IMAFRONTE N, 8-9. 1992-1993. P4gs. 359-367

El Barroco andaluz y losmodelos
dd Barrocoitaliano

JESUS RIVAS CARMONA
RAFAELA CABELLO VELASCO

SUMMARY

Beside certain pure and peculiar characteristics —the «urge» for decoration among them—, the
Andalusian Barogue shows other cosmopolitan features linking it to tlie international Baroque. It is
to consider its relationships with Italian formulae. There are curious parallelisms concerning tlie use
of the central ground. and some enthusiasm for using the curve or other borrominesque elements (for
example, many of the motives employed in Sevilla by Leonardo de Figueroa). Treatises and their
illustrations are an important source to know ltalian art; in fact, it is clear from documents that
artists and architects owned this kind of works. Some of these masters possessed not only books by the
16 th. century classics, but also by baroque authors. Guarino Guarini's printed work inspired
different productions; sometimes, he was s0 accurately followed that it is not to be surprised because
of tlie great similarity between the Italian’s work in the tabernacle of St. Nicholas of Verona and what
was done in tlie Sacrariumtabernacle of the Cathedral of Granada. This isa conjirmation of tlie use
of the mentioned treatises.

El Barroco andaluz suele ser identificado, y no sin razén, con |o decorativo.
Ciertamente, los maestros de los siglos XV 11 y XVII1, sobre todo |os de esta Ultima centuria,
se dejaron seducir por los ricos efectos de o ornamental y siempre que pudieron prodigaron
los adornos en piedrao méarmol, ladrillo o barro, azulejeriao pintura, madera o yeseria. Asi,
hasta alcanzar |a exuberancia de la Sacristia de |a Cartuja de Granada, que desde luego pasa
como el mejor prototipo de tal tendencia'. Frente a esto, parece que no se sintié ningun

1. No deja de ser curioso que Ch. Norberg-Schulz (Arquitecturabarroca taria y rococé. Madrid, 1973,
pég. 308), en su escueta nota sobre |a arquitectura espafiola del siglo XV 111, elija precisamente la Sacristiade la



360 JESUS RIVAS CARMONA y RAFAELA CABELLO VELASCO

entusiasmo por € espacio propiamente barroco, prefiriéndose mas bien unas concepciones
arcaizantes de sencillos trazados rectilineos, como las de las tipicas «iglesias en forma de
cajoén»?, que solo logran hacerse barrocasa base de esos despliegues decorativos®.

Esto constituye la esencia de una buena parte del Barroco andaluz, el tradicional o
castizo. Junto a ello también se encuentran, desde luego en menor medida, aspectos
cosmopoalitas, elementos venidos de fuera, que acabarén siendo asimilados a lo andaluz,
incluso llevados a su terreno, por lo que hasta puede ser dificil identificar su origen. En este
sentido, Andalucia no es excepcional respecto a otras regiones de Espafa, donde
igualmente se acusan las influencias extranjeras. Pero aqui no se trata de hacer una
valoracion comparativa sino de poner de manifiesto sin mas lo que significo para €l
Barroco andaluz ese aporte del exterior y, en concreto, de Italia.

Los ecos o los paralelismos con lo italiano son perceptibles en no pocos pequefios
detalles, aungque igualmente en las concepciones espaciales. A este respecto llama la
atencién un cierto entusiasmo por la planta central o combinada, que denota similitudes con
los maestros barrocos de Italia. Resulta méas que curioso que en € italianizado siglo XVI
andaluz no se construyeran iglesias de disposicion centralizada a imitacion de lo italiano.
Planes de esa manerasdlo se manifestaron en cabeceras, capillas, sacristias 0 dependencias
similares, como la Sala Capitular de la Catedral de Sevilla, obra verdaderamenteexcepcional
por su traza oval. Con los siglos XVII y XVIII cambia la cosa y cada vez se hardn mas
frecuenteslas iglesias de planta central, incluso la elipse se elige en diversas ocasiones alo
largo de esas centurias. En € Seiscientos se hacen dos temploselipticosen Sevilla, €l de San
Hermenegildoy e del Colegio de las Becas. Y antes de que termine ese siglo también se
habia comenzado la iglesia de San Martin de Lucena, cuya larga obra alcanzé las primeras
décadas del siglo XV1I1, cuando asimismo se erige laiglesia de San Felipe Neri de Cédiz.
Otras mas se levantaron en la segundamitad del Setecientos, a saber el Sagrario de Jaén, San
Felipe Neri de Malaga con sus dos recintos y la Santa Cueva de Cadiz’. Todos estos
giemplos suman un buen nimero, que por si sélo aude a una situacién muy especial para
Andalucia, realmente sdlo comparable con la Corte y su ambito, aunque en verdad muchas
de esas iglesias, sobre todo las primeras, responden a una tradicion més manierista que
barroca. Por esta razén pueden ser mucho més llamativas otras obras de mayor acento
barroco. Es e caso de San Luis de Sevilla, creacién cumbre del siglo XVI1I1 andaluz, debida
a Leonardo de Figueroa. Su especial concepcion entre la rotondacon gran clpulay lacruz
griega de brazos en exedra la distingue de entrada de 1o local mientras que los recuerdos
romanosson notorios y ya han sido sefialados. Asi, no han pasado desapercibidoslos puntos
comunes con Santa Inésen Plaza Navona, a pesar de su disposiciéncircula?.

Cartuja de Granada como representativade esas obras en las que culmina lo decorativo como esencia de nuestro
barroco.

2. El términolo consagr6 G. KUBLER, Arquitectura de los siglos XVII y XVIII. «Ars Hispaniae». Vol.
XIV.Madrid, 1957, pags. 26 y ss.

3. Edasituacion, en realidad, es general de toda Espafia y ya fue bien puesta de relieve por F. CHUECA
GOITIA, Invariantes castizos de |la arquitectura espafiola. Madrid, 1971, pags. 147 y ss., entreotros autores.

4. A.RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, La Planta Eliptica: de El Escorial al Clasicismo espafiol.
«Anuariodel Departamentode Historiay Teoria del Arte». Universidad Auténomade Madrid. 1990, pags. 164y ss.

5.  G. KUBLER, pag. 129. Sobre esta iglesia también hay que citar los libros de A. SANCHO
CORBACHO, Arquitectura barroca sevillana del siglo XVIII. Madrid, 1952, p4gs. 85y ss. y A. dela BANDA Y
VARGAS, La iglesia sevillana de San Luisde los Franceses. Sevilla, 1977.
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El siglo XVIII ofrece otros g emplos mas de iglesias centralizadas, como la ermitade la
Alegria de Cordoba con su curiosa combinacion de esquema cruciforme y elipse, que
también constituyela esenciade San Antén de Alcaldla Redl®o lasiglesiasde la Victoriay
Santa Eufemia de Antequera con sus originales trazados poligonales’. Pero no sdlo se ven
dichos planesen ciudades o puebl osimportantes sino igualmente en pequefias poblaciones,
por lo que incluso pueden resultar més [lamativos. Cabe citar el Calvario de Montalban, en
la provincia de Cérdoba, que presenta una disposicién en cruz griega con los brazos
correspondientesa laentraday € presbiterio mas alargados, evocando todo ello € esquema
de los Santos Lucay Martina de Roma, pese a que esa iglesiacordobesa solo sea laobrade
maestros de puebl o®.

Este repertorio de recintos de planta central hay que completarlos con un elevado
ndmero de capillas, en las que frecuentemente se dan solucionesde gran interés, en especial
en esas capillas destinadas a la reserva eucaristica, que en la tierra reciben el nombre de
Sagrarios. El Sagrario de la Cartujade Granadacon su rica decoracion, marmolesincluidos,
resulta deslumbranteen todos los sentidos®, aunque més originales son otros en los que se
refierea su concepcion espacial. El Sagrario de la parroquiade la Asuncién de Priego es un
buen ejemplo de ello. Aqui se suceden dos recintos centralizados, ambos con su propia
clpula, aunque destaca sobremanera el segundo de forma octogonal y con su nucleo
rodeado por deambulatorioy tribuna superior. Puede recordar la Salute de Venecia, si bien
existen notables diferencias de estilo. Sus clpulas, de otro lado, con sus casquetes
ofreciendo alternativamente gallones y en ellos ventanas, tienen un cierto aire de familia
con la de Borromini en Sant'Ivo alla Sapienza de Roma, a igual que otras del mismo
Priego™.

De todas formas, larelacion con lo italiano se aprecia mejor en otros aspectos, como la
curvaen planta. Y de hecho, algunos arquitectos sintieron verdadero entusiasmo por €lla.
De entre éstos destaca, incluso por su tempranacronologia, € cordobés Francisco Hurtado
Izquierdo, quien hacia 1710 se hace cargo del citado Sagrario de la Cartuja de Granada,
cuyo tabernaculo central incorpora timidamente paneles convexos en los frentes de su
basamento. Pero en € Sagrario de El Paular, iniciado en 1719, las curvasy las contracurvas
de claro abolengo borrominesco son fundamentalesen su trazado, en particular en el gran
recinto que se desting ala reservaeucaristica. Aqui se juegacon un ondulante movimiento,
especialmente entre las columnas, donde a un paramento céncavo se contrapone otro de
curva contraria, o sea saliente”. Esta aportacion de Hurtado, no obstante, queda como
minimizadacuando se comparacon lade su colaborador Vicentede Acero, que despuésde

P. GALERA ANDREU, Arquitecturade los siglos XVl y XVIII en Jaén. Granada, 1977, pags. 335y ss.
R. CAMACHO-MARTINEZ, Malaga barroca. Mélaga, 1981, pags. 339-343 y 356-358.
J. RIVASCARMONA, Arquitecturabarroca cordobesa. Cérdoba, 1982, pag. 276.

9. R.TAYLOR,FranciscoHurtado and his school. «The Bulletin Art». 1950, pags. 33 Y ss.

10. J. RIVASCARMONA, ob. cit., pags. 97 y 108.

11. Estosaspectosdel artede Hurtadolos ha sefialado bien R. Taylor en diver sostrabajos. Entreellos puede
citarse Estudios del Barroco andaluz. Construcciones de pieda policromada. «Cuadernosde Cultura» n.° 4.
Cordaba, 1958, pags. 38 y ss. También la voz «Hurtado | zquierdo, Francisco»en la Gran EnciclopediaRialp. T.
XII, pags. 287 y 288. Los juegos de curvas y contracurvas del recinto grande de El Paular se aprecian
excelentemente en la planta que reproduce el propio Taylor en su libro Arquitectura andaluza. Los hermanos
Sanchez de Rueda. Salamanca, 1978, pags. 29.

© N o
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sus afios en El Paular aparece entre 1721 y 1729 en Céadiz, como maestro mayor de su
catedral'®. Es entonces cuando proyecta su importante catedral nueva, que é mismo inicia,
aunque en manos de sus sucesores se desfigura. Pese a ello, lo esencial de lo ideado por
Acero se mantuvo, como se aprecia al comprobar los proyectos originales'. Asi, los
trazados curvos-contracurvo de lafachada con la profunda concavidad de la calle central, a
la que incluso se adapta la portada, y las calles laterales que avanzan hacia fuera con sus
puertas menores de manera convexa'.

Pero ese entusiasmo por la curva no es exclusivo de los artistas de esa categoria, pues
otros de menos talla también recurrieron a trazados de tal clase, como demuestra
Cristébal Garcia, uno de los maestros del siglo XVIII en Antequera. A él se debe una
obra ciertamente maravillosa, la iglesia de Madre de Dios de esa poblacion, cuya
alargada nave ondula con una serie de paramentos concavos, aunque la curva no sélo se
manifiesta en planta sino que sube hasta las cubiertas con la béveda de medio cafi6n
ajustada a un esquema trilobulado y la clpulafraccionada en varios niveles, cada uno de
ellos con un anillo de curvas remetidas hacia dentro”. Y o curioso es que esto no es
exclusivo de dicha iglesia, pues se ve en otras de Antequera o de poblaciones
relacionadas con ella, si bien con menos aparato. En efecto, la solucién de Madre de Dios
es Unica y sblo se alcanza algo semejante en un conjunto de tanta importancia como €l
camarin de la Virgen del Rosario de Granada'®. En particular, conviene resaltar de él €l
transparente trasero, donde una arquitectura interior en marmol y elevada sobre fragiles
columnas emparejadas muestra sucesivas concavidades, definidas por la cornisa en sus
entrantes y salientes"’.

Ademés de ello, podrian citarse otras obras mas, incluso portadas, como la del Carmen
de Estepa, acusadamente concava, o torres, caso de la del Reloj de Aguilar de la Frontera,
curvada en € centro de cada uno de sus frentes. En suma, la curva se hace presente en el
Barroco andaluz y lograra perdurar hasta fechas muy tardias, hasta los primeros afios del
siglo X1X, en plena época neoclasica. Claro est4, ello sucedi6 en poblaciones tan

12.  Una breve biografia de Acero suministra R. TAYLOR, La Sacristia de la Cartuja de Granada y sus
autores. «Archivo Espafiol de Arte». 1962. pag. 142.

13. Los proyectos originales de Vicente de Acero parala Catredral de Cadiz se conocen por los trabajos de
P. GUTIERREZ MORENO, La clpula del maestro Vicente de Acero para la nueva catedral de Cddiz. «Archivo
de Arte y Arqueologia» n.° 12 y R. TAYLOR, La fachada de Vicente de Acero para la Catedral de Cadiz.
«Archivo Espafiol de Arte» n.* 197. 19609.

14. En palabras de R. Taylor (La fachada... ob. cit., pag. 305), «todo esto procede de Borromini».

15. Sobreestaiglesiay su arquitecto existe unaabundante bibliografia desde que su paternidad fuera puesta
de relieve por J. A. MUNOZ ROJAS, Noticias de alarifes y escultores del siglo XVIII en Antequera. «Gibralfaro»
n.° 1. Méiaga, 1951 y M. CATENA SEVILLA, Cristébal Garciay /a iglesia del Convento de Madre de Dios de
Antequera. «Archivo Espafiol de Arte». 1957. A ello hay que agregar, entre otros trabajos, los libros de R.
CAMACHO MARTINEZ, ob. cit. y J. ROMERO BENITEZ, Guia artistica de Antequera. Antrequera, 1981, sin
dejar de mencionar la obraclésica de J. M. FERNANDEZ, Lg iglesias de Antequera. Mélaga, 1934 (hay segunda
edicion aumentada en Anteguera, 1970, que incluye un interesanteestudio introductorio de A. BONET CORREA,
Valoracion urbana y artistica de Antequera).

16. Este camarin ha sido estudiado por R. TAYLOR, El retablo y camarin de lo Virgen del Rosario de
Granado. «Goya». 1961 y E. ISLA MINGORANCE, Tradicién y arte en el camarin y retablo de Nuestra Sefiora
del Rosario de Granada. «Scripta de Maria». 1986, ademés del libro de A. GALLEGO Y BURIN, E! Barroco
granadino. Granada, 1956.

17. A.BONET CORREA, ob. cit., pag. 57.
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tradicionales como Priego, donde en esos afios se hizo la famosa Fuente del Rey con su
disposicion de curvas y contracurvas'®.

L os aspectos borrominescos no sélo se manifestaron en ese cierto entusiasmo por la
curva, pues también hay otros detalles caractensticos y reveladores. Leonardo de Figueroa
ofrece, enmarafiados entre los motivos de su tipico estilo sevillano, rasgos que proceden
directamente de Borromini. Y en mas de una ocasion'. Las puertas intermedias de la
fachada de San Luis de Sevilla recrean las laterales de Santa Inés de Roma, como ya vié
Kubler®. Asi, tienen dintel y sobre él orejetas de remates curvados centrando 6culo con
comisa arqueada encima. Algo semejante hay asimismo en las ventanas altas de la también
romanaiglesia del Oratorio de San Felipe Neri, de donde proceden otros elementos, como
el molduraje de apariencia conopial, curvo-contracurvo y remate recto, que tanto en ese
edificio como en San Luis figura en el vano central del segundo piso. Ese mismo vano del
Oratorio felipense inspiré una de las ventanas de la Capilla Sacramental de la parroquia
sevillana de Santa Catalina, repitiéndose esa especie de fronton curvo roto y envuelto en
volutas hacia arriba. Esto aparece igualmente en |a portada principal de San Telmo, en la
cual se veotravez el 6culo bajo comisa arqueada. en este caso de formaoval, como en una
puerta del Casino del Bufalo de Roma. Dicho motivo hace de coronamiento del gran
balcon, cuyo dintel arranca en las esquinas de curvas convexas, motivo también muy
borrominesco, hallandose en el interior de Sant'Ivo alla Sapienza. En suma, son un conjunto
de rasgos que hace més que ejemplar el caso de Figueroa, aunque no Unico, pues junto a él
hay otros artistas andal uces que muestran cosas semejantes.

Todo lo anterior constituye un muestreo escogido, que por si solo viene a confirmar una
clara relacion con lo italiano. El problema ahora estriba en intentar deslucidar como se
produjo esa relacidn, como los maestros andal uces tuvieron conocimiento de las soluciones
italianas. A este respecto interesa sobre todo el tratado y el valor de sus ilustraciones.

La presencia del tratado italiano y su importancia en Andalucia contaba con una larga
tradicién, que se remonta al siglo XVI, ala época del Renacimiento®. Por ejemplo, Heman
Ruiz 11 citaen su testamento un libro del Alberti y ademés de la obra de este autor conocia la
de Serlio, como bien se comprueba en su Manuscrito de Arquitectura??. Serlio y otros
tratadistas del Quinientos, como Palladio, fueron una y otra vez fuente de inspiracién paralos
artistas andaluces entre los finales del siglo XV y la primera parte del XVII, dando buen
testimonio de ello | os retablistas sevillanos desde Jerénimo Hemandez a Martinez Montafiés”.
Y su influjo alcanz6 hasta fechas tardias, en pleno Barroco, pues Leonardo de Figueroa, entre
1696y 1711, se basd en un modelo serliano para su fachada del Salvador de Sevilla®, aunque

18. Para esta fuente existe la excelente monografia de M. PELAEZ DEL ROSAL, R. TAYLOR y S.
SEBASTIAN, La Fuente del Rey (Historia. Arte e Iconografia). Priego de Cérdoba, 1986.

19. A.BONET CORREA, Andalucia barroca. Barcelona, 1978, pag. 81.

20. G.KUBLER, ob. cit., pag. 129.

21.  El caso sevillano ya ha sido puesto de relieve por J. M. PALOMERO PARAMO, Lasinfluencias de los
tratadoi arquitectonicos de Serlio ¥ Palladio en los retablos de Martinez Montafiés en Homenaje al Prof.
Herndndez Diaz. T. 1. Universidad de Sevilla, 1982, pags. 503y ss.

22. P.NAVASCUES, El «Manuscrito de Arquitectura» de Hernan Ruiz @ Joven. «Archivo Espafiol de
Arte». 1971, pags. 295y ss. y El libro de Arquitecrurade Hernan Ruiz € Joven. Madrid, 1974.

23.  J. M. PALOMERO PARAMO, ob. cit.

24. A.SANCHO CORBACHO, ob. cit., p4g. 68.
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la utilizacion de tal fuente o de otras renacentistas 0 manieristas en esa época no tiene nada de
extrafio, ya que seguia formando parte de las bibliotecas de arquitectos y constructores,
incluso en un siglo XVIII avanzado®.

Pero en el siglo XVIII también se fueron incorporado a |os repertorios de los maestros
andaluces otros tratados auténticamente barrocos, caso del P. Andrea Pozzo. Por varias
veces aparece citado en el inventario de bienes de la mujer del arquitecto malaguefio
Antonio Ramos® y otras en el de Alonso Gémez de Sandoval”. Pero no sélo se poseia su
obra impresa sino que ésta se ve reflejada en la produccion barroca de Andalucia en
diversidad de detalles. Otro tanto sucede con Guarino Guarini.

La famosa comisa ondulada, invencion de Fray Juan Ricci, aparece en Andalucia a
finales del siglo XVII de la mano de Leonardo de Figueroa y después, en |os primeros afios
del XVIII, vuelve a emplearla Francisco Hurtado Izquierdo®. Pero el tratado de Ricci ha
permanecido sin publicar hasta el presente siglo®, luego podna pensarse en otra fuente y
maés teniendo en cuenta que dicho tipo de comisa no tuvo un eco inmediato, ni siquiera en
la Corte®. Esa otrafuente pudo ser Guarino Guarini, autor que debi6 conocer la invencion
del benedictino en su viaje por Espafia®. En sus Disegni d'architettura civile ed
ecclesiastica, publicados en 1686, incluye dicha comisa. Asi, en el alzado de la Divina
Providencia de Lisboa*.

Pero alin pueden detectarse otros ecos de Guarini en la arquitectura andaluza del siglo
XVIII. Entre otras cosas, en |os proyectos de Acero para la Catedral de Céadiz®. La portada
principal que idease para la fachada con su estructura concava y parejas de columnas
salomonicas coincide con lo que el italiano dispuso en el centro del tabernaculo de San
Nicolés de Verona. Este tabernéculo también debid inspirar en algo a Francisco Hurtado ala
horade trazar el suyo para el Sagrario de la Cartuja de Granada. A pesar de que su esquema
esta dentro de la mejor tradicion espafiola y como precedentes pueden citarse el templete de
Herrera Barnuevo parala capilla de San Isidro de Madrid o el de Melchor de Aguirre para
Santo Domingo de Granada*, aparecen novedades que apuntan hacia Italia, y, en concreto,

25.  Por ejemplo, Jerénimo Sanchez de Rueda, un colaborador de Francisco Hurtado Izquierdo, segin su
capital de 1716 posefa un libro de Serlio, ademas de otro de Vignola (R. TAYLOR, Arquitectura andaluza... ob.
cit., pag. 35y J. RIVAS CARMONA, ab. cit., pag. 72). Serlio, Palladio y también Vignolafiguran en la biblioteca
del retablista cordobés Alonso Gémez de Sandoval, tal como se indica en € inventario de bienes de 1802,
confeccionado tras su muerte (J. VALVERDE MADRID, Ensayo socio-histérico de retablistas cordobeses del
siglo XVIII. Cordoba, 1974, pags. 123y ss.).

26. A. LLORDEN, Arquitectos y canteros malaguefios. Avila, 1962, pags. 158 y ss. y R. CAMACHO
MARTINEZ, ob. cit., pags. 94y 95.

27. J. VALVERDE MADRID, ob. cit., pag. 127.

28. G.KUBLER. ob. cit., pags. 123y 137.

29. Hasta 1930 exactamente.

30. Sobre ello ver R. TAYLOR, «Santa Prisca en e contexto del barroco». Santa Prisca restaurada.
México, 1990. pags. 40y 41.

31. J. A.RAMIREZ, Guarino Guarini, Fray Juan Ricci y el orden saloménico entero. «Goya» n.° 60. 1981.

32. R.TAYLOR, «SantaPrisca...» ob. cit., pag. 41.

33. Taylor («<SANTA PRISCA...» ob. cit., pag. 42) seiiala «que en sus trazas para la nueva catedral de
Cédiz da muestras de conocer los Disegni de Guarini».

34. Sobre esos precedentes del tabernaculo granadino hay quecitar a R. TAYLOR, Francisco Hurtado...
ob. cit., pag. 34 y Estudios... ob. cit., pags. 36y 38, A. GALLEGO Y BURIN, ob. cit., pdgs. 36 y 43y J. RIVAS
CARMONA. Los tabernaculos del Barroco andaluz. «Imafronte» n.° 3, 4 y 5. Universidad de Murcia, 1987-88-
89, pags. 170y ss. y Arquitecturay policromia. Los mdrmoles del Barroco andaluz. Cérdoba, 1990, pag. 104.
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hacia ese ejemplo de Verona, sobre todo en el basamento con la curvatura convexa central,
sdliente entre los pedestales y los extremos dispuestos en diagonal. Pero mejor se acusa la
influencia de esa obra de Guarini en el tabernaculo del Sagrario de la Catedral de Granada,
tanto que no queda mas remedio que decir que éste no pudo concebirse sin tener presente
ese modelo, confirmando por tanto el uso de talesfuentes impresas italianas.

El tabernaculo del Sagrario de la Catedral granadina se realizd entre 1745y 1755 y su
historia fue realmente azarosa, pues se principio siguiendo unatraza, a parecer de Hurtado,
gue proyectd y empezo la obra de ese edificio, pero a partir de 1746 se cambié de plan con
un nuevo proyecto debido a José Marcelo de Bada, quien desde hacia afios coma con la
gjecucion del Sagrario catedralicio®. Desde luego, parece mentira que este autor que acab6
configurando dicho tabernaculo fuese también el responsable de la portada del mismo
templo, tan clasicista. Ahora bien, desde 1730, a continuacién de esa y otras obras
parecidas, Badaincorpora a su produccion numerosos elementos que claramente derivan de
lo italiano, como bien se aprecia en la portada de San Juan de Dios*. Asi, no tiene nada de
extrafio que siguiera, incluso puntualmente, tal modelo de Guanni.

De todas formas, €l tabernaculo granadino no es una réplica exacta del veronés, pues
existen notables diferencias entre uno y otro. La primera a sefialar es su diferencia
tipolégica. En el proyecto de Guarini (Fig. 1), la estructura se concibe como un retablo
exento con anverso y reverso solamente. Por € contrario, la obra de Bada es un templete
abierto con cuatro fachadas (Fig. 2). Se distinguen asimismo en la organizacion de sus
alzados, ya que agquél ofrece tres cuerpos mientras que éste solo uno. Pero este Unico
cuerpo de Granada repite casi todo lo del dltimo piso de Verona, particularmente el
sistema de los angulos con su disposicion diagonal y las parejas de columnas adelantadas,
unidas a ndcleo con fragmentos de entablamento”. Y, por si fuera poco, en esos vacios
diagonales se interponen por igual estatuas, que en el Sagrario granadino representan |os
Santos Padres de la Iglesia. También las columnas se gjustan a un mismo modelo con
fuste cilindrico y capitel compuesto, aunque Bada marcé el tercio inferior de las suyas y
dispuso el resto acanalado, a diferencia de la lisura del otro caso. El remate muestra
asimismo notables semejanzas, empezando por su amplio desarrollo, que para el
tabernéaculo granadino resulta excesivo a disponer solamente de un cuerpo, 10 que da
lugar a una desproporcion no muy convincente. Ahora bien, ahi estan las similitudes en
su disposicion escalonada con grandes volutas superpuestas en los dngulos, las cuales se
desenvuelven apoyando en las salientes parejas de columnas. Entre esas volutas aparecen
igualmente figuras angélicas en escultura, o que demuestra que no sélo se tuvo en cuenta
las estructuras sino también detalles como esos.

35. E.ISLA MINGORANCE, José de Bada y Navajas, arquitecto andaluz ({/6791-1755). Granada, 1977,
pags. 163-172. A esta autora se debe & mas documentado estudio sobre dicho tabernaculo. También se refeire aél
en ¢ tabgjo titualdo B Sagrario de la Catedral de Granada. Granada, 1979.

36. J. RIVASCARMONA, Arquitecturay policromia... ob. cit., pag. 117.

37. Queda claro que este rasgo deriva de Guarini y no del tabernaculo de Hurtado en El Paular, como
erréneamente quisimos ver en otro lugar (J. RIVAS CARMONA, Los tabernaculos... ob. cit., pag. 177). La obra
de Hurtado también ofrece apoyos en diagonal separados del niicleo y unidos a él por una especie de arbotantes,
pero la fuente en este caso es el famoso monumento que se erigié en la Catedral de Sevilla con motivo de la
canonizacion de San Fernando.
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Figura 1.

Guarino Guarini.
Taberndculo de San
Nicolds de Verona.

Otras obras andaluzas del Barroco deben tener fuentes semejantes. Asi quedan abiertas
las puertas a futuras investigaciones y de hecho seria un oportuno trabajo abordar en
profundidad tal cuestién, que vendria a dar una visién mds ajustada del Barroco de
Andalucia y de su complejidad.
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Figura 2. José Murcelo de Bada. Taberndculo del Sagrario de la Catedral de Granada. { Foto R. Tavior).





