observarse que en algunas zonas se
ha producido un despegue de la
capa suprayacente.

- La siguiente capa, pictérica,
estd formada por blanco de plomo, y
con bastante aglutinante. Contiene
pigmentos variados, en pequeifias
proporciones, y bastante dispersos,
como son cinabrio, azurita, malaquita
y negro de carbon; este dltimo apa-
rece relativamente concentrado hacia
la base de la capa. Su presencia pue-
de deberse a restos de un dibujo
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subyacente.

- A continuacién se observa
una delgada capa pictérica blanca a
base de carbonato cilcico.

- Finalmente existe una capa de
proteccién formada por dos barnices.
Uno original, bastante craquelado,
aunque en buen estado por lo que se
refiere a su transparencia, y otro bar-
niz superior de restauracion bastante
ennegrecido en su parte externa de-
bido a los procesos de polime-
rizacion y oxidacion.

El fuerte tono verdoso final es
producido por la malaquita-azurita
presente, que confiere a la carnacién
el tipico aspecto cadavérico.

C-Ve3

Se aprecian cinco capas:

- La primera, mas gruesa, es
una imprimacién formada por
sulfato cilcico irregularmente moli-
do, con algo de carbonato cilcico
(Espectro 3). Presenta zonas relati-
vamente desprovistas de aglutinante
y en las que el pigmento ha sufrido
procesos de disolucién-precipita-
cién, concretamente en la zona
central. Da la impresion de haberse
aplicado en tres manos, siendo la
segunda mias deficiente en
aglutinante, lo que ha motivado que,
con el tiempo, se dé esta disolucién
en la zona central.

- Seguidamente tenemos la pri-
mera capa pictorica, de color rojo,
formada por hematites (Espectro 4)
y bastante homogénea en su espe-
sof.

- Sobre esta va aplicado un do-
rado, constituido por oro (Espectro
4), que presenta una continuidad la-
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teral aceptablemente buena. El hie-
rro que aparece en €l espectro de
esta capa es debido a contaminacién
en el anidlisis por parte de la capa

- anterior.

- A éste se le superpone una
capa pictérica blanca a base de car-
bonato de plomo (Espectro 5), au-
sente en algunas zonas.

- Finalmente existe un barniz
mas o menos polimerizado y
craquelado en diversas zonas.

El estudio de esta muestra re-
vela que, en este caso, el artista
aplico la técnica del estofado. Asi, la
capa pictorica de color rojo formada
por hematites se trata de un <bold- o
brufiido de preparacién para la colo-
cacién del dorado superior. Por otra
parte, la remocién por zonas de la
capa blanca superior cuando atn no
estd seca, permite que aflore el dora-
do, conformando los motivos desea-
dos mediante la técnica del
esgrafiado.

C-V-4

Se diferencian basicamente tres
capas:

- Una inferior de preparacién
formada por sulfato cilcico (en algu-
nos casos, formando pequefios
monocristales) aunque también lleva
mezclado carbonato cilcico, y bas-
tante aglutinante. En este sentido, es
importante sefialar la existencia de
zonas, mas o menos continuas a lo
largo de las trazas de la estratigrafia,
en las que existe menor cantidad de
aglutinante. Esta conformacion pue-
de ser original aunque, con bastante
posibilidad, también puede ser debi-
da a un craquelamiento longitudinal,



en diversas zonas, sobre las cuales se
ha concentrado el carbonato cilcico
removilizado. En cualquier caso pa-
rece estar dada en diversas aplicacio-
nes.

- La siguiente capa estid forma-
da por una mezcla de carbonato de
plomo y pigmento, cinabrio basica-
mente (Espectro 6); éste Gltimo muy
reflectante en la imagen de luz refle-
jada sin analizador. También se apre-
cia en ella granos verdes de
malaquita y azurita. La proporcién de
aglutinante es alta como correspon-
de a una capa pictorica.

- La tercera es otra capa picto-
rica, de color rojo intenso, donde el
pigmento esti constituido practica-
mente por hematites (Espectros 7b y
7¢).

La presencia de Si, Al y Mg en
esta capa (Espectos 7a y 7b) es debi-
do a material terroso (cuarzo y
silicatos) mezclado con los hematites.
Igualmente, el Ca y el S (Espectros 7a
y 7b) indican pequefias cantidades
de carbonato cilcico vy yeso. El Pb y
Cu (Espectros 7b y 7¢) son debidos a
contaminacion analitica de la capa
inferior.

La capa de proteccidon estd
practicamente ausente, y donde apa-
rece, es muy fina y esti fuertemente
oxidada.

El pigmento verde se usa aqui,
como en el resto de las muestras en
donde aparece, con el fin de dar una
tonalidad verdosa a la sangre, y real-
zar el tono cadavérico.

C-V-5

Este corte estratigriafico estd
constituido basicamente por el so-

porte de madera y s6lo se aprecia un
poco de capa pictorica distribuida
entre las irregularidades superficiales
de la misma. Los componentes fun-
damentales de estos restos pictoricos
son algunos granos metilicos de
hematites.

La preparaciébn ha producido
un corte oblicuo del soporte lefioso
(entre transversal y longitudinal). El
examen microscopico permite aven-
turar que se trana de una conifera,
probablemente pino. Igualmente se
observa como algunos granos metili-
cos de hematites han penetrado la
madera.

C-V-6

Presenta dos capas totalmente
anilogas a las capas de preparacion-
imprimacién y primera capa pictori-
ca de la muestra C-V-2.

- Asi la primera es la de prepa-
racion-imprimacién a base de sulfato
calcico y cola, en donde se aprecian
pequefias cantidades de carbonato
cilcico. Hay que sefialar también la
presencia de importantes procesos
de disolucién en esta capa, eviden-
ciados por la existencia de una nota-
ble porosidad sobre todo en las zo-
nas relativamente desprovistas de
aglutinante.

- La siguiente capa pictorica
esti constituida por carbonato de
plomo con bastante aglutinante y
pequefias cantidades de pigmentos
como cinabrio, azurita y malaquita,
que le dan a la carnacién el tono
mortuorio deseado (marrén oscuro-
verdoso).

- El barniz, capa final, es muy
fino y esta fuertemente polimerizado.
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Diversas muestras de pigmentos. Visio microscopica.
a) Cristo Verde, 1 b) Cristo Verde, 2 c¢) Nazareno, 2
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NAZARENO

N-1

En esta muestra, la capa de pre-
paracién es inapreciable. La capa ob-
servable estd constituida por ocre (a
base de oxihidroxidos de hierro (Es-
pectro 8), limonita fundamentalmente),
que conforma el soporte de un dora-
do, constituido por oro (Espectro 9), y
del cual en esta muestra s6lo aparecen
escasos restos. Los elementos Pb, Ca y
Si que aparecen en el Espectro 9 debe
corresponder a restos de una capa in-
ferior como la que se describe en la
muestra siguiente N-2.

N-2

Se trata de una capa pictérica
formada basicamente por carbonato
célcico y carbonato de plomo (Es-
pectro 10) y con cantidades variables
segin las zonas de pigmento rojo
formado por cinabrio. Esto tltimo
permitiria obtener el tono de
carnacién deseado en cada zona. Se
observan también algunos cristales
de cuarzo.

Hay que hacer notar que esta
capa pictorica se aplicé en tres eta-
pas 0 manos, y que posteriormente
las zonas de discontinuidad creadas
entre aplicaciones sucesivas han ser-
vido de zona de despegue por don-
de se ha movilizado el carbonato. Asi
mismo, ya dentro de las diversas
aplicaciones, existen zonas con mas
o menos aglutinante deducible esto
por las evidencias de la
removilizacién del carbonato.

La capa de bamiz es prictica-
mente inexistente y, donde aparece,
es muy delgada y esti fuertemente
~ oxidada.

N-3

En esta muestra es observable
el soporte de madera y una serie de
capas pictoricas.

Por lo que respecta al soporte
lefioso, del cual se ha obtenido un
corte intermedio entre longitudinal y
transversal, puede aventurarse que se
trata de una conifera, probablemente
~iprés.

- Por otra parte, la primera capa
pictorica es relativamente gruesa y
estd formada pricticamente sélo por
hematites, aunque también puede
observarse escasos granitos de car-
bonato cilcico.

- La segunda capa pictoérica estd
constituida Gnicamente por carbona-
to calcico, con relativamente poco
aglutinante.

- Existe seguidamente una del-
gada capa pictérica roja de hematites,
que hacia un extremo pierde el para-
lelismo con la parte inferior de 1a an-
terior capa pictérica de carbonato.

- Finalmente tenemos una capa
pictérica blanca formada por sulfato
cilcico en donde el hecho mas llamati-
vo es la irregularidad de su espesor, y
la existencia de una fina capa de barniz
oxidado sobre la parte mis delgada.

La falta de paralelismo en esta
superposicion de capas pictoricas, y
en general las relaciones geométricas
de las mismas, muy posiblemente
haya que buscarlo en consideracio-
nes relativas a su estado de conserva-
cién. En este sentido, las geometrias
que ahora apreciamos serian el resul-
tado de una posible eyeccidén al exte-
rior del sulfato cilcico de la capa
pictorica mas superficial, a favor de
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una zona donde el barniz estaba au-
sente, dado el espesor apreciado en
estas zonas. Esto mismo habria
distorsionado la inicial geometria de
las capas pictoricas inferiores. Hay
que apuntar también que una irregu-
laridad inicial, en lo que al espesor
se refiere, y que hubiese dado una
especie de protuberancia superficial,
podria haber favorecido, en cierta
medida, este proceso.

CONSIDERACIONES GENERA-
LES

Por lo que se refiere al Cristo
Verde, las estratigrafias estudiadas
permiten establecer que su ejecucion
presenta generalmente una primera
capa de preparacion-imprimacioén
constituida por sulfato y carbonato
cilcico, en la que se observan pro-
cesos de disolucién y alteracién
quimica. Las capas pictéricas estan
constituidas por blanco de plomo y
pigmentos como cinabrio vy
hematites, asi como la presencia ge-
neralizada de azurita y malaquita,
responsables del tono verdoso gene-
ralizado de la imagen.

En relacion al Nazareno, las
muestras estudiadas muestran la
practica ausencia de capa de prepa-
racibn-imprimacion, asi como el car-
bonato de plomo, yeso y carbonato
calcico en las capas pictoricas, con
pigmentos de hematites y cinabrio.

- Como caracteristicas comunes a
ambas imagenes, destacar el uso del
dorado sobre capa de hematites o
«bold». Asi mismo, la capa de barniz
protector es muy fina, incluso ausen-
te en muchas zonas, y se muestra
fuertemente polimerizada.

26

Por otra parte, la abundante
presencia de productos carbonatados
(calcita, cerusita), o parcialmente so-
lubles en agua (yeso), hacen las
obras especialmente vulnerables a la
humedad y ambientes contaminan-
tes, especialmente los de tipo 4cido.
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XIII. PIEZAS DE PLATERIA EN EL PATRIMONIO DE IA
ARCHICOFRADIA DE LA VERA CRUZ Y SANGRE

Durante mucho tiempo, las mal de-
nominacas <Artes Menores: -entre las que la
plateria ocupa un destacado lugar- han sido
continuado objeto de menosprecio por parte
de muchos historiadores del Arte, v solo
muy marginalmente se les ha permitido inte-
ararse en el campo de unos estudios domi-
nados hdsicamente por la arquitectura, la
pintura v la escultura. Tal actitud obedece a
una serie de numerosas causas, en las que
no nos detendremos va que. obviamente. no
es éste el espacio adecuado para analizarlas,
Sin embargo, tan solo apuntar que quizis
uno de los principales motivos de diserimi-
nacion de estas artes radique. fundamental-
nmente, en su funcion utilitaria v en una red-
lizacion que tiecne mucho de artesanal.

Pese a ello. se ha ido produciendo un
creciente interés por estas manifestaciones
artisticas, que se ha reflejado en importantes
estudios sobre orfebreria: andlisis de colec-
ciones v piezas sueltas, biografias de artistas,
problemas de la promocion. ete. Ensayos
que paulatinamente van devolviendo a la
plateria al lugar que de pleno derecho le
corresponde, a la vez que sacan a la luz ex
celentes piczas que de otro modo pasarian
desapercibidas (1) Ello permite la conserva-
cion de dichas obras de plateria. algo real-
mente necesario. va que la riqueza de sus
materiales las convierte en ficiles victimas
de expolios v fundiciones. Hay que evitar,
por tanto, la desaparicion de auténticas jovas
que se encuentran dispersas a lo largo v
ancho de nuestra provincia.

Tras los tesoros catedralicios v
parroquiales. son las Cofradias las que con-
servan las principales colecciones de plate-
ria. en forma de objetos de culto v proce-
sion. al ser dichos enseres elementos insepit-
rables de la imagineria. en especial la ba-

rroca. de tal manera que una imagen de

Francisco Garcia Gomez

vestit no se concibe sin sus aderezos
suntuarios correspondientes, cuva finalicid
es patente, En relacion con la Teonograti.
toda imagen sagrada posee unos atributos
parlantes que L identhcan, voque hacen
comprensible su signibicado protundo den
tro del complicado sistema simbolico del
Barroco. Por otro lada, Lo riqueza de Lias pic
zas -l orfebrerin poscee un doble valor: ¢l
intrinseco de los materiaies v ol anadido del
trabajo artistico- consigiie uno de los princi
pales objetivos de T culiura barroca: la ae-
tuacion sobre los mecanismos sensibles del
espectador para asi intraoducir con mavor
facilidad ¢l mensaje deseada €23 De esta
MANCTA, NO SC CSGUHINLIN recursos. monetid
rios en la realizacion de estas piczas, va que
dicha riqueza se considera apropiada v ne
cesariia para las imagenes sacras. que iosu
entender merecen todo tipo de tesoros. Plic
Provoca Uni autentica competencia entre lais
Cofradias por mejor honrar o La Divinidad
deslumbrar al pucblo con sts enseres. Son.
pues. obras que responden i unas necesicki-
des concretas, v que no debemos olvidar
para la perfectt voglobal comprension del
Barroco.

Por todo ¢llo. en este exhaustivo es
tudio interdisciplinar de la Archicofradia de
la Sangre, L orfebreria ocupa un destacado
lugar. debido al importante conjunto de pla
teria que conserva la Hermandad, Aungue
existen objetos de los siglos NIN v NN, o
grueso de las piezas es del siglo XV teen
turia del esplendor de las Cofradias). algu
nas de las cuales aparccen ditadas en ¢l in
ventario de Lt Hermandad del ano 1720063
Inventario que. por desgracia. tambi¢n nos
hace ver la gran cantidad de enseres gue
han desaparecido. Pese a ello, Tos conserva
dos nos ofrecen un completo espectro de

los diferentes estilos desarrollados en el S



glo XVII: desde la exuberancia del pleno
barroco hasta la depuracién neoclésica, pa-
sando por la delicadeza rococé. Igualmente,
la coleccién ejemplifica las principales ten-
dencias, bisicamente revivalistas, de los si-
glos XIX y XX, encabezadas por los
neobarrocos. Este trabajo constituye, pues,
nuestra contribucién al catilogo del patri-
monio de la Archicofradia y, por extension,
al de la Plateria en Milaga.

1.- POTENCIAS

Plata de ley sobredorada y pedreria.
1275 cms. alto.

Sin marcas.

ANONIMO, principios del siglo XVIII
(aprox.)

Archicofradia de la Sangre (Tesoro).

En muy buen estado de conservacion,
es la decoracién la protagonista, perfecta-
mente fusionada e integrada en un todo. El
centro de los nudos esti ocupado por
cartelas lobuladas, y éstas a su vez estin ro-
deadas por exhuberante rocallas y ces. En la
intersecciébn del nudo con el rayo central,
pequefias aguamarinas falsas se engarzan en
una flor de lis. Los rayos son biselados, alter-
nando los rectos con los flamigeros, y su
tonalidad dorada contribuye perfectamente
a lograr el efecto resplandeciente que se de-
sea, acorde con su mensaje iconoldgico. Los
centrales estin coronados por una gran flor
de lis, lo que les confiere cierta pesadez. En
la voluptuosa decoracién se aprecia una
transicion del Barroco al Rococd, pues las
rocallas se fusionan con los tallos carnosos
del pleno barroco.

El motivo de las potencias es insepa-
rable de toda representacién de Cristo, ence-
rrando una compleja simbologia teoldgica.
El alma racional es vegetativa, sensitiva e
intelectiva. En la propiedad intelectiva se re-
sumen las tres potencias superiores: memo-
ria, entendimiento y voluntad, por cuya vir-
tud se la considera imagen de la Trinidad y
sublimacién absoluta de la personalidad de
Jesus, quien concreta en si mismo dichas
potencias espirituales en su grado miximo
de expresion.

2. POTENCIAS

Plata de ley en su color. 23 cms. alto.
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Sin marcas.

ANONIMO, mediados del siglo XVIII,
(aprox.)

Archicofradia de la Sangre (Tesoro).

Algo deterioradas, los nudos presen-
tan la tipica decoracién rococd, dominada
por la rocalla, junto a las también habituales

ces y veneras, sobre un fondo punteado. Los

rayos, biselados, son alternativamente rectos
y flamigeros, estando los centrales remata-
dos por una flor de lis, aunque sin la pe-
sadez de las anteriores potencias. Todo ello
contribuye al caracteristico movimiento
rococd, en el que las formas de la abundante
decoracién crean un continuo efecto ondu-
lante. La finura y delicadeza del repujado las
convierten en una de las principales piezas
de la coleccién.

Tanto en éstas como en otras obras
del conjunto, figura el sello de la familia
Rojas como muestra expresiva de su «patro-
nato» generacional sobre la Archicofradia.

3. CORONA DE ESPINAS

Plata de ley en su color. 18 cms. dii-
metro.

Sin marcas.

ANONIMO, principios del siglo
XVIII (aprox.)

Archicofradia de la Sangre (Tesoro).

En excelente estado de conservacion,
constituye, en su simplicidad, una pieza de
gran belleza. Las finas hebras de plata, a la
vez robustas y delicadas, se encuentran per-
fectamente entrelazadas, consiguiendo un
efecto marcadamente verista. Pero al mismo
tiempo, el empleo de un material precioso
ennoblece este brutal atributo pasional, con-
virtiéndolo en una auténtica corona, mis
adecuada a la Majestad Divina.

4. CORONA DE ESPINAS

Plata de ley en su color. 24 cms. dii-
metro.

Sin marcas.

ANONIMO, siglo XIX.

Archicofradia de la Sangre (Tesoro).

En buen estado de conservacion, es,
sin embargo, una pieza de calidad y factura
inferiores a la anterior. De perfiles mas ova-
les y dimensién mds estrecha, las hebras de
filigrana se encuentran toscamente entrela-



zadas, contrastando con el cuidado trabajo
de su homodloga anterior. Realmente, su
descuidado aspecto lleva a pensar en la po-
sibilidad de hallarnos ante un ejemplar de
factura seriada.,

5. CORONA

Plata de ley en su color y pedreria
azul. 1175 cms. didmetro (aro inferior) y 15
cms. didmetro (aro superior).

Sin marcas.

ANONIMO, principios del siglo XVIII
(aprox.y

Archicofradia de la Sangre (Tesoro).

Algo deteriorada al carecer de algu-
nas de las piedras que la adornaban, se nos
ofrece esta sencilla corona de canastilla,
cuya tipologia rescata el modelo medieval.
Este efecto arcaizante se incrementa con el
engarce de las piedras. Sin embargo, la de-
coracion es plenamente barroca. Cincelada e
incisa, de gran finura, con escaso relieve y
estrechez de chapa, presenta, sobre un fon-
do plateado, estilizados motivos vegetales, a
base de roleos, hojas de acanto, capullos y
florones. Es en estos ltimos, asi como en
los cabujones del canasto, donde se engarza
la pedreria. La ondulante decoracidn, per-
fectamente articulada, crea elegantes y sua-
ves efectos dindmicos, lo que unido a la de-
licadeza de un trabajo que anuncia la esté-
tica rococd, la convierten en una de las joyas
mads notables de esta coleccion.

6. CORONA

‘Plata de ley sobredorada. 58 5x41
cms.

Marcas: Jarra de azucenas, 805/
...UERTA, LAR..., en la banda de sujeccién a
la cabeza de la imagen. '

Autor: JOAQUIN DE LARA, entre
1805-1831 (aprox.)

Archicofradia de la Sangre (Tesoro).

.En excelente estado de conservacion,
presenta el punzén del platero Joagquin de
Lara, asi como la marca de la jarra de azuce-
nas de la ciudad de Antequera y la corres-
pondiente al fiel contraste de Huerta. De
Lara, artifice malaguefic examinado en 1803
y establecido en Antequera a partir de 1805,
se conocen un portavidtico del Museo Muni-
cipal de Antequera, un incensario y un

acetre del Convento de la Encarnacion, unos
ciriales de la Colegial de San Sebastidn y de
San Pedro, dos coronas imperiales (con flo-
res, espejos v tornapuntas vegetales: simila-
res, pues, a la que analizamos) de la Virgen
de Gracia de la iglesia del Carmen y del Nifio
de la de Valvanera en la Trinidad, y un
copdn de los Santos Martires de Mélaga. En
cuanto a la marca de localidad de Huerta,
continud usindose tras su muerte, acaecida
en 1831, por los contrastes Cayetano Ruiz
Pérez y Manuel Lara (4).

Se trata de una corona imperial de
gran riqueza decorativa, repujada e incisa. El
canasto se compone de dos bandas super-
puestas. La inferior, estrecha, posee peque-
fios florones entre bandas entrecruzadas que
forman secciones romboidales, de reminis-
cencia mudéjar. La superior, tres veces mis
ancha, se decora con variados motivos:
cartelas ovales estriadas, roleos, ces, sigmas,
ovas, florones v hojas de acanto. En el inte-
rior del canasto, y constituyendo el nicleo
de la composicidn, se encuentra un nimbo
con numerosos rayos rectos biselados que
surgen de un gran roseton o florén, subdivi-
dido a su vez en otros. Sobre este, en el
mismo eje central, la bola del mundo y una
cruz griega con motivos vegetales. Final-
mente, toda la corona se encuentra rodeada
por una rifaga, partiende de un fino anillo
de formaciones nubosas una sucesion de
rayos rectos y biselados, rematados en es-
trellas los doce de mayor longitud. En esta
obra, de excelente factura e impecable re-
fulgencia y esplendor, Lara sigue los es-
quemas barrocos -algo muy habitual en
determinados plateros del siglo pasado-, con
su caracteristica profusidon decorativa ocul-
tando la estructura casi por completo y
ofreciéndonos un variado repertorio de
motivos habilmente integrados. Y en esta
variedad de formas se aprecia, como en toda
su obra, cierto caricter ecléctico, que a partir
de entonces dominara a la casi totalidad de
la plateria.

El motivo iconogrifico de la corona
estrellada deriva indiscutiblemente de la vi-
sion de la «Mujer Apocalipticas: «una mujer,
vestida del sol, con la luna bajo sus pies y
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una corona de doce estrellas sobre su cabe-
za» (5). Mujer que representa tanto a la Igle-
sia como a la Virgen, siendo de esta Gltima
equivalencia de la que surge el tema de la
Inmaculada Concepeién, segin la difusion
iconogrifica promovida a lo largo de 1a His-
toria del Arte cristiano. De ahi que siempre
se asocie la Virgen con la corona de estre-
llas, simbolo tanto de su victoria como de su
exaltacién como Reina de los Cielos por
parte de la Trinidad; lo que trae consigo el
hecho de que desde el siglo XV se desarro-
llata todo un rito especifico encauzado a
culminar la sacralizacién de toda imagen
mariana a través del ceremonial de su coro-
nacidn candnica. En la corona, cada motivo
tiene su simbologia. Asi, los rayos solares
son la luz divina; las flores aluden a la vir-
ginidad de Maria; y los tallos vegetales, a la
unién entre Dios y los hombres, entre cielo
y tierra (6).

7. MEDIA LUNA

Plata de ley en su color y parcialmen-
te sobredorada. 62 c¢ms. ancho.

Sin marcas,

ANONIMO, finales del siglo XVIII
(aprox.)

Archicofradia de la Sangre (Tesoro).

En muy buen estade de conservacion,
es una obra de gran sencillez, entendida
inusualmente en Antequera como habitual
complemento de la iconografia de la Virgen
Dalorosa, de la que interesa destacar ante
todo su Triunfo como «Mujer Apocaliptica.
A la lisa media luna, formada por dos ban-
das a modo de astas, tan sélo se afiaden dos
estrellas en las puntas y un escudo super-
puesto en el centro. Tales motivos
sobredorados contrastan con el cromatismo
argentifero de la luna. El emblema mariano,
de fina labra y rematado por una corona,
estd bordeado por acantos y rocallas, que
enmarcan una representacion estilizada, con
formas vegetales, de los anagramas del Ave
Maria y de Jesucristo Salvador. Aunque se
aprecian formas rococés, la pieza es un claro
exponente de la depuracion estilistica que a
finales del siglo XVIII se hace sentir a partir
de los dictados de la Academia. Ello explica
la sobriedad de 1a luna y el que los motivos
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decorativos tan solo se restrinjan al pequefio
escudo sin recubrirlo por completo.
8. NIMBO
Plata de ley en su color. 21 cms. dii-
metro.
Sin marcas.
ANONIMO, principios del siglo XVIII
(aprox.)
Archicofradia de la Sangre (Tesoro).
Algo deteriorado, se trata del resplan-
dor o «galleta» de un santo anexo al progra-
ma pasional de la Archicofradia, probable-
mente San Juan Evangelista o la Magdalena.
El niiclec que vertebra la pieza es un flordén
rodeado por pequefias guirnaldas, del que
parten once riafagas de rayos reclos que, 'a
su vez, se hallan cortados en su zona inter-
media por un anillo de formaciones
nubosas. Es una obra sencilla, resuelta con
buena técnica y mis bien de realizacidn
seriada a partir de un disefo original.
Estilisticamente es encuadrable en el Barro-
co, aunque los motivos nubosos ya esbozan
las vaporosidades del Rococo.
9. APLICACIONES PARA PEANA
PROCESIONAL
Plata de ley en su color.
Sin marcas.
ANONIMO, mediados del siglo XVIII
(aprox.)
Archicofradia de la Sangre (Tesoro).
9.1. BANDAS CRUZADAS. 16 x 4 cms.
12°5 x 4 cms.
28 x 4 cms.
9.2. BANDAS ANGULARES SUPERIO-
RES. 14'5 x 7°5 cms.
9.3. BANDAS SUPERIORES. 10 x 4 cms.
9.4, CARTELAS PASIONISTAS SUPE-
RIORES. 8 x 11 cms.
9 x 18 cms.
9.5. CARTELAS PASIONISTAS PRIN-
CIPALES. 28 x 22°5 cms.
9.6. CARTELAS PASIONISTAS LATE-
RALES. 16 x 18 cms.
9.7. CARTELA FRONTAL, 1475 x 16 cms.
9.8. SEGMENTOS DE UNION DE
APLIQUES. 10 x 14 cms.
3 x 6 cms.
En relativo buen estado, esta serie de
piezas, repujadas e incisas, presenta gran



heterogeneidad de formas, lo que ha moti-
vado nuestra clasificacién en varios bloques,
en funcién de su conformacién y situacion.
Las bandas cruzadas, superiores, angulares
superiores y los segmentos de unién de apli-
ques, carecen de motivos iconogrificos,
contando tan sélo con una gran variedad de
rocallas y ces, sobre fondos punteados,
escamosos o reticulados. Formas curvilineas
que otorgan a estos apliques un alegre dina-
mismo, caracteristico del Rococé. Constante
ondular que, aunque bajo presupuestos mas
eclécticos, también aparece en las restantes
piezas, con rocallas ain mais complejas,
junto a ces, sigmas, veneras y algunas for-
mas vegetales. Motivos que rodean cartelas
lobuladas en cuyo intetior aparecen varios
temas iconogrificos. En la frontal se repre-
senta el estudio de la corporacion titular:
cruz arbérea, cinco llagas y tres clavos:
pormenores que, respectivamente, respon-
den a la triple advocacién de la Ar-
chicofradia: Vera Cruz, Sangre (vinculada a
la orden franciscana, de la que toma la re-
ferencia a las llagas) y Santo Cristo Verde.
En cuanto a las cartelas pasionistas, que a su
vez hemos dividido en principales, superio-
res y laterales, presentan todas instrumentos
de la Pasi6én, motivos habituales en gran
nimero de andas procesionales, cuya
iconografia evoca siempre el martirio y
muerte de Jesas. En las principales, sobre
campo reticulado, aparecen la Santa Faz, la
cafia-cetro del Ecce Homo y la tinica
inconstitil de Jesds. En las laterales, sobre
fondo liso, la lanza v el flagelo; los clavos; la
cafa con la esponja; y la escala del Descen-
dimiento. Finalmente, sobre un campo
reticulado, las cartelas superiores presentan
el candil del Prendimiento; la espada de Pe-
dro con la oreja de Malco; la mano de la
bofetada en casa de Anis; la columna; la ja-
rra de la Sentencia de Pilatos; la jarra de hiel
y vinagre; las tenazas del Descendimiento; y
la otra escala del Descendimiento (la tradi-
cibn establece las dos José de Arimatea y
Nicomedo). En los motivos anatdmicos se
aprecian evidentes torpezas; pero salvo es-
tas ‘excepciones, la decoracion estd tratada
con gran delicadeza, no ajena tampoco a

una cierta espontaneidad que aumenta el
encanto de las piezas. Ademis, la homo-
geneidad de los motivos ayuda a resaltar la
coherencia del programa iconogrifico, con-
virtiéndola en una de las obras mis impo-
nentes de la coleccion.

10. VARAL DE PALC (Fragmentos)

Plata de ley en su color. 24°5 cms.
alto y 33 cms. diametro (astil); 4 cms. alto y
5°5 ems. didmetro (cafién o nudo),

Sin marcas.

ANONIMO, finales del siglo XVIII
(aprox.)

Archicofradia de la Sangre (Tesoro).

En excelente estado, se trata de una
obra de gran sencillez, en la que es patente
la depuracion -formal de finales del siglo
XVIII. El 4stil posee decoracién incisa muy
simple, a base de bandas entrecruzadas que
forman secciones romboidales de reminis-
cencia mudéjar, en las que se disponen
estilizados florones. Esta sobreidad se hace
mds evidente en el nudo, cuya Gnica deco-
racién consiste en una fina banda estriada.
Por lo tanto, y pese a su escasa difusién en
Antequera, es indudable que el Neo-
clasicismo, que por un tiempo despojd a la
orfebreria de la exuberante ornamentacién
del estilo anterior, se hizo sentir tenuemente
en la érbita artistica de una ciudad eminen-
temente barroca.

11. DEMANDA

Plata de ley en su color. 16 cms. alto;
14 cms. alto (brazo); 21 cms. di~ “ro (plato).

Sin marcas.

ANONIMO, primera mitad del siglo
XVIII (aprox.)

Inscripcion: ESTA DEMANDA
SEHIZO SIENDO HERMANO MAIOR LO-
RENZO GONSALES DE OLMEO I SU COM-
PANERO MANUEL LOPES CON AIUDA D
TODOS LOS HNOS. (Punteada en el reborde
del plato).

Archicofradia de la Sangre (Tesoro).

Deteriorada al carecer de una porcion
del asa, sigue el tradicional modelo
dieciochesco de demanda o bandeja/bacia
destinada a la piblica peticion de limosnas.
Del centro del plato, sencillo y liso, parte un

103



pequefio 4stil abalaustrado o piriforme, re-
matado por dos cabezas cinceladas de
querubin, cuya funcién, aparte de ornamen-
tal e iconografica -simbolizan la efusién de
la sabiduria divina-, es la de fijar la sujeccién
del asa. Esta Gltima es una fina y amplia
placa oval con los bordes ligeramente
lobulados, que presenta decoracién incisa
con cierto efecto de abocetamiento. Son
acantos, roleos, ces, rocallas y unas estre-
chas bandas de flores, las cuales enmarcan
sendas cartelas ovales, una a cada lado: en
el anverso, la Cruz con el sudario, y en el
reverso, las cinco llagas, simbolos de la
Archicofradia. La obra, de bella factura, se
encuadra estilisticamente dentro de la pri-
mera mitad del siglo XVIII, ya que la suave
ornamentacidén barroca, pese a conservar
variados y dinimicos motivos, queda mati-
zada, reduciéndose al asa y perdiendo la
plasticidad y el volumen antecedentes.

12. DEMANDA

Plata de ley en su color. 24°5 cms.
alto; 23 cms. alto (brazo); 195 cms. didme-
tro (plato).

Sin marcas.

ANONIMO, h. 1760.

Inscripcion: ESTA DEMANDA ES DE
NTRO. P. JESUS NANO. DE LA SANGRE SE
RENOVO SIENDO HERNO. MAIOR MA-
NUEL ROMERO I SU COMNO. HGNA. D.
ROS. A° D 1760. (punteada en el reborde del
plato).

Archicofradia de la Sangre (Tesoro).

En buen estado, consta de un plato
hondo, un 4stil con ancho nudo central y
una magnifica asa. Esta, con sendas cabezas
cinceladas de querubines a ambos lados de
su base, esta tratada como si fuera un pafio
bordado, con perfiles recortados y rebordes
mixtilineos. La decoraci6n, incisa y mis pro-
funda que en la pieza anterior, es Rococo,
con rocallas, ces y veneras que, en el anver-
so, enmarcan una pequefia hornacina cen-
tral, la cual es un trasunto simplificado y
frontal -en cierto modo ingenuista- de un
baldaquino. Asi, aparecen dos columnas
hierosolimitanas incisas que aparentan sos-
tener media seccién de un dosel conico re-
pujado, de acusado relieve. Bajo él, en la
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hornacina, aparece cincelado el Crucificado
segin el modelo iconogrifico de la Fuente
de la Vida. En el reverso, el saliente produ-
cido por la hornacina, se encuentra inciso al
escudo de la Archicofradia.

Desde el Evangelio de Carlomagno
hasta las representaciones de la «Gran Pa-
sidon» de Durero, se encuentran diferencias
insignificantes en torno al tema de «Cristo
Fuente de la Vida», que se expande gracias a
la valoracion afectiva que el franciscanismo
presté a los diferentes episodios del sacrifi-
cio de Jests. Generalmente el motivo central
es una fuente poligonal sobre la que se alza
el Crucificado asido por tres clavos a una
cruz arborea, simbolo de la regeneracion. De
sus llagas brota torrencialmente la sangre,
desembocando en la fuente como recipiente
de la Gracia. En el caso que nos ocupa, la
fuente se ha simplificado, apareciendo a los
pies de Cristo dos 4angeles que recogen la
sangre. Asimismo, el Crucificado tiene como
telon de fondo el firmamento, con el Sol, la
Luna y las estrellas: alusién al oscu-
recimiento de los Astros y al estremecimien-
to del Universo ante la muerte de Salvador.

La delicadeza Rococd, el cuidado tra-
bajo y la hermosa iconografia convierten a
esta obra en otras de las excelencias de la
coleccién. En cuanto a la inscripcion, igno-
ramos en qué consistié la renovacioén a que
hace alusién (o restauracion de una antigua
o realizacién de una nueva).

13. DEMANDA

Plata de ley en su color y cobre en su
color. 16 cms. alto; 1375 cms. alto (brazo); 10
cms. didmetro (plato).

Sin marcas.

ANONIMO, principios del siglo XIX
(aprox.)

Inscripcion: ESTE MARCO LO COS-
TEO EL H° LUIS RODRIGUEZ A2 D 18... (En
el reverso del marco de plata).

Archicofradia de la Sangre (Tesoro).

En mal estado de conservacidn. Con-
siste en una bandeja oval formada por cha-
pas de plata que bordean un nicleo de co-
bre, del que parte un asa de este metal. La
decoracion, incisa, aparece en el marco de
plata: sigmas y ces en el anverso y, en el



reverso, la inscripcion. Su escasa calidad,
apenas definida estilisticamente, se traduce
en una factura bastante torpe e insegura,
muy al contrario que la exhibida por las
anteriores demandas.

14. COLGANTE-EXVOTO DEL «ECCE
HOMO-

Metal plateado. 7 cms. alto.

Sin marcas.

ANONIMO, siglo XIX.

Archicofradia de la Sangre (Tesoro).

En buen estado, es una pieza de fun-
dicién y muy probablemente seriada- Lo tos-
co de su factura denota con claridad patro-
nes estereotipados, de evocacidén rena-
centista y manierista, que, pese a sus evi-
dentes limitaciones, logran transmitir con
relativa dignidad el patetismo que se desea.

15. CIRIAL

Plata de ley en su color. 30 cms. alto.

Sin marcas.

ANONIMO, 1890.

Inscripcién: COSTEADO POR EL S.
MARQUEZ DE CAUCHE Y SUS HEREDEROS
ANO 1890. (Incisa y rodeando la parte infe-
rior del cuerpo central).

Archicofradia de la Sangre (Tesoro).

En excelente estado se conserva el
mechero, que se caracteriza ante todo por
su gran sobriedad. Consta de una forma
inferior bulbosa y con repujado gallonado;
un cuerpo central liso con varios apliques de
la Cruz de Jerusalén, que aqui aparece de-
bido a la vinculacién de la Hermandad de la
Sangre con la orden franciscana, de siempre
muy ligada a la cruz de la Orden del Santo
Sepulcro de Jerusalén; y la macolla superior
con estilizadas hojas de acanto incisas. Su
sencillez, dentro de una estética que podria-
mos definir de neoclésica tardia, y su exce-
lente factura, la convierten en una pieza
destacada.

16 ESTUDO DE LA ARCHICOFRA DE
LA SANGRE

Plata de ley en su color. 26 x 19 cms.

Sin marcas.

A. Goméz , 1990.

Archicofradia de la Sangre (Tesoro).

Obra de recientisima realizacién,
consiste en una cartela lobulada, bordeada

por rocallas simplificadas y rematada por
una corona. En el interior aparece el escudo
de 1la Archicofradia, en sus tres
advocaciones: Cruz arbérea, cinco llagas y
tres clavos. Pieza mediana, posee decoracidn
repujada, estando punteados los contornos
de los motivos, lo que crea un efecto poco
atractivo. Estilisticamente apela a consignas
neorococds un tanto desvirtuadas.

NOTAS

(1) En el caso malaguefio hay que
destacar la labor investigadora de estudiosos
y eruditos como Juan Temboury, Andrés
Llordén, Rafael Sanchez-Lafuente, Agustin
Clavijo, Eduardo Nieto o Juan Antonio
Sanchez.

(2) En esta la tesis magnificamente
defendida por Maravall, José Antonio: La
cultura del Barroco, Ed. Ariel, Barcelona,
1975.

(3) Archivo de la Archicofradia de la
Sangre: Libros de los Cabildos de la Her-
mandad de Nuestro Padre Jestis Nazareno
de la Sangre, sita en el Convento del Sevior
San Francisco de esta ciudad de Antequera.
Afio de 1706, n® 6 (1706-54), fols. 52r.-56v.
Inventario de 1720. En concreto, hemos
identificado «una corona de hilo de plata con
sus puas» y stres potencias de plata puestas
en un medio arco de hierre que sierven a
dha Imgen de Xto crucificadon.

(4) SANCHEZ-LAFUENTE GEMAR,
Rafael: «El marcaje de la plata en Milaga y
otros centros de la provincia (Antequera y
Ronda) en Tipologias, Talleres y Punzones
de la Orfebreria Espafiola, Actas del IV
Congreso Nacional de Historia del Arte,
Zaragoza, 1984; pags. 362-303.

(5) Apocalipsis 12, 1.

(6) PERALES PIQUERES, Rosa M:.
dgnacio del Villar y la iconografia de las
coronas del grupo escultérico de Santa Ana
triples, en Tipologias, Talleres y Punzones de
la Orfebreria Espaviola, Actas del IV Con-
greso Nacional de Historia del Arte, Zara-
goza, 1984; pig. 269.
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CONSTRUCCIONES
AMALAGASA, S.L.
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XIV. INFORME ANALITICO-TECNICO Y DE DISENO SOBRE PIEZAS DE
PLATERIA DE LA HERMANDAD DE ESTUDIANTES DE ANTEQUERA

INSTRUMENTAL

Los andlisis de estas piezas fue-
ron realizadas en un valorador
potenciometrico 686 Titroprocessor.
combinado con un 665 Dosimat v un
clectrodo  combinado  de  Plata
(6.0404100(DA)Y). pertencecientes o la
casd METROHNM.

Las muestras fueron pesadas en
una balanza analitica Mcttler AE230 con
una precision de 0.001 mg v una incer-
tidumbre de £0.02 mg.

TOMA DLE MUESTRAS

Las muestran fueron extraidas
mediante limalla o corte. dependiendo
de las posibilidades que permitieran las
distintas piczas. La cantidad de muestra
tomada fue pequena. debido a la com-
plicacion en la extraccion del metal.

A continuacion relacionamos las
distintas zonas de toma de muestra.

ldentif, Descripeion. Forma v
zona de extraccion:

1 Corona Grande Dorada.

Extraccion mediante limadura en
¢l punto de enganche de los tirantes a
la parte posterior de la base. Posterior-
mente eliminacion del dorado al fuego.

2 Corona de Espinas Grande.,

Extraccion mediante corte en ¢l
hilo en forma de espina.

3 Corona de Espinas Pequena.

Rafael Izquierdo Albrisqueta
Rosa Montero Simo

Rafael Morales Castejon
Carlos Morales Navarro
Rafacl Pérez Morales

Extraccion mediante corte en el
hilo en forma de espina.

1 Potencia de Plata (Nazareno
de la Sangre).

Extraccion mediante corte en ¢l
hilo en forma de espina.

5 Potencia Dorada (Cristo Ver-
de).

Extraccion mediante corte en la
sujeccion de las piedras centrales.

6 Demanda con la inscripcion
« | TGO,

Extraccion mediante limadura en
la base v parte exterior de la demanda.

Demanda sin inscripcion.

Extraccion mediante limadura en
¢l exterior.

8 Resto de demanda con centro
de cobre inscripeion «1872.

Extraccion por corte en los filos
de la demanda.

9 Cabezal de Cirial.

Extraccion mediante limadura en
Suinterior

10 Candon de Palio.

LExtraccion mediante corte en la
seccion circular de los extremos.

11 Nudo de Palio.

Extraccion mediante limadura en
el interior del nudo.

12 Corona de Plata pequena.

Extraccion mediante limadura en



Vera-Cruz de Antequera. Ajuar procesional. Corona. Media Luna. Peana Virgen

108



los filos y corte en la sujeccién de las

piedras.
13/ Piezas varias de Peana:
a) Flagelo
b) Escudo
¢) Rocalla.,
Extracciéon en los filos de la
peana.

METODO DE ENSAYO

El método utilizado fue la valora-
cion potenciomeétrica, consistente en
una reaccion de desplazamiento de
iones, basada en la mayor afinidad de
la plata por los iones cloruros que por
los nitratos.

En primer lugar, se disuelve la
muestra en 2 ml. de 4cido nitrico de
concentracién 1:1, por cada 0.1 gr. de
muestra, produciéndose una sal de pla-
ta, llamada nitrato de Plata _(NOBAg)
Una vez disuelta, se lleva hasta casi
sequedad mediante una evaporacién
lenta en bafio de arena.

Llegado a este estado se diluye
hasta un volumen de 200 ml. con agua
exenta de Cloruros (agua
desionizada). Esta disolucién se deja a
temperatura ambiente hasta su enfria-
miento y se realiza la valoracién
potenciométrica.

La valoracidén consiste en la adi-
cién de una disolucién de concentra-
ciéon conocida de una sal (cloruro
s6dico-CINa), mediante el dosificador
(Dosimat 665), que la adiciona con una
precisién de 0.001 ml. Con esta adicién
se va produciendo la reaccién de des-
plazamiento, cuyo punto final es de-
tectado por el electrodo, basindose en
unos parimetros introducidos en el
valorador,

Con los datos de los mililitros
adicionados, el peso de muestra y los
parametros propios de las sales, me-

diante unas simples operaciones mate-
miticas, se determina el contenido en
plata.

RESULTADQOS

Los resultados obtenidos se rela-
cionan a continuacién y se acompafian
de los correspondientes informes.

Todos los resultados presentan
una incertidumbre de +1.00 milésima
(m/m).

Identif./Descipcion Lev(%o) Informe
1/ Corona Grande dorada 915.0 6774/1991-1
2/ Corona de Espinas Grande 918.8 6774/1991-11
3/ Cotona de Espinas Pequefia  550.6 6774/1991-10
4/ Potencia de Plata (Sangre)  664.5 6774/1991-IV
5/ Potencias Doradas 738.0 6774/1991-V
6/ Demanda con la

inscripciGn «1760s 880.4 6774/1991-VI
7/ Demanda sin inscripcién 605.9 677411991Vl
8/ Resto de Demanda con

centro de cobre e inscripcifin 8% 869.5 6774/1991-VIII
9/ Cabeza de Cirial 910.0 6774/1991-IX
10/ Caiién de Palio 8774 6774/1991-X
11/ Nudo de Palio 895.2 6774/1991-X1
12/ Corona de Plata Pequedia  801.2 6774/1991-X11
13a/ Flagelo de Peana 6284 6774/1991-XTa
13b/ Escudo de Peana 6624 6774/1991-XIMIb
13¢/ Rocalla de Peana 6894 6774/1991-X1l1c

INTERPRETACION DE LOS RE-
SULTADOS

Antes de intentar interpretar los
resultados analiticos, hay que decir
que la documentacibén existente de los
siglos XVII, XVIII y XIX, es escasa. Por
lo tanto, las conclusiones emitidas
aqui, hay que tomarlas con cierta pru-
dencia.

Primeramente, intentaremos ha-
cer una recopilacién en el tema de
metales preciosos, en lo referente a la
legislacion, las distintas técnicas de fa-
bricacién utilizadas en estos siglos asi
como las caracteristicas artisticas de las
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piezas objeto de este estudio. Por lti-
mo abordaremos la discusién de los
resultados analiticos, basindonos en lo
expuesto anteriormente.

Legislacion

La primera legislacién fue dada
por D. Juan II, en Madrid en 1435, don-
de establece la proporcién de Plata en
«once dineros y 4 granos., correspon-
dientes a 930.0 m/m, y asi como la
obligatoriedad de «Que el platero que
labrare plata sea obligado a tener una
sefial conocida y notificar esta sefial
ante el escribano del consejo, para que
se sepa que platero a labrado dicha
platas.

A primeros del siglo XVIII, mas
concretamente en 1730, se fij6 tanto
para el oro como la plata, una ley tinica
de 916.0 m/m (22 kt -oro- y once di-
neros -plata-), considerindose como
alhajas, s6lo los fabricados con esta ri-
queza de metal fino, y por tanto sujetos
al requisito de constrastacién.

Estas dos leyes Unicas, continuan
durante todo el siglo XVIII, pero en esta
época adquieren suma importancia dos
hechos principales:

1.- La abundancia de metales pre-
ciosos, en progresion creciente desde
el descubrimiento de América, y su bajo
precio relativo.

2.- La aplicacién progresiva a esta
industria de técnicas avanzadas en los
utiles de trabajo.

Estos factores abrieron un amplio
campo a los articulos de pequefio ta-
mafio, haciéndolos asequibles por su
precio a las clases modestas, pero si-
guid imperando el arbitrismo en la ri-
queza del metal fino, resultado de ello
que s6lo se contrastaron las piezas de
orfebreria, de mesa, etc.

A lo largo de este siglo, se dictan
ordenanzas para los plateros de un
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buen nimero de ciudades, iniciandose
asi, un proceso legislativo que culmina-
14 en 1771 con las ORDENANZAS GE-
NERALES promulgadas por Carlos III,
para todas las platerds del Reino. La
nueva normativa pretende unificar y
centralizar, y asi mismo sustituir el po-
der de los plateros por la intervencion
directa del Estado.

Las Autoridades y los Colegios
de Plateros vieron la necesidad de so-
meter a vigilancia oficial las piezas
menudas en la plata dada su impor-
tancia industrial, su difusién y los per-
juicios particulares a que se prestaba
la diversidad de leyes, pero teniendo
presente que este avance en la in-
dustria no habfa sido posible Gnica-
mente por un avance mecanico en los
utiles de trabajo, sino también por la
libertad de.la ley del metal, que les
permitia formar aleaciones metélicas
con la dureza y tenacidad indispensa-
ble para la estructuracién y conserva-
cion posterior de los objetos, cosa im-
posible si se hubiesen de labrar a la
legal de 916 m/m, por su extrema
ductibilidad en gruesos reducidos de
chapas e hilos que produciria la de-
formacion a la presion mis leve.

Antes de prohibir esta fabrica-
cién, condendndola a la clandestinidad,
estimaron mas conveniente y justo so-
meterla a la legalidad, dictindose, a tal
efecto, la ley XVIII en 1792:

Plata en articulos que no excedan
de 28.75 gr (1 onza)........ ley 750 m/m.

Respecto al marcaje de las piezas,
aunque continuaba siendo relativamen-
te escaso, irfa generalizindose paulati-
namente en el transcurso del siglo
XVIII. Muchas localidades importantes
utilizaron la triple marca (el artifice de
la obra, de la localidad a la que perte-
nece, y del fiel contraste que garantiza



la ley) acompafiada en algunos casos,
de una marca cronologica que indica el
afio de realizacién de la obra.

Caracteristicas artisticas

El metal precioso ha sido, sigue
siendo y serd, uno de los metales mis
mimados en cuanto a multiples dise-
fios y elaboracién, por supuesto,
artesana en manos del orfebre que
estd en una continua evolucién que le
traslada a lo mis alto de sus objetivos
profesionales. Pero si nos situamos en
el contexto historico-artistico de siglos
pasados entendemos que no todo
consiste en tener ideas u objetivos cla-
10s, sino también, y por otro lado, muy
importantes son, los de tener medios
suficientes que ayuden a llegar a di-
chas metas, los cuales, creemos, eran
muy escasos. También nos encontra-
mos ante la duda de si estos medios
estaban al alcance de todos los arte-
sanos orfebres. Lo que si esta bien es-
pecificado en libros y documentos, es
que grupos de artesanos dependian
directamente de sefiores de diferentes
clases sociales, pero en cierto modo
adineradas, con la capacidad o status
econdmico para hacer encargos per-
sonales, ya fuese de joyeria u orfebre-
ria a esta bien clara clase de trabaja-
dores, que eran los grandes artesanos
del metal precioso: los orfebres,
orifices y plateros.

En la orfebreria, el metal mas
usual es la plata, en muy pocos casos
nos encontramos con piezas elabora-
das en aleaciones de oro, segin su
tamailo, si son pequefias, por ejemplo,
algunos motivos centrales, aunque
normalmente son simulados con plata
dorada al fuego, técnica que explica-
remos mas adelante. También se pue-
de decir que la plata en muy pocos
casos se ha trabajado pura, ya que es

maleable, y se alea con cobre y tam-
bién con zinc, que aparte de dar otro
matiz a la plata, en lo que a color se
refiere, ayuda a conseguir una mayor
consistencia en la aleacion al fundirla.
Sobre este punto, cabe decir que es
maxima su importancia, ya que como
anteriormente nos hemos referido a la
dificultad de medios o soportes exte-
riores que nos ayudaban a elaborar
tales proezas, dependian en cierto
modo a los diferentes tipos de aleacio-
nes empleadas por los orfebres. Asi, si
el orfebre necesitaba un metal mis
duro solo tenia que incrementar las
proporciones de cobre sobre la plata,
y viceversa, si lo queria mis blando.
Por supuesto, también variaria las mi-
lésimas en plata. De ahi cabe suponer
uno de los porqués de la diferencia
que existe referente a las leyes de
metales preciosos; se fue regulando
poco a poco hasta controlarlo de una
forma rigurosa que se sigue mante-
niendo en la actualidad.

Todo esto nos situa en un con-
texto de conocimiento técnico que
nos ayuda a entrar en un estudio un
poco mas profundo de las obras que
vamos a tratar posteriormente, las
cuales estan situadas en los siglos
XVIII, XIX y XX, Cabe destacar como
rasgos generales y caracteristicas, di-
ferentes técnicas de elaboracién de
estas piezas, que entre las mis des-
tacadas son:

- Dibujo y modelado.

- Técnica de embutir en prensas,
actualmente mds sofisticados: los
troqueles.

- Técnicas de cincelado.

- Terminacién o acabado de las
piezas de orfebreria.

Todas las obras de orfebreria par- -
ten de un boceto que bien pasa a
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modelarse en barro o arcilla para luego,
mediante moldes de escayola o yeso,
pasarlos a metal de bronce y en éste,
estampar las planchas de plata en pren-
sas; o directamente, dibujarlo en las
planchas, las cuales, reposadas en ba-
fios en pez rubia, son repujadas por la
parte posterior, y luego cinceladas por
la parte frontal de la chapa, perfeccio-
nando el contorno de las figuras dibu-
jadas.

Referente a los adornos como
motivos, figuras pequefias, cristos,
angelotes, etc..., se vaciaba la plata en
moldes hechos de bafios de arcilla fina
que simulaba a lo que hoy reconoce-
mos como moldes hechos de caucho,
aunque no se obtenian tan perfectos
como ahora, pues los granos finos de
arcilla producian un granulado que
luego habia que eliminar cincelindolo
con mucho cuidado. Estos moldes se
dividian por la mitad y se rellenaban
cada lateral con arcilla o tierra seca muy
fina dejando la Gltima capa humedeci-
da. Luego se presionaba la mitad de la
figura de bronce en una de las mitades
del molde, y la otra mitad tratada de
igual manera, cerraba el molde en for-
ma de «sandwich». Al abrirlo quedaba
plasmada, en las dos mitades del mol-
de, la oquedad de la figura. Se vuelve a
cerrar el molde, pero esta vez sin la
figura de bronce, v el vacio que queda
se llena de aleacion de plata y cobre. Al
entrar, abrimos, y vemos como obte-
nemos esta misma figura en plata. Por
ello, cuando hablemos de piezas ma-
cizas tendremos en cuenta que la téc-
nica empleada es la anteriormente in-
dicada.

La técnica de cincelado se ela-
bora mediante la utilizacién de las he-
rramientas tales como, cincel y martillo.
Los cinceles de hierro y acero tienen
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puntas de diferentes formas adecuadas
para cualquier tipo de dibujo. Esta téc-
nica se caractetiza principalmente por
el cuidado y delicadeza que hay que
tener cuando se emplea, ya que de-
pende de la intensidad de golpes que
con el martillo se le de al cincel, bien
dirigidos por el artesano orfebre.

Pero la guinda en una pieza de
orfebreria o joyeria, esta en el acabado
de las piezas. Sobre el acabado de la
plata, tenemos que decir que estamos
tratando un metal que a medida que
por €l pasa el tiempo, sufre un proceso
de oxidacién perdiendo asi todo el
brillo que se le haya podido dar en la
terminacién. Esto no ocurre cuando
hablamos de piezas que estin doradas
al fuego. Se sabe que esta técnica de
dorado es también muy delicada. Se
trata de oro de 24 quilates (puro) di-
suelto en mercurio, metal que se
volatiliza con el calor. Lentamente se
impregnaban las superficies que desea-
mos con dicha mezcla de metales, de
las piezas de orfebreria, consiguiendo,
por tanto, al introducirlas en un horno
arabe, la evaporacién del mercurio. De
esta forma, s6lo quedaba esta fina capa
de oro fino que daba como resultado a
lo que nosotros llamamos técnica de
dorado.

Por ultimo, y dentro también del
apartado terminacion, hablaremos del
pulido de las piezas de orfebreria, la
cual requiere un minucioso trabajo, ya
que consistia en el bruiiido de dichas
piezas con ayuda de piedras de agata,
grasa o aceites, y con piedra pomez. En
tal caso, la piedra pomez es la que
elimina totalmente todo tipo de
rayaduras en el metal, dindole un per-
fecto acabado a las piezas. Actualmente
es el método mis eficaz.

Pues bien, teniendo un concepto



muy general de las técnicas usadas en
la elaboracidn de estas piezas, pasamos
a definir las caracteristicas técnico-artis-
ticas concretas de cada una de ellas.

Las caracteristicas t€cnico-artisti-
cas fueron examinadas en una serie de
fotografias.

1.- EXTREMO DE CIRIAL (identif.
andlisis: 9).

Pieza fechada en 1890 de 30 cms.
de altura. De estilo barroco. Esti
torneada y posteriormente cincelada de
fuera hacia dentro, con cruz de
calatrava soldada y sobrepuesta en el
centro del extremo de Cirial. Gallones
en la parte inferior cincelados y en la
parte superior un cincelado lineal.

2.- EXVOTO DE ECCE-HOMO.

Pieza fabricada en el siglo XVIII.
Se caracteriza por su buen tratamiento
en el dibujo, y cincelado con mucha
delicadeza.

3.- POTENCIA DORADA CON
PEDRERIA (identif. anilisis: 5).

Potencias extraidas de una plan-
cha de plata muy fina estampada y cin-
celada con dibujos muy desiguales.
Estilo Barroco. Potencia central con Flor
de Lis destacando la presencia de los
Borbones aqui en Espafia. Piedras blan-
cas que simulan brillantes sujetas con
patillas, sistema antigio de engastado
que atraviesa las potencias con vastago
en forma de grapa abierto por detras.
Las tres potencias soldadas a una chapa
de metal comUn que sujeta a las mis-
mas.

4.- ESCUDO.

Escudo de plata hecho en la ac-
tualidad intentando imitar trabajos de
épocas anteriores.

5.- NUDO DE CANON (identif.
analisis: 11).

Se trata de dos piezas torneadas
anteriormente y luego unidas por una

chapa en forma de media cafia en el
centro con soldaduras de plata.

6.- PLATO PERTENECIENTE A
DEMANDA (identif. anilisis; 8).

Pertenece a la primera mitad del
siglo XIX y se caracteriza por ser una
pieza construida con dos chapas pre-
viamente cinceladas con escritura y di-
bujos lineales en ambas caras y poste-
riormente, soldadas con una chapa de
cobre en el interior. Esta chapa de co-
bre que queda descubierta en el centro
del plato junto con las patillas arquea-
das en la chapa frontal de plata, da a
entender, que sirve de sujeccién de al-
guna pintura o esmalte. Tiene un vis-
tago liso que sirve de armaz6n del fuste
que sujeta equilibradamente a la pieza.
Parece verse alguna restauracién ya que
presenta remaches que no son simétri-
cos en su colocacion.

7/8.- CORONAS DE ESPINAS
(identif. anilisis: 2 y 3).

Coronas construidas con hilo
cuadrado de plata. Falto de dibujo que
suponemos tendria en su época y que
debido a la fragilidad, por la que se ca-
racterizan, ha imposibilitado la conser-
vacion intacta de las mismas.

0.- DEMANDA CON PLATO
(identif. analisis: 7)

De estilo Barroco, con jofaina
construida a golpes de martillo con un
molde de hierro de su misma forma,
técnica muy caracteristica también em-
pleada en esta época, y fuste o
columnita torneada. La plancha que
estd en la parte superior de la demanda
es de bastante grueso y esta cincelada
con formas lineales y en ambas caras.
Dibujos no muy complicados. El
angelote, o también llamado querubin,
estd vaciado en arena y repasado a cin-
cel. E]l ensamble de estas piezas estid
hecho con un vistago atornillado a la
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base de la demanda.

10.- DEMANDA CON PLATO
(identif. anilisis: 6)

De caracteristicas muy similares
a la anterior, destacando la iconografia
situada en el Centro de la Demanda,
en la que en el reverso vemos el escu-
do de la Hermandad cincelado, y en el
anverso destaca un crucifijo, posible-
mente separado el Cristo de la cruz
muy gruesa y, a su vez, ésta va sujeta
a Ja Demanda por medio de dos tala-
dros rebatidos por detris. La plancha
donde se sujeta el crucifijo esta elabo-
rada a martillo, formando capilla, y
dosel sobrepuesto por dos pernos
abiertos por la parte trasera en forma
de grapa. Al pie del crucifijo hay dos
angelotes también macizos, fundidos
y vaciados en arena, y repasados a
cincel.

11.- CORONA DE VIRGEN
(identif. andlisis: 1).

Final del siglo XVIII-Princ. XIX.
Estilo Barroco. Se trata de un dibujo
muy antiglio, correspondiente a la épo-
ca en que fue hecha, con grandes im-
periales y resplandor sujeto a las mis-
mas. Nimbo en el centro de la Corona,
Se caracteriza por su cincelado a mano
con multiples detalles muy consegui-
dos, y en cuanto a su terminacién,
podemos decir que esta dorada al
fuego. Lleva el contraste procedente de
la escuela antequerana.

12.- CANON DE PALIO (identif,
anilisis: 10).

Cilindro elaborado a mano y cin-
celado de fuera hacia dentro con dibu-
jos lineales y rosetones en los centros.

13.- POTENCIAS EN PLATA
(identif. analisis: 4).

Estampadas y cinceladas rastica-
mente, de estilo barroco con dibujos
desiguales. Al tratarse también de una
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plancha muy débil por su escaso gro-
sor, se distingue una pequeria restaura-
ci6én en una de las puntas de la poten-
cia. Caracteristicas artisticas muy simila-
res a las anteriores piezas.

15.- MEDIA LUNA DE PIE DE
VIRGEN.

Pieza fuerte y de gran tamafio.
Estamos ante una obra de Orfebreria
de estimada construccién. Se trata de
una media luna realizada a martillo,
con escudo central, que la decora,
muy detallado en sus dibujos y do-
rado al fuego. En general, un buen
trabajo de cincelado y muy buena
terminacion.

16.- CORONA DE PLATA CON
PEDRERIA AZUL (identif. analisis: 12).

Con algunas influencias barrocas
y de caracteristicas muy parecidas a las
obras anteriores, construidas con el
mismo espesor. Se diferencia en los
sobrepuestos con pedreria azul, engas-
tados sobre armazon muy antigiio y
sujetas a la Corona con vastagos
grapeados por detrds. La técnica de
construccidn de esta pieza estd basada
en la creacién de un aro cénico de
hierro, en la que es forjada la corona de
plata. Consiguiendo la forma, se extrae
la plancha de plata (del aro cénico de
hierro), y después es rellenada de pez
rubia para posteriormente cincelarla de
fuera hacia dentro. Tan sélo el aro de la
base de la Corona esti, primeramente,
repujado hacia fuera y luego soldado a
ella.

17.- PEANA DE IMAGEN DE
CULTO (identif. anilisis: 13a, 13b,
130).

Realizada a mediados del Siglo
XVIII y con influencias barrocas. Esta
peana esta construida en talla de made-
ra y decorada con planchas de plata
cincelada. El orfebre que realizé dichas



liminas carecia de conocimientos de
dibujo, ya que el disefio que figura al-
rededor de los escudos, pudiendo ser
simétrico, no lo es. En cambio, se reco-
noce una gran habilidad en el cincela-
do vy labrado de planchas de poco
grueso o espesor, teniendo en cuenta
los pocos medios que existian en esta
época.

En resumen, son obras de incal-
culable valor, ya no sélo por su anti-
gliedad, sino también porque fueron
labradas detalle a detalle por las manos
de nuestros antepasados artesanos del
metal precioso, de los cuales, s6lo tene-
mos como documento vivo la belleza
de sus grandes obras conservadas hasta
nuestros dias.

Discusion.

En primer lugar, hay que desta-
car que los resultados analiticos de-
notan que s6lo algunas piezas alcan-
zan la ley de 916 m/m, que exigia la
legislacidén entonces vigente, mientras
que el resto varia entre las 550 y 895
m/m.

Identif./Descripcion Siglo Ley(%)
12/Corona pequefia de plata finales XVII 801.2
2/Corona grande de espinas VIl 0188
3/Corona pequefia de espinas XVITI 550.6
6/Demanda con fecha 1760 XvIn 8844
7/Demanda sin fecha XVIII 605.9
4/Potencias de plata fines XVIII 6445
13/Piczas de peana mediados XVIII

a- 6284

b.- 662.4

C- 689.4
11/Nudo de Palio XVIII-XIX 895.2
10/Cafién de Palio XVIT-XIX 8774
1/Corona grande dorada finales XVIII 915.0
9/Cabezal de Cirial primera mitad 5. XIX 9100
5/Potencias Doradas XX 738.0
8/Resto de Demanda XIX 869.5

Para intentar buscarle una razdn

a tal variedad de leyes comenzaremos
estudiando las potencias de plata y las
distintas piezas de la peana, fechadas
en la Gltima mitad del siglo XVIII res-
pectivamente, las cuales presentan le-
yes erntre 600 v 700 m/m. Podemos
estimar que dado el tipo de pieza, este
contenido en plata es bajo; en princi-
pio al ser piezas realizadas en plata
con poco espesor, podia ser necesaria
una mayor dureza, y por lo tanto una
ley mas baja. Pero tenemos dos he-
chos que nos hacen recapacitar sobre
este punto:

12.- Las potencias doradas (siglo
XIX), atn siendo de espesor similar y
no existir gran diferencia en su fabrica-
ciébn presentan una ley proxima a 750
m/m. Este dato seria mds significativo,
si se pudieran constatar estos resultados
con los de otras piezas pertenecientes a
este siglo, para asi poder determinar la
existencia de otros factores, que nos
hicieran pensar en razones de tipo
técnico.

22 - La legislaciébn entonces vi-
gente, permitia 750 m/m. en objetos de
peso menor de una onza (28.75 g.),
dado que este género solia ser de poco
espesor, por lo tanto, podemos supo-
ner que en el caso de piezas de orfe-
breria de poco espesor, ocurriria algo
parecido, aunque no hay evidencias
que nos confirmen este dato.

Es por lo que nos atrevemos a
suponer que la disminucion de ley en
estas piezas puede ser debida a razo-
nes econdmicas, 0 a que en esta
época muchos trabajos se realizaban
con la plata que aportaba las personas
o entidades que los encargaban, por
lo que cuando la cantidad de metal
puro era baja la tinica forma de poder
realizar el encargo era aumentando el
contenido de metales nobles en la
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aleacion para obtener el peso desea-
do en la pieza.

Con respecto a las demandas
(identificadas con los n® 6 y 7) cabe
destacar la diferencia de leyes exis-
tente entre las mismas. Esta diferencia
no es tan real dado que la muestra de
la demanda n® 7 tuvo que ser extrai-
da, por razones de minimo deterioro,
de la unién entre las dos liminas que
la componen, existiendo en esta zona
soldadura, la cual hace que disminu-
va la ley, pudiéndose suponer que
ambas demandas tienen una ley muy
similar. En esta misma situacién se
encuentra el resto de demanda,
identificada con el n? 8, haciéndonos
suponer que esta pieza si podia al-
canzar la ley que marcaba la legisla-
cidn entonces vigente.

Seguidamente vamos a exponer
las posibles razones para que las pie-
zas identificadas con los nameros 6, 7,
10, 11 y 12 presenten una ley proxima
a 800 m/m., sin que exista aparente-
mente razones técnicas para ello. De-
bido a este antagonismo es por lo que
nos atrevemos a suponer que la razon
para ello es la misma que en las po-
tencias de plata y en las piezas de
peana. '

Con relacion a las coronas de es-
pinas es curioso observar la gran dife-
rencia existente entre sus leyes, por lo
que pudiera ser posible que la corona
de espinas grande (identificada con el
n?® 2), sea una réplica de la original y
por tanto realizada en siglos posterio-
res, en los cuales la fabricaciéon de orfe-
breria se cefila mas a la legislaciéon vi-
gente. Esto setia cierto si tuvieramos
datos fehacientes de la posible desapa-
ricibn de la corona de espinas. Por al-
timo, indicar que durante estos siglos
existian dentro de las hermandades y
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cofradias, artesanos con menos conoci-
mientos que los orfebres en la aleacién
de metales.

Para terminar indicaremos que la
Gnica pieza con contrastes impresos en
ella es la Corona dorada (identificada
con n® 1) que ademis es de las pocas
piezas que alcanza la ley indicada en la
legislacién vigente en el momento de
su fabricacion.
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XV. ARTES ORNAMENTALES EN LA HERMANDAD DE
LA VERA CRUZ DE ANTEQUERA: BORDADO

Especial capitulo, dentro de
esta versada metodologia pluridis-
ciplinar, merecen las artes decorati-
vas o suntuarias. Junto a la plateria
(v. capitulo), el bordado ocupa un
manifiesto papel en la historia de las
realizaciones estéticas: ambas disci-
plinas contribuyen a enfatizar el
mensaje homilético que subvace en
la imagineria, cristalizando una
constante barroca: la sintesis de las
artes. Un acrisolado discurso visual
capaz de suscitar las mas diversas
sensaciones en el espectador.

La brillantez, el rico colorido,
la multiplicidad de la lincas, la liber-
tad de los movimicntos, los frondo-
sos ramajes v las opulentas formas.
encuentran en el bordado un intér-
prete insustituible, que en todo mo-
mento sabrd reproducirlas en una
plastica rutilante y en un preciosismo
de los efectos expresivos (1),

Se trata de un arte que se pro-
vecta de una manera muy acusada
en el patrimonio cofradiero, subra-
vando los contenidos simbolicos y
humanos de la escultura devocional:
una nota dominante que no queda
exenta del fuerte antropocentrismo
que caracteriza la realidad historico-
cultural de nuestra region (2).

Nuestro trabajo gravita en tor-
no a una serie de obras que son in-
herentes al paso antequerano: el
palio; clemento procesional que ha

Eduardo Nieto Cruz

ido evolucionando pero conservan-
do una serie de senas de identidad
intransferibles dentro del contexto
de la Semana Santa andaluza,

La Hermandad de la Vera-Cruz
(Estudiantes) es contenedora de tres
meritorios ejemplos de bambalinas
discnadas scegun los presupucestos
artisticos del plateresco v del barro-

co (3).

FUNCION Y SIMBOLO

Al margen de analizar el reper-
torio ornamental de estas piezas, es
preciso situar el significado altimo v
el aparato ritual en donde se inte-
gran.

La Real Academia Espanola de
la Lengua define al palio como «un
dosel colocado sobre cuatro o mas
varas largas, que sirven en las proce-
siones para que el sacerdote que lle-
vil ¢n sus manos ¢l Santisimo Sacra-
mento. o una imagen, vaya cubierto
de las injurias del tiempo y de otros
accidentess (). De ahi se deduce su
primigenio origen funcional aunque
no hace mencion expresa al ceremo-
nial dulico mediante el cual se cu-
brian reves vy oaltos dignatarios a la
entrada de edificios consagrados al
culto. La prestigiosa institucion, no
obstante, apunta a su caracter movil
(palio de mano) y, por tanto. no su-
jcto a la estructura fija del paso.

Algunos investigadores v 1eo-



logos lo definen como atributo pro-
pio y exclusivo del culto de latria, lo
que explica su derivacién de las pro-
cesiones eucaristicas. Se estima hacia
la primera mitad del siglo XVII cuan-
do se empieza a utilizar como «ele-
mento reverencial de las imédgenes,
ya se trate de Cristos o Virgenes, ge-
neralizindose en la centuria poste-
rior» (5); ya en el siglo XIX seri
norma habitual del culto pablico a
esculturas marianas.

Al aplicarlo a este dltimo tipo
de tallas es, en un plano de significa-
cién trascendente, realzar su catego-
ria de santuario de Dios, templo vy
sagrario de la Santisima Trinidad (6);
se trata pues, de relacionar a Maria
como «custodia» del Santisimo, que
es Cristo, y por tanto, digna
.merecedora de ser cobijada bajo
palio cual ostensorio viviente. En el
mismo sentido, se hace extensible su
practica en la imagen doliente de un
Nazareno o a través de un Crucifica-
do; es trasladar el mensaje doctrinal
de la Pasién a un cédigo sa-
cramental: cuerpoy sangre de Cristo
como especies transustanciadas y
por ende, veneradas y cubiertas por
baldaquino.

ELPASODEPALIO ANTEQUERANO

Antes de profundizar en el dis-
curso pléstico de las obras en cues-
tibn, vamos a exponer suscintamente
los elementos constitutivos de un
paso antequerano que es en Ultima
instancia donde hay que con-
textualizar las susodichas bam-
balinas. :

Los testimonios graficos mis
antiguos se remontan al siglo XVIII
(7)) y en ellos podemos cotejar una
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serie de partes estructurales:

a) canasto o cajillo con escasa
entidad ornamental,

b) peana de madera dorada
llamada Triunfo- sobre la que des-
cansa la Imagen (8),

¢) palio y

d) seres celestes a los pies del
Titular v sobre el canasto.

La pieza cimeral del conjunto
aparece sostenida por una serie de
varas -reducida en nimero- orna-
mentadas mediante finos trabajos
realizados a cincel y con escaso re-
lieve; s6lo los nudos de cada cafién
resaltan en volumen y tonalidad
dentro de la obligada linealidad del
disefio.

Un moldurén o cresteria reco-
rre todo el perimetro del dosel rea-
lizado mediante una estructura de

madera con ornamentaciéon chapada

en plata; este coronamiento tiene su

~desarrollo a partir del siglo XIX, y

actuara como elemento comin en la
mayoria de las cofradias locales.

La ubicacién de las piezas de
iluminacién en los pasos presenta
notorias diferencias con respecto al
mapa procesionista malaguefio. No
existen abrumadoras candelerias con
cera delante de las imigenes; el Titu-
lar centraliza todo el conjunto y en
torno a El se distribuye en el plano
delantero o frontal el exorno floral y
un conjunto -en algunos casos- de
fragiles brazos terminados en vitreas
tulipas que contienen velas (Paz).

S6lo los dngulos mantienen
esos decimondnicos arbotantes o
candeleros (9), pero sin megaléma-
nas proyecciones ascendentes como
ocurre en la capital.



ANALISIS DE LAS OBRAS:
ORNAMENTACION E ICONOGRAFIA

Lo hasta ahora expuesto sirve
para situar las piezas en la
escenografia ritual del paso. En el
apartado contiguo, los especialistas
han clarificado el «modis operandi»
de cada una de las obras (vid.), pero
lo que aqui nos interesa es desarro-
llar una serie de puntualizaciones
bisicas sobre su léxico decorativo e
iconogrifico.

Son interesantes realizaciones
ejecutadas sobre terciopelo, em-
pleando los recursos técnicos
alineales al bordado en oro o tam-
bién denominado «bordado eruditos.

Vamos a vertebrar la linea de
estudio en tres unidades correspon-
dientes a cada una de las realizacio-
nes:

PALIO VERDE.-

Puede considerarse, sin reser-
vas, como la obra mas antigua de las
que se conserva en la provincia de
Malaga, dentro de su tipologia (10).

Las reducidas proporciones
(11) nos indica que todo el conjunto
queda sometido a una escala tal que
la imagen resulta como constrefiida
en el reducido espacio creado por
varas y dosel (12). Una obra
homénima de semejante traza ha lle-
gado hasta nosotros a través del gra-
bado: el paso del Dulce Nombre

Palio Verde. Frontal

(vid. nota 7).

Corresponde a una clara mues-
tra de palio de cajon fechable en la
primera mitad del siglo XVII, aunque
su vocabulario ornamental estd im-
buido del estilo dominante en la
centuria anterior: el plateresco, con
determinados detalles mudejari-
zantes.

La documentacién conservada
en el Archivo Municipal, arroja una
serie de referencias sobre este palio:

«cuatro senefas (sic) verdes
bordadas de oro

que son de dha insignia y dos
velos verdes» (13).

En esta misma fuente, se espe-
cifica la naturaleza del techo:

an cielo de damasco verde fo-
rrado en lienzo crudo que sirve a la
ynsignia (sic)

del Sato (sic) Xto. Crucificado»
(14).

Esta Gltima anotacion histérica
explica en cierta medida la ausencia
de un amplio tejido soporte rectan-
gular recamado que hiciera las fun-
ciones de «ielo». Otra teoria esgri-
mida posibilita que la citada super-
ficie estuviera decorada sélo con
motivos labrados en plata (15).

En otro transmisor efectivo de
la ciencia del pasado -sin fechar- se
expone un detallado inventario de
los bienes patrimoniales pertene-
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cientes a la cofradia. En el apartado
titulado «altar de Ntro. Sro. de la
Cruz» se dice con el tenor siguiente:

«(...) y la senefa (sic) del dosel
bordada de

sedas de colores» (16).

Sus cuatro caidas rectangulares
estin exornadas con un caricter mas
pictérico que escultérico, demos-
trando asi su dependencia de mo-
delos pintados o grabados (17).

~ El elemento basico de este pro-
grama es el vegetal, que se halla
como integrante del arte decorativo
en todas las culturas. Por eso, o im-
portante no son los temas, sino la
forma en que esos motivos se inter-
pretan» (18).

El repertorio ornamental se or-
questa simétricamente; todas las for-
mas se centran a ambos lados de una
linea imaginaria cuyo eje axial es la
cartela apergaminada del centro. Esta
simetria se consigue a través de los
roleos, espirales o zarcillos desarrolla-
dos sobre toda la superficie, constitu-
yendo una constante estructural y
compositiva de la decoracién grutesca.

Cada tarja, dimanante formal-
mente de dibujos fechados en siglo
XVI y XVII (19), se convierte en mar-
co de los Arma Christi, emblemas
que adquieren en el palio burdeos
especial importancia. Estos instru-
mentos de la Pasion se distribuyen
de la siguiente forma:

- Frontal: cruz latina o in missa

- Trasera: escala

- Lateral A: corona de espinas y
clavos

- Lateral B: columna vy flagelos.

Estos marcos se realzan en los
nudos de la composicién ornamental

122

por medio de anillas y roleos for-
mando zarcillos en espirales (20).
Aqui se denota por otra parte,
acentos barrocos puesto que el me-
dallén o tondo renacentista se rodea
de vigorosos resortes plasticos deri-
vados del grutesco.

La clave interpretativa de todo
el aparato ornamental la argumenta
Isabel Turno, «puesto que para bor-
dar grandes superficies -como la que
estudiamos- se escogian unos moti-
vos a base de roleos muy grandes y
delgados- recordando la labor «al
romano» (21).

En el examen de todo el reper-
torio decorativo, apreciamos dos
partes bien diferenciadas: el centro,
con sus proyecciones laterales tra-
ducidas en clave grutesca, y los an-
gulos disefiados a través del patrén
mudéjar. Esta coexistencia de estilos
lleva asociada una indisoluble
6smosis formal, ya que para Berliner,
de esa tendencia orientalizante se
tomoé «a estilizacidén abstracta y la
riqueza de curvas de las volutas, la
profusién con que los vistagos estin
adornados, la tendencia a un re-
pentino cambio de direccién y el
trenzado de los motivos fitomorfos.
Ello ofreci6 la posibilidad de au-
mentar la impresion fantistica de los
grutescos en una escala hasta ahora
inesperada~» (22). Asi pues, sin-
cretismo de tendencias expresivas
diferentes en un todo coherente con
cada una de las partes. La insercién
de todos estos elementos, responde
a la necesidad de animar la obra con
un desarrollo ritmico que llena la su-
perficie creando una sensacién dini-
mica y envolvente (23),



PALIO BURDEOS.-

Frontales de altar y pafos
mortuorios son claros precedentes
de estos conjuntos. Heredan de ellos
su arquetipica estructura cuadrangu-
lar: campo con cenefa superior y dos
caidas en las cuales los temas de
frisos hallan un campo magnifico
para su desarrollo (24).

Primorosa obra (25) que en la
actualidad es procesionada en el
paso de la Virgen de la Vera-Cruz
(26), si bien en sus origenes perte-
necié al atrezzo procesional del
Nazareno de la Sangre.

Su copiosa iconografia pasio-
nista guarda estrecha relacion con la
peana (27) que sirve de plinto a la
Titular (antes al Nazareno). Es un
claro ejemplo, pues, de interrelacién
O conexion semantica entre bordado
y plateria-talla dorada dentro de un
mismo concepto artistico. Cada una
de las cartelas que jalonan la super-
ficie -hasta un total de quince- encie-
rran los instrumentos que fueron
dtiles en la crucifixion de Cristo en
alusién directa a su Pasion (Arma
Christi); es una interesante
iconografia que hunde sus raices en
los libros de'piedad (28).

A continuacidon exponemos
este amplio discurso visual distribui-
dos por planos zonales de la pieza:

a) Frontal (de izquierda a dere-

Palio Burdeos. Frontal

cha): columna y gallo, lanza y es-
ponja, escudo de la corporacion, co-
rona y urna.

b) Trasera: martillo, tenazas,
clavos, escala y jarra.

¢) Lateral A: espada, ciliz, lin-
terna, flagelo, cartela con motivo
desconocido al haberse perdido el
hilado en seda que lo configuraba.

d) Lateral B: guante, cafia, tani-
ca, bandeja y dados.

En los pafios laterales hay flo-
res con otros instrumentos de mar-
tirio en manifiesta concordancia con
la denominada Flor de la Pasi6ons:
lanza con esponja, martillo, clavos y
corona de espinas. Mientras, el pafo
frontalero queda subrayado con dos
angeles afrontados a la cartela cen-
tral, tal y como se colige en ilustra-
ciones del siglo XV y XVI.

Al igual que el palio verde, los
motivos carecen de realce, por lo
que la planitud es una constante,

A diferencia del anterior, el
borde inferior se inflexiona, es decir,
el perfil recto y adintelado se ondula
con una serie de entrantes muy mar-
cados, do que produce un efecto
mds afin al de las cortinas de un rico
salon decimonoénico que al viejo y
castizo modelo de palio de cajon»
(29). Ahora se imprime mayor dina-
mismo al soporte y a los motivos;
prueba de ello es el galon mixtilineo
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que recorre el perimetro de cada
pafio y el tupido flecado que cae de
la quebradiza silueta.

Desconocemos su autor, aun-
que en la obra se hace clara mencion
a sus comitentes:

«A DE BOCION DE DY JPH. DE
TORO

Y DE DA CATAIA,

DE OTRO SU HERM*» (30).

Se puede fechar en la primera
mitad del siglo XVIII, y ello se aduce
por las siguientes consideraciones
técnicas y formales:

- bordados planos, sin exube-
rancia de formas

- especial importancia a las li-
neas quebradas

- empleo de lentejuelas y
canutillos formando dibujos geo-
métricos muy menudos (31).

Por otro lado, no debemos ol-
vidar la referencia de las piezas re-
pujadas en plata de la peana, todas
ellas situadas cronolbgicamente en la
centuria referida lineas arriba (vid.
apartado plateria).

En cuanto a la ornamentacion,
se constata un proceso de sustitucion
de elementos inorganicos por otros
de naturaleza orginica; se conduce a
una nueva forma de cartelas en las
que nada revelan su procedencia ar-
quitecténica sino-que estin desarro-
 lladas con formas u organismos tra-
tados de un modo exclusivamente
naturalistas (32). Es una clave
decorativista préxima ya al rococd
(33); omision.del modelo de tarja
renacentista en el disefio (palio ver-
de) y se describe un corpus orna-
mental cimentado en una seriacidén
de emblemas pasionistas incorpora-
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dos en orlas vegetales de tallos es-
beltos y sinuosos.

PALIO NEGRO.-

Examinada cada obra, pode-
mos describir una clara linea evolu-
tiva desde férmulas del siglo XVI
hasta presupuestos decimondnicos.

La empresa artistica que ahora
nos ocupa es resultado de un pro-
ceso muy comin en €l patrimonio
cofradiero: la adicion de elementos
procedentes de otras realizaciones.
Es como un sistema que fusiona y
unifica en un mismo ente fragmen-
tos artisticos de distinta naturaleza y
contexto. En efecto, si apreciamos
detenidamente este palio vislumbra-
mos dos partes bien diferenciadas:

- las cartelas con simbolos
pasionistas

- agrupaciones florales-vegeta-
les

Estas Gltimas fueron anexio-
nadas en 1988-9 al tejido actual a
través del taller de la Encarnacion
(Antequera). El origen de estos bor-
dados corresponde a una desapare-
cida tanica talar que poseia la ima-
gen del Nazareno de la Sangre, obra
datable de la segunda mitad del siglo
XVIII (34).

Era elemento procesional de la
Virgen de la Vera-Cruz, pasando en
fechas recientes a ser parte inte-
grante del paso del Nazareno. Al
igual que el palio antes estudiado,
un moldurén corona el borde supe-
rior mientras que el inferior se on-
dula y dibuja una sugestiva linea
festoneada (359).

En cada uno de los pafios (36)
una cartela -que es la original del so-
porte- funciona como eje de la



ornamentacion; estos enmarques
contienen la siguiente iconografia:

- frontal: tres clavos

- trasera: escudo hermandad

- lateral a: escalera y flagelo

- lateral b: martillo v tenazas

Una linea discursiva, pues, mu-
cho mis reducida y esquematica que
el palio anterior: cinco simbolos
pasionistas (Arma Christi) y la heral-
dica de la Hermandad.

Un dato a tener en cuenta para
fijar en el tiempo las partes origina-
les de la obra, nos la aporta una vez
mas Isabel Turmo: «(...) en la se-
gunda mitad del siglo XVIII los fon-
dos se cubren con delicadas labores
de «oro llano» o de plata imitando
tejidos (...), empleindose mucho el
bordado de «cartulinas», que en
ocasiones parecen que estin
troqueladas, pues son curvas» (37).
Asimismo, el mayor tratamiento
plastico de los motivos, es otro
apunte para facilitar la adscripcion
temporal en un marco definido
dentro del contexto de las artes de-
corativas.

La incorporacion de formacio-
nes vegatales extraidas de la tGnica
precitada, enriquecen el dibujo, aun-
que trastocan el ritmo y el lenguaje

Palio Negro. Frontal

de toda la composicion.
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Nazareno de Mdlaga. N° 5 y 6. Febrero,
1988. Pag. 138.

(5) Sanz Serrano, Maria Jesus: «Las
artes ornamentales en las cofradias de la
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adoptan la tipologia de carrete, es decir,
de perfil coOncavo-convexo.
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(9) Definidos como stallos de azu-
cends» en. algunos documentos.

(10) Estas plezas estuvieron depo-
sitadas en la casa de una familia
antequerana hasta hace pocos afios.
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(17) Ferndndez Arenas, José: «La
decoracién grutesca. Analisis de una for-
ma». Revista de Arte de la Universidad
Auténoma de Barcelona. 1983, Pig. 11.
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(20) Floriano Cumbrerio, Antonio
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(25) Dimensiories: 40 cmis. de altu-
ra; frontal: 162 cms. y lateral: 191 ¢ms. de
anchura respectivamente.

(26) La obra se completa con el re-
ferido coronamiento a modo de cresteria
v unos pafios colgantes-o «corbatas» situa-
dos en los dngulos, de factura moderna.

(27) Engloba un extenso programa
ejecutado en plata repujada fechable en
los mismos afios que el palio.

(28) Garcia Vega, Blanca: El gra-
bado del libro espariol. T.1. Diputacion
Provincial de Valladolid. Institucién Cul-
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(32) Berliner, Rudolf: Op. cit. Pag.
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(33) Ibidem.

(34) La ornamentacion de la tinica
se puede sefialar en el grabado en el que
aparece el Nazareno en su espacio cultual
(camarin), revestido con toda la
parafernalia coman de la época.

(35) Describe una trayectoria se-
mejante al burdeos.

(36) Dimensiones: 33 cms. de altu-
ra; frontal: 166 cms. y lateral: 197 cms. de
anchura respectivamente.

(37) Turmo, Isabel: Op. cit. Pag. 24.
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XVI. ESTUDIO TECNICO DEL BORDADO EN LA COFRADIA
DE LA SANTA VERA CRUZ DE ANTEQUERA

Ll presente trabajo se bhasa en
tres conjuntos de palio que conser
va la Hermandad de los Estudiantes

de Antequera (Vera-Cruz): para ello

se ha procedido a analizar los as-
pectos teenicos de las referidas
abras:

PALICOY VERDE

Estructura t¢cnico-artistica
de la pieza:

- Tejido soporte o base: tercio-
pelo de seda (Lyon?) de color verde,

- Diseno: Renacimiento, con
incursiones mudciares en los bro-
ches de Tas esquinas,

Istilo: Faldon de mesa de es-

tilo espanol en la ¢poca de los
AuUsLrias.

- Bordados: Directo sobre la
base siguiendo las trazas del repos-
[ero,

- Materiales: Hilos de plata
sobredorada voen su color. rellenos
de algodon.

Comentario.

Como observamos en las foto-
grafias. ¢l diseno muestra claras ten-
dencias renacentistas al gusto de la
cpoca. La geogratia espanola s¢ en-
cuentra salpicada de piczas simila-

res que recuerdan al fumoso <frontal

del Principe (hordado en téenica de
repostero) que regalara en 1343 ¢l

cntonces principe de Asturias v pos-

Salvador Aguilar San Miguel
Manuel Mendoza Ordonez

tertor Rey de las Espanas, Felipe 11,

El diseno parte de una cartela
central simetrica que se repite en los
cuatro panos, aunque variando el
motivo pastonista interior. Comao
motivo principal. nos encontramos
en ¢l frontal con la Cruz. va que esta
cs una hermandad fundada para dar
culto a la Santa Vera-Cruz. Fn la tra-
serd, el motivo es una escalera, es-
tando bordados en las caidas latera-
les T columna con los flagelos en
un:a. v la corona de espinas v clavos
enoolra,

Reliricndonos a la caida o
bambalina frontal. el disenador tra-
z1 un cje que parte de la cartela
central v que  continua con

cntramado de hojarascas, caracoles
vo<botones:. marcando otro eje anu-
dado que serd repetido en los costa-

dos hasta legar a los broches que

simulan ¢l cierre del palio.

Pensamos que la colocacion
de palios a las imagenes al ser de
reciente implantacion en aquellos
anos (privilegio excluso del Santisi-
MO SACIIMENto), tonan como mo-
delos los va clasicos disenos de
mesas v frontales de altar: casi siem-
pre rematados en sus esquinas por
broches.

Técnica de realizacion (%)

Como sigue siendo comun en



nuestros dias, la pieza de terciopelo
era montada sobre lienzo previa-
mente unido a un bastidor,
atirantados por cuerdas hasta que-
dar completamente tensado. Una
vez fijado -cosido o almidonado- al
lienzo y trasladado el dibujo a la tela
(actualmente por el procedimiento
de picado de papel v tiza o «arran-
cado» de papeles), se teje con hilo
de algodén todos los motivos que
van a ser cubiertos por el hilo de
oro o plata.

Analizando las distintas foto-
grafias vy el deterioro de algunas pie-
zas, observamos que estos «ellenos»
que van a ser cubiertos de oro, se
disponian de manera horizontal
para que al saltar el hilo de oro o
plata sobre ellos resaltara la puntada
y conseguir asi uniformidad en la
direccién. Sélo en algunas obras, el
autor aumenta el relleno para resal-
tar motivos concretos y obtener el
efecto de luz y sombras.

Como hemos explicado ante-
riormente, este bordado estd in-
fluenciado por la técnica de repos-
teros, carentes de volamenes.

Una vez fijadas las piezas se
procede al silueteado o perfilado de
las mismas a base de torzales, para
evitar el emborronamiento 6ptico
que puede producir el esca-
lonamiento de hilos, delimitando
una limpieza en sus trazos.

Materiales: hilo liso (mues-
tra), hojuela u hojilla, torzal y dife-
rentes <orcidos» de hilos formando
cordones para perfil y caracoles.

El hilo mis usado para tejer es
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el hilo liso, lo que nos puede llevar
a pensar la posible precariedad de
otros materiales o querer conseguir
un efecto de uniformidad en el bri-
llo. S6lo en piezas determinadas es
usado el torzal u otro mate para
contrarrestar brillos y crear profun-
didades.

La hojuela, cuyo relleno esta
hecho a base de hilos de algodon
formando «porrass, la encontramos
montada y no tejida, como era nor-
ma habitual en dicha época. El paso
de los siglos ha hecho que esta téc-
nica que aqui apreciamos rudimen-
taria y sin complicaciones, se trabaje
actualmente rozando el virtuosismo;
aunque nos viene a demostrar que
es una técnica mucho méis arcaica
que lo que hasta ahora se venia atri-
buyendo a maestros decimondnicos
y del presente siglo que, no obs-
tante, supieron engrandecerla,
creando el concepto erréneo en
nuestros dias de dudar de la capaci-
dad artistica de un artesano si el
montado de su hojilla no rayara en
la perfeccion.

PALIO BURDEOS

Estructura técnico-artistica
de la pieza:

- Tejido soporte: terciopelo de
seda color burdeos.

- Disefio: Barroco diecio-
chesco con influencias del Rococd
centroeuropeo.

- Estilo: Dosel a modo de
cortinaje francés cuya parte inferior
sigue una linea formada por ondula-
ciones y curvas.

- Bordados: Directos sobre la



tela conjugando planos y volimenes
a base de cartulinas,

- Materiales: Hilos de plata
sobredorada y en su color; hilos de
algodon.

Comentario.

Todas las caidas constan de
cinco cartelas, partiendo del mismo
modelo con leves variaciones de
composicién del dibujo en las
cartelas laterales.

La bambalina central se dife-
rencia de las tres restantes por su
cartela—eje cuyo motivo vuelve a ser
el de la Santa Cruz; rematada por
dos angeles corporeos sosteniendo
la corona real.

A través del tiempo y de la lle-
gada de los nuevos estilos, también
los bordados buscan nuevas formas,
dando la impresion de repujado y
talllas como es el caso que nos ocu-
pa. A cierta distancia su efecto nos
hace pensar mis en gubias y buriles
que agujas ¢ hilos, consiguiendo su
autor sensacién de volumen.

Estas cartelas, a modo de es-
cudos herildicos, estin enmarcadas
por un galén que se aparta de la
pasamaneria buscando nuevas for-
mas. En sus esquinas sigue conser-
vando el sistema de broches -usa-
dos en siglos anteriores- aunque
tornados aqui en flores.

Cada cartela tiene un simbolo
pasionista diferente: escalera, tena-
zas, esponja, clavos, etc.

La incursion de dos dngeles
pasionistas da gracia a la sobria,
pero colorista, composicién de la
obra. La realizacién de estos seres

alados estd basada a través de telas
superpuestas imitando las carna-
ciones (cabeza, piernas y brazos),
distinguiendo con puntadas de
seda los rasgos faciales, El ropaje,
cabellos y alas estin tejidos de ma-
nera comin, con profusién de
hojillas.

La técnica mas usual en aque-
lla época era la combinacion de hi-
los tejidos y saltados a base de re-
llenos de cartén (cartulinas). Al no
existir un cartén especifico para este
menester, los autores aprovechaban
cualquier cartulina dura o prensado
de varias hojas impresas (demos-
trable en piezas de la época).

Observamos en las distintas
fotografias varias uniones del tejido
soporte, lo que nos hace pensar en
el aprovechamiento miximo del
lienzo.

También observamos otros
materiales empleados para su ejecu-
cion: canutillos (lisos y rizados) y un
hilo rizado tipo brescado (brizcado)
u ondulado. En cuanto a los mis
empleados: camarafia, torzal y ho-
juela.

PALIO NEGRO.

Estructura técnico-artistica
de 1a pieza:

- Tejido soporte o base: tercio-
pelo de color negro.

- Estilo: Barroco dieciochesco
con influencia Rococé.

- Disefio: Dosel.

- Bordados: Directo sobre la
tela, aunque han sido pasados a un
nuevo tejido base.

- Materiales: Hilos de plata
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sobredorada y en su color; hilos de
algodon.

Comentario

Apreciamos en las fotografias,
que los motivos centrales de cada
caida o bambalina presentan simbo-
los pasionistas enmarcados en
cartelas, siendo tres de ellas del mis-
mo origen, vy la que resta, supone-
mos que procedente de otra obra y
de gran similitud con el palio
burdeos ya comentado.

Al no seguir este palio un di-
sefio original, puesto que su com-
posicién -no muy afortunada- estd
hecha a base de piezas sueltas pro-
cedentes de otras obras, no pode-
mos analizar la realizacion de un
proyecto.

Distinguimos dos técnicas
distintas de bordados. Por una par-
te, tenemos tres cartelas cuyos sim-
bolos son martillo y tenazas en una,
escalera y flagelos en otra, y una
tltima rematada por corona y
segmentada a modo de escudo he-
raldico: Cruz, cinco llagas y tres cla-
vos. Estas tres cartelas siguen una
técnica de bordado plano y brillante
con carencia de volimenes. A modo
de palmas, sus interiores se dividen
en venas de hojuelas planas bordea-
das por hilos lisos (se aprecia el
silueteado con brizcado ejecutado
posteriormente).

El motivo central estd realiza-
do sobre malla de bolillo (7), dando
transparencias a modo de vidrieras.

En la dltima cartela se distin-
gue un trabajo mas elaborado a base
de cartulinas y tejidos que juegan
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con los volimenes. Su motivo cen-
tral son los tres clavos y los materia-
les empleados: el hilo liso, hojuela
(en menor cantidad) e hilo rizado.
Rematada por corona, sigue las mis-
mas trazas de las cartelas del palio
burdeos.

El resto de los bordados que
componen este palio, procedentes
de una tinica (?), estin formado por
flores y lazos y con una muy escasa
inspiraciéon a la hora de ser com-
puestos.

(*) Nota aclaratoria.- Estas
consideraciones técnicas se hacen
extensibles a las otras dos obras
comentadas a continuacion.

APENDICE

Distintas clases de hilos que se
han apreciado en las obras:

- Camarafia: hilo mas fino de
toda la gama, cuya composicibn es
de seda en su interior, recubierto de
plata dorada o en su color. De esta
tipologia vy mediante <orcidos» se
obtienen los torzales, cordones, etc.

- Cordén: unién o torcidos de
varios torzales segin grosor desea-
do.

- Hilo liso: camarana gruesa
(muestra).

- Hojuela u hojilla: lamina de
plata dorada o en su color, sin alma
de seda.

- Canutillo: hilo en forma de
espiral, redondo y hueco.

- Otros.
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XVIL. ESTUDIO DE UNAS IMAGENES PICTORICAS SOBRE
LIENZO DE JESUS NAZARENO DE LA SANGRE

La Pontificia e Tustre Archico-
fradia de¢ Nuestro Padre Jests
Nazarcno de la Sangre. Santo Cristo
Verde y Nuestra Scnora de la Vera
Cruz (Estudiantes), sita en la lglesia
de San Francisco y San Zoilo de
Antequera (Convento de Francisca-
nos), es la poscedora de una de las
imigenes pictoricas que nos ocupg,
referente a un estandarte procesional.

La Iglesia Franciscuna de San
Zoilo alberga la imagen que inspira
esta pintura ¢n la capilla de la
Antiglia Hermandad de Flagelantes
de [a
Santa
VYerad
Cruz vy
Sangre
de Jesu-
CTISTO,
que  se
fundo
en el
primer
tercio
del siglo
XVI. Tal
capilla
se reali-
z0  de
inme-
diato en
estilo

gotico

Maria de la Paz Unghetti Molina

como lo evidencia la boveda estrella-
da de la misma en su tramo central
(1). En el siglo XV se levanta el
primitivo Camarin ¢ 170 1), dedicado al
Nazareno, que seria remodelado a
mediados del siglo. Recientemente se
ha restaurado y destaca arquitec-
tonicamente ¢l Camarin barroco del
Nazareno de la Sangre construido ¢n
1720 v después reformado, asi como
la citada boveda estrellada. Su
desmantelamiento es evidente,

La Imagen Titular de Nuestro
Padre Jestas Nazareno de la Sangre es
- a4
magnifi-
ca escul-
(ura ma-
nierista,
atribuible
al circu-
lo gra-
nadino
de Pablo
de Ro-
HES

los
Oleos de
estan-
darte
SOn una
a b ra
pictori-
¢, que
ha servi-



do para engrosar al patrimonio artis-
tico de las Hermandades sobre todo
en Milaga y provincia. Esta insignia
institucional de la corporacién adop-
ta tal rango en los siglos XVII y XVIII,
trayendo como consecuencia los
consabidos pleitos entre los linajes
nobles de la ciudad por la posesion
del cargo de portador del mismo (2).
Adoptan desde el Barroco, la
forma con la que hoy se distinguen;
compuesta por una seccion cuadran-
gular de rico recamado (terciopelo o
seda) de la que penden dos o tres
gallardetes. Se asimila a una llama
por lo que resulta facil considerarlos
como un simbolo de la fe, que com-
plementa su sentido iconolégico con
los colores distintivos de la Herman-
dad, en sus borlas y cordones.
Sigue diciendo Juan Antonio
Sanchez Lopez que «.. en los prime-
ros afios del siglo XX la burguesia im-
pulsa el renacimineto de la actividad
procesionista...» Asi la causa de la ad-
judicacion del «gran arte» a la Semana
Mayor, es incentivada por una razén
de peso social que se preocupa de
cimentar una clase fortalecida econ6-
micamente, que retoma un viejo ele-
mento del ceremonial cofrade, para
convertirlo en un fabuloso marco
ideal revestido de hilos de oro en el
que exponer y custodiar como un
jovel el producto de sus pintores
predilectos. Entre los que iniciaron en
Malaga esta galeria pictorica del es-
tandarte procesional estin Pedro
Saenz y José Moreno Carbonero, a los
que siguen un plantel de artistas lo-
cales como son: Luis Bono, Jiménez
Niebla, Revello de Toro, Luis
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Molledo, Francisco Hernandez,
Fermin Durante...

Se le puede considerar a la pin-
tura del estandarte como un retrato
de imagenes escultoricas anunciado-
ras de sus titulares o concernientes a
ellas como si se tratase de un cartel
publicitario y preparatorio para
emocionar. Para ello el retrato de
estas ha de ser lo mas fiel a la reali-
dad, o bien si no se trata del concreto
de esa representacién seria una ma-
nera de captar la idea de gozo o
pasion.

Concretamente estamos ante
una bella obra pictérica de Cristo
Nazareno, que a modo de prélogo
del paso que le corresponde y sin
duda alguna pese a su grave dete-
rioro, nos manifiesta un rostro tran-
quilo y resignado sin amargura con-
tenida.

El circulo que lo compone nos
impacta por su expresion limitada al
rictus de la boca y forma superior de
las cejas quedando cromiticamente
con un fondo de cierto celaje indefi-
nido sin situar la figura en un espacio
concreto, aunque si NOs muestra tem-
poralmente una hora crepuscular,
que invita al recogimiento y nos hace
participar del peso de la Cruz porta-
da.

Tras esta primera percepcién
visual nos adentramos en un anilisis
técnico de la obra, trabajada con un
colorido frio, donde priman los tonos
azul-verdosos, sélo interrumpidos
por la calidez terrosa del madero. La
faz de colores apagados, queda
inmersa en la frialdad del entorno,
obviando los cilidos ropajes, aunque






se perciben ciertos motivos en el
manto, que apuntan a una decora-
cion dorada sobre el verde esmeralda
de el mismo, color que no es preci-
samente muy caracteristico de la
iconografia de un Nazareno. El trata-
miento pictorico del rostro en las
partes visibles de la zona superior de
la cabeza hasta los ojos, v desde la
mitad de la nariz hasta la barba, nos
indican un apreciable trabajo de
pincelada suave y que marcan la
expresion antes citada.

Su estado de conservacién es
deplorable y la trama del lienzo, que
por lo percibido estuvo mal prepara-
do, ha provocado las craqueluras y
retirada en grandes lagunas de la
capa pictérica; por su percepcion
global nos hace sospechar haya es-
tado enrollado o simplemente do-
blado por el anverso o reverso de la
tela que muestra pliegues con una
trayectoria determinada y continua.

Aunque la tela estd afectada
gravemente por la falta de pintura, en
el conjunto de la figura se aprecia esa
expresion de tranquilidad y resigna-
cién a la que ya aludimos y que nos
hace referencia a la relacién existente
en el rostro con el esfuerzo para sos-
tener la Cruz, de la que se puede
pensar fuera poco pesada y tan sélo
la soporta el Nazareno con el hom-
bro sin provocarle una flexién de
cintura, que le dirija la cabeza hacia
abajo. También observamos que ésta
se encuentra bastante oblicua en su
larguero mayor y por esto se intuye
no lleve ayuda del Cireneo. Asi pues,
sacamos como consecuencia que esta
imagen presenta una parada de Cris-

136

to hacia el Calvario, de ahi que su
posicion erecta sea la apropiada en el
descanso, al igual que la direccion
del madero, que relaciona las fac-
ciones del rostro, situdndonos junto
con el celaje en un espacio temporal
de las tltimas horas vespertinas en la
que se comenzaba la marcha hacia su
destino. Tales datos nos aclaran que
se trata de la primera etapa de la an-
dadura.

El estandarte de este Cristo po-
dria ser anunciador de Nuestro Padre
Jestis Nazareno de la Sangre de fines
del XVI, pero lo que si es cierto a
simple vista es que no es un retrato
de imagen escultorica, ni por el
atuendo y las Potencias que porta la
escultura.

Por otra parte un grabado de la
«Dolorosa Imagen de Jesds» como lo
intitula, referido al Nazareno de la
Sangre y que data del 1784, sito en tal
convento de San Francisco de
Antequera es mas semejante al que
nos concierne aunque su iconografia
presenta diferentes elementos per-
ceptibles a simple vista como es la
colocacidén de la Cruz, que en el
grabado estd mas levantada por de-
trds, e incluso la misma postura de
cuerpo es menos erguida que la del
estandarte. En el caso de este Cristo
transporta el madero o descansa en
su itinerario como apuntamos, mien-
tras que en el grabado la situacién
incluso de las piernas nos indica un
movimiento, que segin el esquema
previsto por el seguidor de Pablo de
Rojas, simplemente estd aceptandola,
de ahi que el larguero mayor vaya
hacia adelante, recuperando esta co-



locacién en la actualidad.

Los rostros expresivos son dis-
tintos correspondiendo a situaciones
diversas: Cristo acepta la Cruz con
gesto permisivo y mano acariciadora
hacia ella (escultura); Cristo descansa
en su andadura con gesto resignado
y tranquilo relativo a la parada (es-
tandarte); Cristo camina con la Cruz,
gesto doliente y mirada abstraida
(grabado).

Y también que todos estos ele-
mentos comparativos analizados son
producto de una iconografia de estilo
artistico como consecuencia de la
ideologia del momento que légica-
mente en sus manifestaciones religio-
sas imprimen el sentir del pueblo (3).

El grabado corresponde al
gusto del XVIII por la figuracién ex-
presiva que emocione al pueblo.
Mientras que en la escultura y en
nuestro estandarte .se presenta la
tranquila faz de un Nazareno resigna-
do por lo que corresponderia a un
equilibrado estado con formas mas
sosegadas.

Si la escultura del circulo de Pa-
blo de Rojas estd periodizada en el
Manierismo transicional al Barroco,
Nuestro Padre Jesis en cuestidon
puede localizarsele en el XVIII como
recreaciéon barroca del titular de la
Cofradia. Sus aditamentos decorativos
se perciben en la riqueza de la tanica
con el cingulo e insignias de J.H.S. en
plata, junto con la corona de espinas
también en plata, con el rico camafeo
perlado. Estos nos ofrecen impor-
tantes datos para ratificar su crono-
logia, aunque adolece de los efectos
pasionales del cromatismo de la san-

gre en el rostro o la elevacién de las
cejas en el entrecejo reveladoras de
un amargo dolor,

La segunda pintura sobre lien-
zo, esta vez de un cuadro devocional,
pertenece al Convento de Madre de
Dios de monjas de clausura agustinas
de Antequera. La ubicacion del éleo
es en la clausura del citado convento,
que representa igualmente a Nuestro
Padre Jestis Nazareno de la Sangre.

Su estado de conservacién es
mis aceptable que el anterior por lo
que nos permite mejorar la aprecia-
cibn para su analisis.

Tenemos antes nosotros a un
Nazareno portador de la Cruz, en el
que su expresion es a simple vista de
dolor y esfuerzo contenido por el
peso de ésta. Estudiando primera-
mente el colorido del cuadro obser-
vamos que es terroso, quizas mati-
zado también por la suciedad de la
capa pictorica, que evita que éste sal-
ga a la superficie en su tono real.
Pero de todas formas existe un pre-
dominio de las tierras y sélo la luz
aparece mas viva en el rostro, manos
y pies de la figura, produciendo un
claroscuro sin exceso. La tiinica azul-
grisicea, se presenta con pliegues
que marcan el interior de la anatomia
careciendo de ostentosidad en su
ornato. La cuerda muy semejante en
su tipologia al cordb6n franciscano,
nos puede referir a uno de los atri-
butos de humillacién del ciclo de la
Pasion. El fondo de paisaje junto con
la Cruz estdn en una armonia
cromitica, quedando valorados cada
uno en su plano.

La pincelada la apreciamos
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levemente en lo que se refiere al ros-
tro, manos y pies trabajados con ma-
yor detenimiento. El pie izquierdo se
ha trabajado en escorzo por lo que
queda algo forzada su postura de tres
cuartos, donde el taléon no aparece y
el asentamiento del mismo lo deja
impreciso, pues no corresponde la
posicion de los dedos con la postura
del pie. El derecho presenta menos
dificultad por situarse de perfil vy se
observa perfectamente colocado
aunque no adolece de cierta insegu-
ridad en la pisada.

Las manos trabajadas con efec-
tos de claroscuro para indicar pro-
fundidad de planos. Asi la derecha se
queda en la penumbra y con los
dedos situados al mismo nivel, por lo
que se produce una exftrafia situa-
cién. La izquierda ha quedado falta
de fuerza y su actitud es mis de ca-
ricia que de sujeccién. Los dedos en
sus falanges terminales se han igua-
lado cromaiticamente para producir la
sensacion de profundidad.

El rostro con la expresiéon antes
citada lleva su mirada perdida hacia
el Camino. La entonacion de la cara
produce un contraste fuerte entre la
parte que mira al espectador y la que
queda mis hacia la cruz. Sus finas
facciones se acusan en el dibujo de
las cejas, la afilada nariz hebrea y el
rasgado de los ojos sobre todo el del
izquierdo que se debe a un dibujo
erroneo en cuanto al escorzo de la
posicién de tres cuartos. El modelado
de las mejillas se percibe con los p6-
mulos salientes ligeramente y sin en-
carnacion rosacea alguna. La cabelle-
ra larga y caida, la corona de espinas
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muy igualada de color con el cabello
nos produce un todo unitario sdlo
flanqueado por la escasas gotas de
sangre v €l nimbo suavemente mar-
cado como irradiacién luminica que
separa técnicamente el plano de la
cabeza de Cristo de la Cruz.

La tGnica lleva un plegado
anguloso como corresponde a su
gruesa textura y deja, pese a esto, en-
trever la anatomia de las piernas so-
bre todo de la izquierda donde se
aprecia de rodilla para abajo una irre-
gularidad estructural.

Con lo que respecta a la anato-
mia del brazo izquierdo, percibida a
través de €ésta, no presenta formas ex-
trafias a causa de su posicion de total
perfil, pero la parte del brazo, con
mis logica, tendria que haber queda-
do algo en escorzo, aunque si queda
correctamente el antebrazo y la
mano. El torso algo forzado por la
postura de las piernas parece como
desplazado a la derecha, teniendo en
cuenta que debajo lleva la tnica ta-
llada.

La Cruz pesa sobre el hombro
de Cristo y su inclinaciéon queda per-
fectamente adaptada al contexto de
la accién.

El paisaje de fondo con un pro-
montorio de tierra a la izquierda y
una luz crepuscular a la derecha
ubicada entre Cristo y el madero, deja
en la penumbra total el espacio su-
perior del lienzo, donde ya se pierde
el larguero menor de la Cruz.

Su perceptible conservacion es
buena salvo que algunos deterioros
como en el dngulo superior derecho
se han subsanado caseramente. La
tela presenta craqueladuras generali-



zadas y pocitos que estan adheridos
al lienzo minimamente. Grietas per-
pendiculares en la trama de la misma
provocan el desprendimiento de la
capa pictorica.

Este cuadro devocional es uno
de tantos que existen en los con-
ventos e iglesias pero que son mais
apreciables por su sentido emotivo
que por el valor artistico de la obra, y
sirven para acercar la imagen a los
devotos ante la imposibilidad de te-
nerlos escultoricamente.

Asi pues este Nazareno carece
de artilugios ostentosos a diferencia
de los del anteriormente analizado y
es muy digno del convento al que
pertenece. Su situaciébn espacial y
temporal esta perfectamente marcada
por una localizacién en el camino del
Calvario y una luz vespertina que se
indica por el celaje de la izquierda.

La eliminacion de los brocados
del manto y la corona de espinas
simple sin el lujo de la plata y ca-
mafeo perlado, junto con la soga to-
mada como clemento pasional, nos
hace pensar en un Cristo mas ideali-
zado que castigado segan el gusto
del barroco andaluz.

Su actitud algo forzada como
apuntamos técnicamente hace pensar
en que esos contrapostos indiquen
und expresion manierista como es ca-
racteristica de pinturas del dltimo ter-
cio del XVI de la Escuela Andaluza,
similares a Luis de Vargas que son
retomados técnica e iconogri-
ficamente por un moderno pintor
local del XVIII afin al tenebrismo tan
vigente entonces en la provincia de
Malaga, a partir de la observacion de

la obra de autores tan conocidos
como Miguel Manrique, Diego de la
Cerda y sobre todo Juan Nifio de
Guevara(4). A propoésito de este Glti-
mo, en su San Francisco Javier
expirante sito en la capilla del Cristo
del Amparo de la catedral de Malaga,
hallamos semejanzas de tratamiento
del rostro a lo zurbaranesco y la
ambientacién de paisaje, con nuestro
cuadro. No obstante el autor de éste
adolece de la precision dibujistica de
Nifio y aunque el realismo en él es
evidente, no lo acusa con tanto énfa-
sis como en el San Francisco Javier.
También los tonos frios v apagados
contribuyen a la austeridad del 6leo y
provocan un sentir religioso profun-
do idéneo para el recinto que lo al-
berga.

NOTAS

(1) Romero Benitez, ]J.: Guia Artis-
tica de Antequera. Caja de Ahorros de
Antequera. 1989.

(2) AAVV.: Patrimonio artistico de
las Cofradias. Arguval. Milaga 1990. Arti-
culo Ja pintura en las Cofradias de Pa-
5idm». JLA. Sanchez Lopez.

(3) Unghetti Molina, M.P.. .Comen-
tario acerca de la ideologia que configuré
la estatuaria procesional». Revista Alto
Guadalquivir. Especial Semana Santa
Giennense 1982.

(4) Clavijo Garcia, A.: Juan Nifio de
Guevara y su obra en la catedral de Md-
laga. Caja de Ahorros Provincial de Malaga

1975.
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