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En los ultimos afios la conservacion y recuperacion del patrimonio
histdrico-artistico toledano ha experimentado un enorme impulso bajo el
auspicio de diversas administraciones e instituciones publicas y privadas.
No obstante, es largo el camino por recorrer, debido a la extraordinaria ri-
queza de dicho patrimonio y a la rémora cultural que nuestro pafs padecié
durante décadas. Un fenémeno que se hace patente en las localidades mis
alejadas de la Ciudad Imperial, situadas en los médrgenes de su provincia,
alin desatendidas en muchos aspectos desde el epicentro toledano.

Sin embargo, el presente articulo tiene ocasién de celebrar ia restau-
racion del retablo mayor de la iglesia parroquial de Hinojosa de San Vi-
cente (Toledo)'. Gracias a esta intervencion, el retablo y las imdgenes que
alberga han recobrado en gran medida su antiguo lustre; dorados, estofa-
dos, carnaciones y pinturas se han desprendido de disfraces adheridos a
través de los siglos v de algunas huellas del implacable tiempo. Una se-
gunda fase de trabajo, prevista para este afio 2007, terminard por recupe-
rar ¢] antiguo esplendor de la obra, eliminando los repintes modernos de
los nichos laterales.

Nuestro estudio ofrece una descripcion v un andlisis estético del reta-
blo, asi como una explicacion iconogrifica de cada una de sus imégenes
y pinturas. Todo ello se completa con la trascripcion y anélisis de los do-

" Restauracion realizada por iniciativa del pdrroco, D. Miguel Garrigés Dominguez, con
la ayuda de sus feligreses, y efectuada por Gustavo Marquez Grassani entre julio y octubre de
2006,
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cumentos referentes al mismo que localizamos en el archivo parroguial.
También pretendemos dar a conocer nuevas interpretaciones y precisio-
nes sobre la obra surgidas a la luz de dicha labor de restauracién’,

I. EL RETABLOY SUS IMAGENES.
ESTUDIO HISTORICO-ARTISTICO

La iglesia parroquial de Hinojosa es una construccién tardogética que
hubo de comenzarse a principios del siglo XVI, como la mayoria de los
templos de la comarca de la Sierra de San Vicente, donde se encuentra. Es
de una sola nave y torre-campanario (SE), con dos accesos laterales (N y
S), cinco tramos separados por arcos diafragmas y techumbre de madera.
Presenta una sencilla decoracidn en los capiteles, con molduras y bolas. El
presbiterio, de planta poligonal de cinco pafios, estd cubierto con bdveda
de cruceria estrellada —atn con restos policromos—. La tribuna se alza a los
pies del edificio. La sacristia, realizada en 1564 seglin trazas de Pedro de
Tolosa (h. 1525-1583), se hubo de realizar con posterioridad al edificio.
Asi mismo, las capillas laterales cercanas al presbiterio fueron afiadidas
mas tarde al cuerpo del templo, obras probablemente del siglo XIX".

Entendido como un artificio arguitecténico inserto a su vez en una ar-
quitectura, el retablo mayor establece una relacién dialéctica con la cabe-
cera poligonal que lo acoge. El presbiterio, con sus entrepafios encalados
y su pétrea boveda de cruceria, contrasta con el mural dorado y policro-
mado, articulado con gran variedad de elementos decorativos, esculturas
y pinturas. De este modo, al estilo gético tardio en que se levantd el tem-
plo en sus origenes se superpuso, como una segunda piel, esta obra que
podemos definir como epigono del estilo clasicista. En un primer mo-
mento pensamos que quizds habia sustituido a un retablo anterior, de me-
nores dimensiones, adosado a la cabecera en los comienzos de la iglesia.
Sin embargo, hoy dia opinamos que no existe ningln argumento para
afirmar esta hipotesis.

El retablo es obra de madera de pino, de 580 x 440 cm.*, cuya super-

* En este sentido, rectificamos y completamos algunas hipotesis aparecidas en nuestro es-
tudio: SANCHEZ Manzano, E., y SANCHEZ RIVERA, ). A La Sierra de San Vicente v la Villa de
Hinojosa, Madrid, Eurfdice, 2004, pp. 123-132.

* SANCHEZ Manzano, E.. v SANCHEZ Rivira, J. A fbid., pp. 111-122.

* L.a correspondencia en varas castellanas, medida de la época, seria de unas 7 varas de al-
tura —a las que habria que afiadir nna mds de la cruz de remate— por 5 varas y un palmo de an-
cho.
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ficie estd dorada y parcialmente policromada. Es de lamentar que afios
atrds se repintara ¢l conjunto con una pintura dorada de pésima calidad
—un poco antes ya se habia dado pintura blanca en algunas partes—, ocul-
tando el pan de oro original, mucho mds brillante. Por fortuna, la restau-
racion que ahora celebramos ha permitido recuperar en gran parte ¢l aca-
bado primigenio.

Las caracteristicas tipologicas del mismo, que describimos a conti-
nuacién, permiten encuadrarlo dentro de la tradicién escurialense, que
imperd en toda Castilla hasta mediados del Seiscientos®. De este modo,
fechamos su ejecucion durante la primera mitad del siglo XVII®. En rela-
cion con este influjo escurialense, hemos de mencionar necesariamente el
desaparecido retablo de la iglesia parroquial de San Andrés, en Castillo
de Bayuela’. Esta importante obra, sélo conocida a través de fotografias
antiguas, ofrecia una mayor dependencia con las formas y proporciones
de la obra de la basilica de El Escorial: de dos cuerpos iguales mas dtico
con frontén triangular y aletones, y tres calles, con obeliscos y bolas
como remate en correspondencia con las columnas laterales; sin embar-
go, su apariencia era menos esbelta, al suprimir el dltimo cuerpo y con-
tracr los intercolumnios laterales —variacién impuesta, sin duda, por un
espacio preexistente mds reducido-. El retablo de la iglesia de Hinojosa,
que por entonces ¢staba sujeta a la parroquia de Castillo de Bayuela, ofre-
ce una solucion algo distinta —sin intercolumnios y con remate curvo del
dtico—, y también mds modesta en sus dimensiones y su ejecucion®.

* Una aproximacién al tema fue hecha por GARCia Gainza, M.* C.: “Significado y valo-
racidn de la escultura escurialense en el panorama espanol”, en: La escultura en el Monaste-
rio del Escorial. Actas del Simposium, Madrid, Instituto Escurialense de Investigaciones His-
téricas y Artfsticas, 1994, pp. 269-285,

* Hace unos afios crefmos haber encontrado unas referencias documentales sobre ciertas
donaciones particulares para el dorado del retable, concretamente en 1633 y en 1637, Esto,
Junto al estile de la obra, nos llevd a situar su realizacién a comienzos del sigio XVII (SAN-
CHEZ MANZANO, E., y SANCHEZ RIVERA, [ A op. cit., p. 126). Al revisar de nuevo el docu-
mento, ahora sabemos que se referia al dorado del retablo que se encuentra en una de las ca-
pillas laterales, el del Cristo del Perddn. De este modo, por el momento sélo contamos con la
propia obra como fuente para establecer su datacién, que seguimos manteniendo en las pri-
mera mitad del XVIL

" El 25 de julio de 1924 un incendio fortuito, cuyo origen estuvo en una vela del propio
retablo mayor, arrasé todo el interior de la iglesia. El retablo fue sustituido por el que perma-
nece en la actualidad, magnifica obra ceramica de los Ruiz de Luna.

* Como hemos apuntado, la iglesia parroquial de Hinojosa fue subsidiaria de la de Casti-
llo de Bayuela hasta 1757; en lo civil, el pueblo adquirié su independencia de Bayuela en fe-
cha més temprana, el 10 de abril de 1632, en que le fue otorgado el titulo de villazgo (SAN-
CHEZ MANZANO, E., y SANCHEZ RIVERA, J. A op. cit., pp. 67-68, 83, nota 113).
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Parte del retablo apoya sobre cuatro losas de granito rosado labradas
con motivos geoméiricos ’, que formaban parte del antiguo banco, hoy
desvirtuado por diversas reformas realizadas durante la pasada centuria".
Por encima de éste, la estructura se organiza en tres calles, siendo la cen-
tral mayor, y dos cuerpos, mas un remate central, o dtico, coronado por
un arco de medio punto ligeramente rebajado y flanqueado por atetones.
Cinco nichos en forma de arco de medio punto y con fondos de tabla pin-
tados acogen a otras tantas imdgenes en la actualidad: dos, laterales, en el
cuerpo inferior —el nicho de la calle central desaparecid tras una reforma,
eliminando también el antiguo sagrario ' y cl altar—; y tres en el segundo
cuerpo. Y un nicho mas que conforma el 4tico del retablo, que hubo de
estar rematado por una cruz; creemos que ésta es la cruz de madera que
aln se conserva en la sacristia .

Los dos cuerpos se articulan y vertebran mediante columnas cxentas,
de capitel corintio y [uste con decoracion vegetal (el primer tercio) y es-

* En realidad, las dos piedras de los extremos (de 120 x 19 cnw) imitan grandes picdras ta-
Nadas e incrustadas —las otras dos centrales. de tono grisdceo, son réplicas modernas— como
las que aparccen pintadas en ias pilastras del retablo, mientras que las otras dos mds anchas
(de 100 x 46 y 100 x 63 ¢m.) simulan 1z decoracién de aplicaciones de bronee que lucian al-
eunos muebles de la época.

" Entre las reformas llevadas a cabo en el presbiterio v las intervenciones que han afecta-
do al retablo durante el pasado siglo, nos interesa destacar la realizada cn la segunda mitad de
los 60, cuando se destruyd el altar antiguo —también el sagrario-expositor v la predeta— y se
hizo uno nuevo. cara a los fieles. Aparecid entonces, tras el altar, una pintura sobre tabla con
la representacion de tres de los Padres de la [glesia occidental, casi tnico cjemple de pintura
antigua que conserva la parroquia. De este modo sc adaptaba el altar a la reforma litdreica
emanada del Concilio Vaticano I (1962-1965). Aqui. como en muchas iglesias de toda Espa-
fia, se daid seriamente el patrimonio artistico por una mala interpretacién de las normas con-
ciliares; ¢con la buena intencién de acercar las celebraciones a los fieles, se eliminaron nume-
rosos altares, cuando las directrices del Concilio nada decian de su destruccion e, incluso,
recomendaban fa buena formacion de los sacerdotes en materias histérico-artisticas con obje-
to de valorar y preservar el rico patrimeonio de ta Iglesia. Durante otra intervencidn, a princi-
pios de los 70, se colocarian varias piedras labradas, formando dos arcos, en los huecos late-
rales donde estaba ¢l antiguo banco; al parecer, ambas son ventanas que trajeron entonces del
ruinoso convento de carmelitas calzados del Sante Desierto del Piélago.

" Los documentos mds antiguos hablan de “sagrario™. Sin embargo, por testimonios ora-
les sabemos gue sobre éste habia también un expositor. A lo largo del texto hablaremos de am-
bas piczas asociadas.

" Cruz de 91 x 69 x 5.5 cm., de madera dorada, y con decoracién semejante a la de algu-
nas pilastras del retablo, a base de cadenas dc circulos. En la parte superior del atico observa-
mos un cajeado para insertar la cruz en cuestidn. Como explicaremos mds adelante, pensamos
quc csta pieza {ue eliminada por en algiin momento del pasado por no caber en el hueco exis-
tente entre la parte superior del retablo y la boveda. La razén podria ser una hipotética obra en
el presbiterio que alzara el nivel del suelo —unos 60 cm.—, o quiza el que el retablo fuera una
cbra reaprovechada de otro lugar, aunque esta hipGtesis nos parcce menos plausible.
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trias (los dos tercios superiores). Columnas que enmarcan las correspon-
dientes hornacinas, en forma de arcos de medio punto, decorados con ca-
setones lisos en el intradds, rosca con tira de contario y trasdds de puntas
de hojas, vegetales adaptados al espacio de las enjutas, y jambas moldu-
radas con cadenas de circulos. Sin embargo, para diferenciar y otorgar
mayor preeminencia al nicho mayor —de la Inmaculada—, éste cuenta con
decoracion de gallones y clavos, al modo castellano , jambas ¢ intradds
con casetones con vegetales, cabezas de querubes en las enjutas, y las ci-
tadas cadenas de circulos en el frente de las jambas; todo ello enmarcado
por una doble moldura de contario y de ovas. También, dos sartas de mo-
tivos vegetales y telas flanquean los dos nichos centrales. De los entabla-
mentos que han de dividir horizontalmente cada piso sélo se ha conserva-
do el inferior, con decoracion de denticulos, ovas y ménsulas de acantos.
Una pieza con roleos vegetales sirve de transito entre Jas dos hornacinas
centrales. La parte superior de remate fue resuelta con un gran 4dtico: un
nicho con arco escarzano sobre pilastras estriadas y policromadas; la ros-
ca del arco presenta ménsulas de acantos y flores alternas, mientras que el
intradds otfrece casetones con vegetales. Dos aletones flanquean el dtico.
Son de silueta curva, con sartas de frutas policromadaé y bolas sobre obe-
liscos con pedestal de tornapuntas. Ademds, el frente de cada aletén pre-
senta un profusa decoracion de estofaduras, formando un entramado de
cintas y motivos vegetales. También una bola sobre pedestal remata cada
lado del retablo, en correspondencia con las columnas extremas (1am. 1).

La policromia contribuye a la riqueza y realce del conjunto. Predomi-
nan los tonos encarnados y rosdceos, verdosos y azulados. Ademads de las
partes pintadas que ya hemos sefialado, presentan policromia los pedesta-
les inferiores del banco donde, dentro de un cajeado tallado, aparece deco-
racién vegetal, con pequeiias flores y frutos. También las pilastras que es-
tan tras las columnas, de capiteles y pedestales con fingidas joyas talladas
y estrias coloreadas. A todo ello habria que afiadir el interior de las cinco
hornacinas, que con la técnica del estofado, fingen ricas telas en tonos en-
carnados; aunque hasta ahora sélo se ha intervenido en el mayor de ellos,
esperamos ¢l resultado final tras completar este afio el proceso restaurador.

Al margen de algunos elementos arcaizantes —pensamos, por ejem-
plo, en el tercio inferior de las columnas adornado ' y pese a la pro-

I* Estos motivos decorativos fueron muy utilizados como aplicaciones para los marcos en
el dmbito hispano de la primera mitad del XVIL; por ejemplo, en la provincia de Valladolid
podemos contabilizar numerosos ejemplos.

" Este elemento se repile en muchos retablos de la segunda mitad del siglo XVI y co-
mienzos del XVII en la Archidideesis de Toledo.
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Lam. 1. Retablo mayor de la iglesia parroquial de Hinojosa de San Vicente (foto
de J. A. Sinchez Rivera).
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tusién de clementos decorativos, éstos se disponen de manera clara y
ordenada, en un entramado de gran equilibrio, lejos adn de las agitadas
y abigarradas formas del barroco decorativo. De hecho, y a pesar de
haber sido alteradas las proporciones del conjunto ”, el espectador
atento aun puede advertir la symmetria de la obra —en el sentido vitru-
viano del término—"°. El cuerpo del retablo —banco y dos cuerpos— se
puede inscribir en un cuadrado perfecto -la altura y la anchura son
iguales—", por lo que se podria trazar también un circulo —cuyo eje se
encontrara en el centro de la antigua custodia— en el que quedase ins-
crito dicho cuerpo. Ademds, la altura del dtico es un tercio de la altura
total de la obra. Y también las hornacinas se inscriben en cuadrados
perfectos —desde la base hasta el entablamento y desde un flanco al
otro de ambas columnas—" (Iam. 2). De este modo podriamos estable-
cer numerosas correspondencias matemdticas, pues el tracista del reta-
blo hizo uso de un sistema modular, de un orden en base a la columna.
De nuevo habriamos de recordar la herencia escurialense, pero también
los tratados de arquitectura manejados por los tracistas en aquel mo-
mento .

Las imdgenes en €l representadas, que mas adelante analizaremos,
son: San Pablo, la Inmaculada Concepcion, San Juan Bautista, San An-
tonio de Padua, San Ramon Nonato y Cristo crucificado, flanqueado por
la Virgen y San Juan Evangelista pintados sobre tabla. A ellas hay que
afiadir la pintura con tres de los Padres de la Iglesia occidenral, que en
otro tiempo formgé parte de la predela.

Siguiendo la clasificacion tipolégica que acufiara Martin Gonzilez,
podemos definir la forma del retablo como de planta recta, pese encon-
trarse en un espacio proclive a albergar un retablo-hornacina; y, funcio-
nalmente, se trata de un retablo eucaristico, a pesar de haber quedado un
tanto desvirtuado porque el sagrario-expositor original no ha llegado has-

'* Nos referimos sobre todo a la eliminacidn del entablamento superior,

" *La composicién de la construccién de los templos {esto es extensible a toda noble Ar-
guiteciura] depende de la simetria, cuyas reglas deben por tanto ser observadas cuidadosa-
mente por los arquitectos. Nace la simetria de la proporcion que los griegos [laman analogia,
La proporcion es una correspondencia de medidas entre una determinada parte de los miem-
bros de cada obra y su conjunto: de esta correspondencia de medidas depende la relacidn de
las proporciones.” ViTruvio, M. L.: Los Diez Libros de Arguitectura, Libro Tercero, Capitulo
Primero, Barcelona, Ed. Iberia, 1997, p. 67 (traduccion, prélogo y notas de Agustin Blazquez;
1* edicidon de 1955).

" Unos 440 cm., contando con la parte del entablamento superior desaparecida.

% Cuadrados de 124 cm. de lado.

¥ Serid interesante rastrear las posibles fuentes impresas de la obra, tanto las bases tedri-
cas como las geométricas o las de cardcter gréifico.
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Lim. 2. Proporciones geométricas de la obra. Ha de tenerse en cuenta la ausencia

del entablamento superior v la reconstruccion del arco del dtico, en origen de medio

punto, que disminuyeron la altura en unos 60 cm. —sin contar la cruz de remate,
también ausente— (. A. Séinchez Rivera).
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1a la actualidad ™. En este sentido, y como ya hemos apuntado, converge-
rian simbolismo y gcometria al situar el cuerpo de Cristo —bien en el sa-
grario, bien en el expositor o la custodia— en el centro geométrico del
cuerpo del retablo.

El primer inventario conservado en el archivo parroquial, fechado el
I dec marzo de 1703, permite conocer el programa iconografico original
del retablo, aclualmente desvirtuado por diversas vicisitudes acaecidas en
el pasado siglo. El documento dice asi:

“Primeramente, ¢l rretablo del altar mayor con sus ymégenes de bulto
en esta forma: una de Nuestro Sefor Jesuchristo cruzificado en la eminen-
¢ia del dicho rretablo y ultimo nicho: otra ymagen de Nuestra Sciiora de
la Conzepzion, ttittular de esta yglesia, en el cuerpo de el rretablo; y a sus
dos lados, dos ymdgenes, una de San Juan Bautista y otra de San Blas; y
mils abajo, en correspondiencias de estas dos, las dos ymdgenes de los se-
fiores y appdstoles, San Pedro vy San Pablo; v a los lados y encima de la
custodia y tras, tres ymagenes pequefias de Santa Ursula, Santa Cecilia y
Santa Luzia: y toda la fibrica de el dicho retablo dorada™ -,

Como sc pucde observar, no se hace mencion a-las pinturas, que se
debieron considerar como partes integrantes del retablo —a diferencia de
las imdgences de bulto—, Adviértase también que algunas de las imdgenes
mencionadas hoy dia no se conservan; mds adelante trataremos dicho
asunto.

Teniendo en cuenta la antigua disposicion de las figuras en ¢l retablo,
la lectura programatica del conjunto cobra sentido: la Virgen, presidiendo
el conjunto por ser la imagen titular de la parroquia, aparece como inter-
cesord en su identificacion con la Inmaculada Concepeidn; la Madre de
Dios “sine macula™ que mediard entre la Divinidad y los hombres el dia
del Juicio Final. El Calvario corona el conjunto, con Cristo crucificado de
bulto redondo sobrepuesto a un fondo pintado con la Virgen y San Juan
Evangelista en primer plano y la representacidn ideal de la ciudad de Je-

* MarTiv GONZALEZ, 1. .0 Bl retablo barvoco en Espaiio. Madrid, Ed. Alpucrto, 1993,
pp- 14-16.

* Archivo de la Parroquia de la Inmaculada Concepeidn, Hinojosa de San Vicente
(A.P.LC.), caja 17, libro 42, fol, 226 y 226 v.). El libro becerro que recoge éste y el resto de
inventarios antiguos de la parroquia estd compuesto por documentos de diversa indote, que se
cncuadernaron en 1730; en é] existen anotaciones de mandas testamentarias desde 1535 —aun-
que con letra del siglo XVHI-, llegando 1a documentacidn hasta el afio de 1860, Para la trans-
cripcién de los documentos se ha mantenido la grafia original de los escritos, salvo cn el uso
de las mayusculas y de los signos de puntuacion y de acentuacidn, donde sc han observado las
reglas ortograficas actuales para facilitar su lectura.
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rusalén; el Redentor que a través de su sacrificio viene a salvar a la hu-
manidad del Pecado. El punto central y fin dltimo de todo este discurso
teoldgico se encontraria en el sagrario *: es a través de Cristo como el
hombre puede llegar a alcanzar la Salvacion Eterna. Y, en consecuencia,
una vez mas se manifiesta la idea de exaltar el Sacramento de la Eucaris-
tia, siguiendo el espiritu contrarreformista emanado del Concilio de Tren-
to {1545-1563).

El papel de los santos en el programa iconografico desempefia, por un
lado, un papel intercesor, y por otro, sus vidas ofrecen virtuosos ejemplos
de vida cristiana a los fieles. Una tercera funcién no menos importante,
mads atin en el dmbito de la piedad popular, es la de su cardcter taumatair-
gico, normalmente vinculade a un patronazgo concreto. San Juan Bautis-
ta aparece como el precursor del Mesias, el tltimo de los profetas y el
primero de los martires, y San Blas ¢s considerado un santo curador y es
invocado contra las enfermedades de la garganta —pues, segin la leyenda,
salvo milagrosamente a un nifio de morir ahogado por una espina de pes-
cado—. También los apostoles San Pedro 'y San Pablo, en los laterales in-
feriores, fueron concebidos como pareja. En multitud de obras artisticas
se ha relacionado a los dos santos, siguiendo antiguas tradictones: se con-
sideran los dos fundadores de la Iglesia cristiana, siendo Pedro simbolo
del sustrato judio original y Pablo de los gentiles (o paganos). Por otra
parte, en un segundo nivel de lectura, la presencia de San Juan Bautista y
de San Blas, haciendo pareja a los lados de la Virgen, quizd pueda tener
su razén en el calendario: el Bautista como santo del estio, cuya celebra-
cidén es el 24 de junio, y San Blas, cuya onomastica se celebra el 3 de fe-
brero, del invierno. L.a onomastica de la pareja San Pedro-San Pablo es el
29 de junio. No es extrafio que en una localidad eminentemente rural
como ésta, con una economia muy condicionada por los cambios y las ta-
reas estacionales, se eligieran estas imdgenes vinculadas a dichos aconte-
cimientos ciclicos para el frente visual de la iglesia; en éste, el calendario
litirgico anual se completaria con la festividad de la Inmaculada Concep-
cién, el 8 de diciembre, y la Exaltacién de la Santa Cruz, el 14 de sep-
tiembre, que adn hoy permanece como dia del patrén de la villa, el Santi-
stmo Cristo de la Esperanza®.

* Como ya hemos dicho, no es el sagrario original, mds monumental y decoroso.

# Tampaco hay que olvidar el programa iconografico del desaparecido retable de San An-
drés de Castillo de Bayuela, donde también estaban presentes la imagen de San Blas y la pa-
reja Sun Pedro-San Pablo. Asf lo describié don Marcelo Gémez Matias, pdrroco de fa iglesia
entre 1926 y 1939 “En la parte superior, en cuyo vértice aparecia el Padre Eterno sostenien-
do en su diestra el Mundo, estaba la imagen de la Asuncion de Nuestra Sefiora, rodeada de ca-
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La presencia de las tres santas que refiere el inventario de 1703, San-
ta Ursula, Santa Cecilia y Santa Lucia, en nuestra opinién, no formaba
parte del programa inicial del ideador de la obra. De ello nos ocupamos
mds adelante, argumentando nuestra hipdtesis.

Por Gltimo, los Padres de la Iglesia occidental, pintados en el antiguo
banco, como doctores de la misma, conforman el sustento doctrinal de la
fe catolica.

Como hemos dicho, tras algunas actuaciones lamentables realizadas
durante el siglo XX, la estructura y el programa iconogréfico —e iconol-
gico— original del retablo quedaron desvirtuados. Con el advenimiento
del Concilio Vaticano II y la reforma litdrgica que trajo consigo, junto al
escaso juicio del parroco de la villa, el altar fue literalmente serrado, tras-
ladado al centro del presbiterio durante un tiempo vy, finalmente, destrui-
do. Algo similar sucedi6 con el antiguo sagrario. También por ese tiempo
fueron vendidas numerosas esculturas de la iglesia a un anticuario de
Santa Cruz del Retamar (Toledo), entre ellas dos tallas que se encontra-
ban en las calles laterales del retablo mayor, como veremos mas adelante.

Las esculturas y las pinturas que hoy dia podemos contemplar en €l
son:

» San Pablo Apdstol (en el nicho inferior izquierdo). Talla de un me-
tro de altura realizada en madera policromada. La tinica e¢s de un tono
pardusco claro y el manto rojizo la parte externa y verde oscuro el inte-
rior. Ambos vestidos estdn profusamente decorados con las técnicas del
dorado, picado y estofado (1am. 3).

La imagen sigue la iconografia habitual del santo: calvo y con barba;
con libro —Pablo fue el autor de las Epistolas—; en la mano derecha sos-
tendria una espada —simbolo de su martirio—, pero hoy no se conserva. En
el siglo pasado la imagen fue repintada, subrayando los colores distinti-
vos con los que se habia codificado la imagen del santo: barba oscura, y
vestiduras de tonos encarnados y verdosos.

Fue concebida para ser vista frontalmente en el interior de su homa-
cina. Es caracteristico ¢l trabajo del rostro, un tanto inexpresivo: las cejas
en arco, la nariz grande y alargada, y la barba de cabellos ondulados y si-
métricos. S6lo la pierna izquierda ligeramente avanzada y la caida ondu-

bezas de dngeles. En el centro del segundo trame se mostraba la efigie, de gran tamafo, de
San Andrés, titular de la iglesia, teniendo a los lados las de 1os apdstoles San Pedro y San Pa-
blo. En el tercero ocupdbase la imagen venerada de Nuestra Sefiora de la Encarnacidn, patro-
na de la villa, con San José v San Blas. Llenaban los espacios, entre las columnas gemelas de
las hornacinas, pinturas al 6leo de pequefias figuras de santos” (La Cruz Parroguial, n.° 128).
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Lam, 3. San Pablo Apéstol
(J. A. Sinchez Rivera).

Lam. 4. San Juan Bautista
(J. A. Sanchez Rivera).
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lante del manto otorgan cierto movimiento a la figura. Todo ello, junto
con la decoracion policroma que presenta, coincide con el estilo en que
hemos datado el retabio, de comienzos del XVII.

* San Juan Bautista (en el nicho inferior derecho). Obra de talla po-
licromada, con decoracién dorada, picada y de estofado. El atuendo tiene
tonos semejantes a los del San Pablo: pardusco claro, encarnado y dora-
do. Carece de tonos verdosos pero, en cambio, presenta algunas partes
pintadas en blanco —¢l intertor del sayo y el cordero—. Es ligeramente mis
alta que la anterior, con 110 cm. (lam. 4).

Se representa barbado y con cabello largo, con un sayo de piel de ca-
mello y con cinturdn de cuero —la fuente es el Evangelio segin San Ma-
teo 3, 4— Su aspecto desalifiado se corresponde con su condicion de er-
mitafio y asceta. También tiene un manto rojo con decoracién dorada. En
la mano izquierda sostiene un cordero, al que sefiala, sobre un libro; el
cordero su atributo caracteristico, siguiendo el Evangelio de San Juan 1,
29 y 1, 36*. Un pequeiio detalle vuelve a reforzar la hipétesis de que fue-
ra rcalizada en las primeras décadas del XVII: el peinado del santo, con
copete y patillas, estuvo de moda durante el reinado de Felipe IIT (1598-
1621) y a comienzos del gobierno de su hijo.

Tanto esta imagen como la de San Pablo tienen medidas semejantes y
una factura similar, siendo obras del mismo taller. La documentacién mads
antigua que se conserva de ellas data del citado inventario de 1703; a través
del mismo sabemos que Ia colocacion de las imdgenes del retablo era distin-
ta: el San Juan estaba en el piso superior, seguramente a la izquierda, y el
San Pablo a la misma altura que ahora pero, probablemente, a la derecha.

Conociendo este detalle, podemos comprender otro aspecto de la cre-
acion del conjunto. Para corregir en cierta medida las deformaciones pro-
vocadas por efectos de la vision en perspectiva del espectador, el tracista
0 maestro-director de la obra aumentd regularmente las proporciones de
las figuras conforme a la altura en que sc situaban, Asi, las tfiguras de San
Juan Bautista y de la Virgen son ligeramente mayvores que la de San Pa-
blo, y los personajes del Calvario son mayores que el resto.

» San Antonio de Padua (en el nicho superior izquierdo). Talla poli-
cromada, de 90 cm. de altura. No conserva la policromia original.

* En el Evangelio segtin San Juan 1,29 se dice: “Al dia siguiente [Juan el Bautista| ve a
Jesds venir hacia él y dice: “He ahi el Cordero de Dios, que quita el pecado el mundo™.” Y en
Juan 1.36: [Juan el Bautista] “Fijindose en Jesis que pasaba, dice: "he ahi el Cordero de
Dios™.”
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El Santo, con tonsura y hdbito dc la orden franciscana cefiido por un
cingulo, sostiene al Nifio Jests entre sus brazos. San Antonio (1195-
1231), nacido en Lisboa y muerto en Padua, pertenecid a la Orden de San
Francisco, e incluso conocié a su fundador. Esta representacion, en con-
creto, responde a la leyenda que se le atribuye al santo segin la cual se le
aparecié la Virgen vy le entregd a su hijo en los brazos =,

La figura del Santo resulta delicada, y su rostro un tanto inexpresivo.
Este es de facciones desproporcionadas, de nariz y orejas grandes, y boca
y mentdén pequefios. El trabajo del hdbito es sencillo, con pliegues bas-
tante planos y simplificados, y con un leve movimiento acorde con la
pierna izquierda adelantada. El Nifio ofrece un movimiento inquieto, con
las extremidades flexionadas en contrapposto; su rostro es semejante al
del Santo, con cejas en arco y pequefios labios apretados.

» San Ramdn Nonato (en el nicho superior derecho). Talla policroma-
da, dorada y estofada, de un metro de altura. Su estado de conservacion
era lamentable, peor, si cabe, que el de las imédgenes anteriores. La res-
tauracién ha permitido sacar a la luz un espléndido trabajo de la superfi-
cie de tas vestiduras.

San Ramon (1204-1240) nacid en Catalufia, y le pusieron el mote de
Non natus (no nacido) porque su madre murié antes de alumbrarlo ¢ hi-
cieron la cesdrea sobre el caddver —por ello es considerado protector de
las embarazadas, de las parteras y de los recién nacidos—. Fue misionero
en la Orden de la Merced, y fue martirizado por los piratas berberiscos.
Nombrado cardenal y confesor del Papa —aunque murié antes de cjercer
como tal—, estd ataviado por ello con muceta roja, sobre los hibitos de co-
lor dorado *. Sostenia en la mano derecha una custodia, hoy desapareci-
da, porque, segiin la leyenda, habfa recibido la comunién de manos de
Cristo en el lecho de muerte; de este modo relata el extraordinario hecho
¢l insigne fraile mercedario Gabriel Téllez, mds conocido por Tirso de
Molina: *y reuestido el vitimo de sacerdote [se refiere a Cristo], con vna
custodia de oro, ella y €] mds que el sol resplandeciente... recibié de
mano de ¢l celestial presbitero el pan eterno™ ¥, En la 1zquierda tiene una

* Reau, L.: fconografia del Arte Cristiano. feonografia de los santos, tomao 2, vol. 3,
Barcelona, Edicioncs del Serbal, 1997, p. 123 y ss. (1.2 edicién: fconographie de P'Art Chré-
tien, PFU., 1957).

* REAU, L.: fbid., tomo 2, vol. 5, pp. 121-122.

" TELLEZ, G. (TIRSO DE MOLINAY. Historia General de la Orden de Nuestra Sefiora de las
Mercedes, Vol I(1218-1667), Madrid, 1973, p. 105 (Introduccion y primera edicidn critica de
fray Manuel Penedo Rey, O. de M.).
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hoja de palma con tres coronas doradas, simbolo de su martirio. La pre-
sencia de las coronas ha sido cxplicada desde antiguo como la triple con-
dicién del santo: confesor, mdrtir y virgen. As{ lo dice, por ejemplo, el pa-
dre Interidn de Ayala: “Es tambien fregiiente... pintarle teniendo en la
mano izquierda una palma con tres coronas de oro, para denotar, que le
quadran muy bien dichas coronas, por Confesor, por Martir, v por Vir-
gen” . Otros santos comparten este simbolo caracteristico, como San
Angel de Sicilia®, San Pedro Martir de Verona™ o Santa Rita de Casia ™,
Sin embargo, este atributo comiin quizd pudiera enconfrar una segunda
lectura, de cardcter individual, relacionada con un episodio milagroso de
la hagiogratia de San Ramdn, cuando se le aparecieron dos virgenes con
sendas coronas, una “de rosas, claveles y fragancias, y la otra de espinas,
zarzas y cambrones”; el santo aceptd la segunda, ¢ inmediatamente se le
aparecid la Virgen y, quitidndole la corona lastimosa, le mostré una terce-
ra “cuyos esmaltes eran resplandores”™ .

Si observamos las dos primeras imagenes comentadas, San Pablo y
San Juan Bautista, y las comparamos con ésta de San Ramon y con la de
San Antonio, podemos advertir que son muy diferentes. Las dos tltimas
son de una proporcién mucho menor que las primeras —de hecho, resultan
demasiado pequefas para los huecos que ocupan en el retablo—, y de una
factura distinta. La explicacion estd en que las imdgenes de San Antonio
y San Ramon fueron realizadas para un retablo menor, ¢l de San José,
obra de la década de los 60 del siglo XVIH ¥, y posteriormente han sido
colocadas en el retablo mayor, ante la ausencia de dos de sus imdgenes
originales, San Pedro y San Blas, como ya se ha dicho. Con este cambio,

* INTERIAN DE AvaLa. ). Ei pintor christiano. v erudito, ¢ tratado de los errores que sue-
{en comenterse fregiientemente en pintas; v esculpir las Imdgenes Sagradas, 2 tomos, Madrid,
Joaquin [harra, 1782, tomo 2., cap, VII, p. 377.

* Simbolos de su purexa, elocuencia y martirio; REaw. L. op. cit, tomo 2. vol. 3, p. 99.

“ Asf estd representado. por ejemplo, en una tabla de Pedro Berruguete (h. 1450-1504)
que conserva el Museo del Prado (n.” inv. 617} —realizada para un retablo del convento domi-
nico de Santo Tomds de Avila~, ¢, ya en ¢l dmbito hispanoamericano, en el convento de San-
to Domingo de Quito (Ecuador).

" Por ejemplo, la talla de Juan Alonso Villabrille y Ron que pertenecio a tas Agustinas
Recoletas de Alcald de Henares, hoy en el Museo Nacional de Escultura (Valladolid).

* TELLEZ, G. (TIRSO DE MoLINA): op. cit., p. 104.

“ En un inventario realizado el 15 de abril de 1768 se cita: “El altar nuebo de San Joseph
con tres ymédgenes de talla: la del dicho santo, San Ramén y San Antonio” {A.P.L.C.,, caja 17,
libro 42, fol. 215 v.). Sobre esta obra, véase SANCHEZ MaNZzano, E., y SANCHEZ RIVERA, J. A
op. ¢it., pp. 134-135. Hay que decir que. tras comparar las imdgenes de cste retablo. las figu-
ras de San José y el Nifio nos parecen de una mano distinta a las de San Antonio y el Nifio y
San Ramon Nonato, e incluso estas dos dltimas entre si.
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ademas, desubicaron las dos figuras originales emparejandolas en los ni-
chos inferiores.

La presencia de las tres imdgenes en un mismo retablo, San José y el
Nifio, San Antonio de Padua con el Nifio y San Ramon Nonato, se expli-
ca, en nuestra opinién, como un intento por parte del clero de formentar
unas devociones especificas, benéficas y profildcticas, para las mujeres
encintas y los parvulos de la villa, en una época donde el indice de mor-
talidad infantil era muy alto.

» [nmaculada Concepcion (en el nicho central del segundo cuerpo).
Talla de madera policromada, con ojos de pasta —salvo la figura del de-
monio—, y de 115 cm. de altura —incluida la peana—. La policromia origi-
nal se elimind practicamente en su totalidad en el pasado (1dm. 5).

Como ya se ha dicho, la parroquia esta bajo la advocacion de la In-
maculada Concepcin, y por este motivo es esta imagen la que ocupa el
espacio central, el mds visible, del retablo mayor. Sélo estd por encima de
ella la imagen de Cristo crucificado, como corresponde a su importancia.
De esta manera, y como es comun, las figuras del retablo estaban distri-
buidas jerdrquicamente.

Hemos de tener presente también que la doctrina de la Inmaculada
Concepcion de la Virgen fue especialmente aceptada, celebrada y defen-
dida por la Iglesia espafiola, y que la monarquia siempre la apoyd ™. Los
Reyes Catdlicos tuvieron un papel sobresaliente en su defensa; como re-
cordara ¢l padre Jerénimo de Florencia en 1622, “los Reyes Catdlicos,
don Fernando y dona Isabel, estando en Granada fueron muy devotos de
la Inmaculada e hizieron voto de dedicar a este mysterio el primer templo
que edificasen” . Y es en la Espafia de los Reyes Catdlicos cuando se
fundaria la iglesia parroquial de Hinojosa bajo la advocacion de la Inma-
culada. El asunto de la Inmaculada fue muy polémico a lo largo del siglo
XVII —cuando se debid de realizar esta talla, documentada ya en el in-
ventario de 1703—, y Espafa fue abanderada en su defensa . Y va en el

* El dogma de la Inmaculada Concepeion defiende que la Virgen Maria es la dnica de
toda 1a humanidad gue fue concebida sin la mancha del Pecado Original, pues estaba destina-
da a engendrar al Salvador. Adn resulta fundamental al respecto el estudio de STRATTON, S.:
La Inmaculada Concepcion en el arte espaiiol. Madrid, Fundacién Universitaria Espariola.
1988,

* DAviLA FERNANDEZ, M. P: Los sermones v el arte. Valladolid, Publicaciones del De-
partamento de Hisloria del Arte, 1980, p. 148.

* En honor de la Inmaculada se organizaron fiestas y procesiones, y de nuestro pafs par-
tieron diversas embajadas vy peticiones insistentes a Roma para su aprobacién come dogma.
En 1644 se introdujo como fiesta de precepto para Espaiia; y en 1708 Clemente X1 lo hizo ex-
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Lam. 5. Inmaculada Concepcion (1. A. Sanchez Rivera).
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siglo XVIII, concretamente en 1768, sabemos que existia una Cofradia de
Nuestra Sefiora de la Concepcidn ¥.

La Virgen, representada sobre un pedestal con nubes y serafines, apa-
rece pisando un dragén —simbolo del mal-. Viste manto de color azul y
tinica blanca decorada con flores doradas. No conserva la corona que
originalmente debid tener . Para distinguirla de la Virgen ascendente de
la Asuncion, se la representa con los 0jos dirigidos hacia la tierra, mien-
tras que aquélla los tiene elevados hacia el cielo —ambos asuntos podrian
confundirse, pese a tener un cariz muy diferente—,

Es ésta una imagen barroca llena de movimiento, por su postura y, so-
bre todo, por el tratamiento de los pliegues de sus ropas: su composicion
es asimétrica, a base de diagonales —las mds visibles son las dos paralelas
que conforman el manto y el brazo izquierdo—; el manto semeja agitarse
por el viento, al igual que e! velo y la tinica, Pese a todo, la actitud de la
Virgen no es desbordada sino serena, como corresponde a un asunto que
habia de guardar las reglas del decoro.

Comparada con las otras tallas de santos, ésta resulta menos rigida,
de mayor calidad artistica, incluso podria decirse que algo mds tardia en
el tiempo. A primera vista, parece que se deba a otro escultor. No obstan-
te, el descubrimiento de la documentacion relativa al encargo de las obras
seria capital para aclarar estas cuestiones.

» Santisimo Cristo de la Esperanza (en el nicho del dtico). También
es talla de madera policromada. Es de unos 105 cm. de altura, y la cruz
de 140 cm. aproximadamente.

Imagen del que es el actual patrén de la villa, y que es sacada
en procesion la noche del 14 de septiembre —festividad de la Exaltacién

tensivo a toda la cristiandad. Hasta el pontificado de Pio IX no fue declarado dogma de fe de
la Iglesia romana, el 8 de diciembre de 1854.

* APLC., caja 17, libro 42, fol. 202 v. En 1768 existian, ademdas de ésta, otras trece co-
fradfas (vid. SANCHEZ Manzano, E., y SANCHEZ RIVERA, J. A op. cit., pp. 90-91).

* Los tedlegos que defendieron el dogma de la Inmaculada Concepeion argumentaban
que algunos pasajes del Antiguo Testamento eran proféticos respecto a la aparicién de la Vir-
gen en el Nuevo Testamento; y, a su vez, se identificaba a la Virgen con la Mujer del Apoca-
lipsis de San Juan, subrayando asi el papel redentor de la Virgen como Nueva Eva —en parale-
lo a Cristo, Nuevo Addn—. El modelo iconogrifico de esta imagen se basa en estas fuentes:
“Una gran sefial aparecié en el cielo: una Mujer, vestida del sol, con la luna bajo sus pies, y
una corona de doce estrellas sobre su cabeza (...) Y aparecid otra seiial en el cielo: un gran
Dragén {...) Y fue arrojado el gran Dragdn, la Serpiente antigua, el llamado Diablo y Satands
(.-)” (Ap. 12, 1-9); estas palabras se relacionaron con el pasaje del Génesis 3, 15: “[Yahveh
dijo a la serpiente:] ‘Enemistad pondré entre ti y la mujer, y entre tu linaje y su linaje: €l te pi-

LTS

sard la cabeza mientras acechas ti su calcafiar’.
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de la Santa Cruz—, dia culminante de las fiestas patronales de Hino-
josa.

Representa a Jesucristo crucificado, y estd descrita ya en el primer in-
ventario conservado de la parroquia, al que ya hemos aludido, en el mis-
mo lugar en que ahora se encuentra. Junto a esta referencia documental,
sus caracteristicas permiten fecharla como obra del siglo XVII.

Lo mds resefiable de la figura es el tratamiento anatémico, un tanto
estilizado, con un suave modelado de la musculatura. El sereno rostro,
menos afortunado, presenta caracteristicas similares al trabajo de las figu-
ras de los santos originales: alargado con nariz grande e igualmente alar-
gada, y cabellos y barba ondulados, de gruesos mechones. A primera vis-
ta, los tres rostros en cuestion, de Cristo, San Pablo y el Bautista, parecen
de 1a misma mano. La corona presenta un aspecto trenzado, y es de ramas
de un tanto gruesas.

La restauracion ha sacado a la luz la policromia original, tanto ¢l tono
de la piel como las heridas sangrantes de la cabeza, €l costado, las rodi-
las, las manos y los pies. También ha aparecido la policromia del perizo-
ma, con esgrafiado blanco y dorado.

No se concibié aislada, sino como figura pr1nc1pal de un Calvario: la
pintura del fondo, que representa a la Virgen y a San Juan Evangelista
con la ciudad de Jerusalén al fondo, acompafa al Cristo crucificado de
madera; dicha representacién es contempordnea a la talla (lam. 6) . Por
fortuna, a diferencia de las pinturas decorativas que cubrian los fondos
del resto de los nichos, cubiertas en el pasado por un burdo fondo de nu-
bes, este Calvario fue parcialmente respetado. Probablemente la fuente
compositiva de la pintura se encuentre en un grabado de origen flamenco
0 centroeuropeo, cuya identificacion adin no podemos establecer con se-
guridad (lam. 7)™.

La Virgen deliente tiene el rostro inclinado, con la mirada baja, y las

* Hace pocos afos, al no poder examinarla de cerca, crefmos que esta pintura era del si-
glo XIX-XX, del mismo tiempo que las que taparon el estofado original del fondo de los ni-
chos —pues presentaba un repinte a modo de celaje semejante al resto—, y no le dedicamos
apenas atencion (SANCHEZ Manzano, E., y SANCHEZ Rivera. . A Ibid., p. 132), Tras la res-
tauracion, sin embargo. ha emergido un trabajo de lx primera mitad del sigto XVIL si no de
gran calidad artistica, si de indudable interés.

“ Lna estampa que quizd pudo inspirar esta composicién es la que procede de un graba-
do de Hieronymus Wierix (15353-1619), altimo de una famitia de grabadores flamencos que
desarrollaron su actividad en Amberes. Dicho grabado es obra de 1584, y a su vez copiaba
una composicion original de Maarten de Vos (vid. GONZALEZ DI ZARATE, J. M.™: Real Colec-
cion de Estampas de San Lorenzo de El Escorial. vol. TX, Vitoria, Instituto Ephialte, 1992-
1993, p. 197). De lo que no nos cabe duda es de la filiacion nérdica del modelo representado.
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Lam. 6. Calvario
(J. A. Sanchez Rivera).

Lam. 7. Calvario.
Estampa de H. Wierix (tomada de
J. M.? Gonzilez de Zarate).




manos cruzadas sobre el pecho. Viste toca blanca, tdnica plrpura y un
manto azulado que le cubre de los pies a la cabeza. La figura de San Juan
Evangelista sigue su tradicional iconografia: joven, imberbe, con largos
cabellos rizados, y vestido con tinica verde y manto rojizo. A diferencia
de Maria, su mirada se dirige hacia arriba, hacia Cristo, con los brazos
abiertos en sefial de dolor. El fondo, con una linea de horizonte baja,
muestra una representacion ideal de Jerusalén a través de una grisalla
bastante vulgar; una ciudad amurallada -con puertas y saeteras—, con to-
rres con chapiteles y cdpulas, rematadas por banderas y lunas en cuarto
creciente, evidente recuerdo isldmico*.

Como hemos avanzado, la iconografia deriva de la tradicidn ndrdica,
probablemente flamenca; y también ciertos elementos expresivos, como
las arrugas de la frente de San Juan, intento de dar un tono realista y dra-
matico a la escena. Sin embargo, los rostros carecen de expresividad sufi-
ciente y las figuras adolecen de torpeza en el dibujo y en el modelado
(por ejemplo las manos, que resultan planas). En definitiva, los préstamos
fordneos estan resueltos de un modo tosco que revela la mediocridad del
artista que los ejecuto. .

Aparte de las esculturas que hay en la actualidad en este retablo, en
otro tiempo hubo otras que no han llegado hasta nosotros. Ya hemos ha-
blado de las tallas de San Pedro y de San Blas. Las otras tres tallas no
conservadas, Santa Ursula, Santa Cecilia y Santa Lucia, debieron des-
aparecer en el siglo XVIIL, pues en el inventario realizado en 1768 ya
no se citan. Aunque s6lo sabemos de ellas que eran “ymagenes peque-
fias” y que estaban a los lados y sobre la custodia, tenemos la impresion
de que fueron obras mucho mds antiguas que sus compafieras, quizas de
principios del XVI. El hecho de que apareciesen —y desapareciesen
también— como un grupo diferenciado, de menor tamaiio, junto a la pro-
pia condicién de las santas que representaban *, nos da ciertos indicios
para creer que se pudieron realizar en fechas cercanas a la construccion
del templo.

En los afios 60 del pasado siglo se descubrié una tabla pintada al tem-
ple de reducidas dimensiones (20 x 80 cm.), que hubo de formar parte de
la predela del retablo, en correspondencia con una de las calles laterales,
aunque en el inventario de 1974 se catalogd como perteneciente a un ar-

# La ciudad habfa caido bajo el dominio del Imperio Otomano en el afio 1516,

+ Las tres son santas que tuvieron una amplia difusion devocional en la Edad Media. Pero
con el espiritu de la Contrarreforma, y a raiz de las directrices del Concilio de Trento (1545-
1563), la Iglesia tendid a relegar y suprimir el culto a muchos de estos santos medievales, cu-
yas biogratias estaban llenas de sucesos fantisticos e increbles.
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con™®, Esta tabla y el Calvario conservado en el nicho superior del retablo
constituyen los nicos ejemplos de pintura figurativa antigua conservados
en la parroquia de Hinojosa, con excepcion de ciertos restos policromos
en las claves de las bovedas del presbiterio.

La tabla tiene un cajeado tallado a modo de marco, y dorado con pan
de oro, que acoge tres recuadros pintados en los que aparecen, de media
figura, San Agustin, San Ambrosio y San Jerénimoe —tres de los Santos
Padvres de la Iglesia occidental— (1am. 8)*. Se representan, de izquierda a
derecha:

San Agustin (354-430), obispo de Hipona, aparece con los atributos
que le identifican como tal: indumentaria episcopal, mitra y baculo. A su
lado, un pequefio nifio desnudo. Este hace referencia al episodio més po-
pular de su leyenda: un nifio —que en realidad era un angel- se le aparecid
al santo en la playa cuando éste meditaba en el misterio de la Santisima
Trinidad; el nifio se esforzaba por llenar un hoyo con el agua del mar, em-
pleando una concha o una cuchara —aqui porta la dltima—; la empresa era
tan initil como pretender explicar el misterio trinitario. El santo estd en
actitud meditativa apoyado sobre una mesa, y con un libro en la mano.

San Ambrosio (h. 340-396), obispo de Milan, también estd pintado
con el atuendo episcopal. Apoyado sobre una mesa, lee un libro; en la
mesa hay otros dos libros, uno de ellos abierto, Es representado como un
hombre de barba oscura, frente a San Agustin, joven imberbe, y a San Je-
rénimo, anciano con barba cana.

San Jerénimo (h. 347-420) aparece representado con una de sus ico-
nografias mas comunes: como un anciano canoso que escribe en sus ulti-
mos dias la llamada Vilgata (la traduccidn al latin de la Biblia segtn el
original hebreo y la version griega de los Setenta); con el atuendo de car-
denal —en realidad nunca lo fue; se le concedié come dignidad ya en el s.
XIV-. Ademds a su lado hay un leén que, segtin la leyenda, el santo ha-
bia domesticado milagrosamente *.

Es curiosa la disposicion de los personajes, cuya lectura l6gica —de iz-

* Como hemos apuntado, en principio pensamos que pudo pertenecer a un primer retablo
virtualmente desaparecido, hipétesis que hoy desechamos por la que ahora planteamos.

* También denominados Doctores de la Iglesia latina —por oposicion a los de la Iglesia
gricga—; son cuatro: los tres aqui referidos y San Gregorio Magno. Estos eran los cuatro teé-
logos mas notables de la Iglesia occidental —el nimero de cuatro se adoptd por analogia con
los cuatro Evangelistas—. Considerados como padres espirituales de sus discipulos —de ahi la
denominacidn de Padres—, fueron hombres de gran erudicién. Podemos recordar, como ejem-
plos, la Ciudad de Dios escrita por San Agustin, o la Vulgara de San Jer6nimo.

* Para la iconografia de estos Santos Padres véase REAU, L.: op. ¢it., tome 2, vol. 3, pp.
36-44, 68-72, y vol. 4, pp. 142-132.
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Lam. 8. Tabla del antiguo banco, con la representacion de tres de los Santos
Padres de la Iglesia Occidental (J. A. Sdanchez Rivera).

quierda a derecha— podria interpretarse, ademds, como una alegoria de las
diferentes edades del hombre. Por lo demds, y a pesar de la torpeza en su
ejecucion, los personajes representados conforman una composicion cerra-
da, con algunas rimas visuales entre si; por ejemplo, el nifio encuentra su pa-
ralelismo compositivo en la figura del leén que acompana a San Jerénimo.

También la posicion de las figuras nos permite plantear la hipotesis
de la ubicacién original de la tabla en la predela del retablo. Compositi-
vamente, la ubicaciéon mas logica seria en el lado izquierdo de —desde
nuestro punto de vista—, pues dos de los personajes, San Agustin y San
Ambrosio, estan representados girados hacia su izquierda, es decir, mi-
rando hipotéticamente hacia el centro del retablo y, por tanto, cerrando
visualmente la composicion desde el extremo siniestro. Por otra parte, el
aventurar qué personajes aparecian en la tabla que estaba al lado contra-
rio, hoy desaparecida, es muy dificil. Bien pudiera tratarse de tres de los
Evangelistas, por razones programdticas y estéticas —de proporcion—.

La calidad artistica de la pintura de los Santos Padres es escasa, sin
embargo, ofrece un testimonio ejemplar de un tipo de pintura, de cierto
cardcter popular y local, que se realizaba en las primeras décadas del si-
glo XVII en el ambito castellano.

1I. EL PROCESO DE RESTAURACION

Arquitectura

La estructura de un retablo estd compuesta por los diferentes elemen-
tos arquitectonicos que, combinados entre si, configuran el soporte prin-
cipal definiendo la obra en su estilo y su momento historico.



Por 1o que en el campo de la restauracion se puede abordar la estruc-
tura en dos aspectos: el estético cuya trayectoria histérica ha provocado
cambios desde su origen que afectan directamente estado de conserva-
cion, y el técnico que trata de los elementos que sustentan y mantienen en
pie la obra.

La estructura de nuestro retablo nos da suficientes datos para llegar a
la conclusion que la obra requirié una serie de modificaciones en la es-
tructura, seguramente con el fin de lograr una adecuada adaptacion a un
espacio también modificado: el presbiterio hubo de ser elevado en el si-
glo XVIII unos 60 cm., construyendo una escalera de planta mixtilinea.
Posiblemente, con motivo de esta obra se desmontara el retablo v, al vol-
verse levantar, sufriera diferentes modificaciones. También, como ya se
ha dicho, se intervino en €l en varias ocasiones durante el siglo XX,

Los laterales de ambos lados se encuentra serrados sin la preocupa-
cion de un correcto acabado. Puede interpretarse esta accién como un re-
corte de los extremos de la calle del retablo original.

Falta también un elemento fundamental en la arquitectura ¢lasica: el
entablamento, moldura que cierra en la parte superior de la arquitectura,
haya o no continuacién o remate con un 4tico.

El dtico también nos da interesantes datos. El arco deberia ser de me-
dio punto para que tenga una coherencia de disefio con las lineas clasicas
del retablo. No sdlo esté rebajado, sino que el arco esta rehecho con dos
molduras diferentes. La clave tiene en la parte superior un cajeado cua-
drado, que debid tener un elemento decorativo o iconogrifico, posible-
mente una cruz, que evidentemente se elimind, pues apenas queda espa-
cio entre la clave y la boveda.

Aparte de estas modificaciones se observan elementos que podria in-
terpretarse que son originarios y reaprovechados de otra obra. Es el caso
de las molduras superiores que traban los capiteles de las columnas. Estas
piezas tienen dos taladros que fijarian espigas, posiblemente de columnas
o de pilastras paralelas. Actualmente queda libre uno de los taladros.
Tampoco admiten por falta de espacio una columna gemela, por lo que la
idea que en los originales hubiese pares de las actuales columnas queda
desechada.

También hay que destacar una inadecuada relacidn entre los elemen-
tos arquitectdonicos: apenas ajustan columnas con capiteles y molduras,
provocando inclinaciones y basculamiento en el ético.

Otros elementos a destacar son las piezas nuevas afiadidas para cerrar
y completar espacios y huecos como consecuencia de la adaptacion de la
obra. Estos son los billotes centrales de la predela, los laterales de la calle
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central y los capiteles de las pilastras del dtico. Los laterales del retablo
fueron cubiertos con maderas claveteadas, Hay que destacar la interven-
cién en la predela al colocar unas molduras de granito que requirid la eli-
minacion de la molduras originales, de las cuales se conserva una fuera
de la obra, cuya iconografia corresponde a los Padres de la Iglesia Occi-
dental.

Técnicamente la estructura se encuentra sélida y estatica. El retablo
de adosa al muro a través pilares, vigas y largueros de madera y metal.

Se reemplazaron las maderas laterales por una nuevas y adecuadas lo
mejor posible a los salientes de la estructura de apoyo al muro.

El dtico se enderezé con tensores eliminando, a la vez, el que la pieza
basculase.

Puesto que el retablo estd bien adosado al muro, se desmontaron sélo
las columnas superiores para una adecuada intervencion.

La estructura tuvo una importante actuacién de xiléfagos, concreta-
mente de termitas, que atacaron la parte superior del tico, columnas y
hornacinas.

Tuvo anteriormente un tratamiento antixiléfago.

El espacio que corresponde al sagrario se encontraba hueco, y para
cubrir este vacio se coloct una cortina. Segtin la memoria colectiva re-
cuerda que en este lugar habia un expositor barroco.

Se cerrd este espacio con una madera entonada al natural y se repro-
dujo en el centro un arco segiin el modelo de los arcos de [as hornacinas
laterales con técnica de trampantojo con fondo dorado. El espacio central
se encuentra ocupado por el sagrario, siendo éste obra de nueva factura.

La arquitectura del retablo se encontraba integramente repintada con
dos capas de pinturas comerciales. Una primera capa de pintura sintética
de color blanco con zonas blanqueadas a la cal, y una segunda pintura
que consistia en una purpurina que era ia que daba ¢l aspecto verdoso os-
curecido que ofrecia la visién del retablo (ldm. 9).

A pesar de que la eliminacion de los mismos se efectud con métodos
quimicos y fisicos, el dorado resistio a la operacion, salvo en las superfi-
cies encaladas, donde ésta penetré en las grietas y microfisuras del oro ti-
i¢éndolo con una fina pelicula haciendo imposible la eliminacién. Estas
zonas fueron entonadas para integrarlas visualmente con el resto de la
obra.

Las moiduras reintegradas junto con las de pérdidas de oro fueron
reintegradas con oro fino.

127



Lim. 9. Detalle de la decoracién policroma original, en uno de los pedestales del
retablo (). A. Sanchez Rivera).
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Pinturas del dtico

El fondo del Calvario consiste en una pintura cuya técnica es temple
sobre tabla.

Se encontraba con una gruesa capa de barnices oxidados que daban
un tono tan oscuro que apenas s¢ podia intuir la stlueta de las figuras de
la Virgen y San Juan.

Se elimind el barniz con mezclas de disolventes y medios mecanicos.

El paisaje del fondo de la escena estaba repintado con pigmentos ole-
o0sos insolubilizados en las partes mas claras, fenémeno producido per el
proceso quimico del pigmento blanco.

El manto de la Virgen presentaba el mismo repinte; al ser un tono
muy claro la insolubilizacién pudo ser tratada mecanicamente y retirada
con punta de bisturi.

Por fortuna San Juan no fue intervenido con repinte alguno y pudo
rescatarse la brillantez del manto y tinica.

Es de destacar la interpretacion de Jerusalén que hizo el pintor, recre-
ando una ciudad de mezquitas.

Esculturas

Segiin el estado de conservacidn y alteraciones s¢ puede dividir la in-
tervencidn en el conjunto escultdrico en dos criterios: 1) Las figuras de la
Virgen y de San Antonio de Padua; 2) San Pablo, San Juan Bautista y
San Ramon Nonato.

— Virgen y San Antonio de Padua

Estas esculturas tienen en comiin una similar alteracién consecuencia
de una intervencién anterior: ambas fueron lijadas antes de repintarlas.

San Antonio conserva pequefios trozos de estofados en el orillo de la
tinica, y en ésta quedan minimos restos de haber tenido una policromia
oleosa de tonos grises y azulados que imitaban texturas de telas vastas
(lam. 10).

Se aplicd un repinte de colores tierras.

De mejor calidad es el repinte de las carnaciones tanto del Santo
como del Nifo.

Se procedid al asentamiento y limpieza superficial de la policromia,
reintegrando oro en los orillos.

La Virgen tiene igual intervencion.

Apenas se conservan restos de la policromia original. Se puede inter-
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Lam. 11. San Ramon
Nonato (G. Mirquez
Grassani).
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Lam. 10. San
Antonio de Padua.
Detalle de la antigua
policromia, hoy casi
perdida (G. Mirquez
Grassani).




pretar que la tinica original estaba decorada con flores y hojas por el
tono de algunos puntos de pigmentos. Del manto quedan algunas zonas
azules.

Las carnaciones son repintes de buena calidad.

Se aplico el mismo criterio de intervencion, asentado y limpieza de
policromia con disolventes ligeros y voldtiles.

San Pablo, San Juan Bautista y San Ramén Nonato

Estas esculturas formas el segundo grupo similar criterio de conser-
vacion y restauracion. Todas tienen el comin la conservacion de la poli-
cromia original, tanto en estofados como en carnaciones, con repintes ge-
neralizados con pinturas comerciales sin envejecer. Estos fueron
eliminados con mezclas de disolventes y retirados con medios mecanicos.

Estructuralmente prescntaban grietas provocadas por los movimicn-
tos propios de la madera de contraccidn y dilatacion.

San Pablo. a pesar de estar ahuecado, estaba partido en dos y sujeto
por lafias de alambre. Se pegaron las partes y se reforzaron las uniones
con espigas de haya. .

San Ramon Nonato presentaba destacadas pérdidas en la carnacion de
rostro ¥ manos, pero con suficientes superficies {ntegras que permitieron
la reintegracion cromitica y la reconstruccion del rostro.

En el caso del estofado las pérdidas estaban en el color y con buena
conservacién de oro, lo que permitid igual intervencion logrando la inte-
gridad de la policromia (lam. 11).

San Juan Bautista tenia las mismas alteraciones y se aplicaron igual
método de intervencion.

Restauracion o devocion

Para concluir, este retablo presenta un ejemplo que puede abrir la dis-
cusion, casi siempre polémica, de restauracidn versus devocion.

La arquitectura presentaba una grave intervencidn, absolutamente ar-
bitraria, que afectd a la hasta entonces bien conservada policromia, tanto
en dorados como en los pigmentos de color en molduras y ornamentos.

La devocion de los fieles exige la integridad de la imagen y trata de
mejorarla, a su entender, con los medios inmediatos de que dispone, in-
terviniendo muchas veces irreversiblemente sobre la obra, por lo que el
creyente tiene que comprender y asumir que ademds de una obra de culto
con un mensaje religioso es también una obra de arte con un significado
y valor artistico e historico que hay que evitar distorsionar.



As{ mismo la restavracion no sdlo debe tratar la obra como objeto de
arte sino tener en cuenta la devocidn y muchas veces hay que ir un poco
mds alla de los criterios formales de intervencion, donde se hacen necesa-
rias ciertas reintegraciones, para dar la integridad que cada devocién con-
creta exige.

La dicotomia obra de arte y objeto de culto en la intervencion de res-
tauracion tiene mucho camino que recorrer todavia.

1. A MODO DE CONCLUSION

Como hemos visto, el retablo ha sufrido numerosas modificaciones,
adiciones y expolios, la mayoria sobrevenidos durante el Gltimo tercio del
pasado siglo.

Entre las piezas que hoy no forman parte del conjunto, bien por su
traslado bien por su desaparicién, se encuentran:

— La cruz de remate (hoy en la sacristia).

— Ei entablamento del piso superior.

— La hornacina con el sagrario y el expositor originales.

— La mesa de altar.

— EI banco (existe una de las tablas que lo formaban, en la casa pa-
rroquial).

—— Las tallas de San Blas y San Pedro.

También el emplazamiento original de algunos elementos subsisten-
tes ha sido alterado:

— Las imagenes de San Pablo y San Juan Bautista, en origen en la
calle derecha del primer cuerpo y en la calle izquierda del segun-
do cuerpo, respectivamente.

— Las dos losas de granito grandes, que estarian bajo el banco de las
calles laterales, y ahora se encuentran desplazadas hacia el centro,
ocupando ¢l antiguo espacio del altar.

Por otra parte, hay que sefialar los numerosos elementos afiadidos, to-
dos ellos durante el pasado siglo, que terminaron por desvirtuar el con-
junto. Podemos citar:

— Los repintes de los cinco nichos (eliminada la del nicho central
tras la restauracién; y se eliminara el resto en una segunda fase
este afo).
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— La policromia general del retablo (la policromia original ha sido
recuperada con la restauracion).

—- La policromia de las tallas (han podido recuperarse los colores
originales, salvo en el caso de la Inmaculada y de San Antonio de
Padua).

— El sagrario (obra moderna del ultimo tercio del siglo XX).

— Las piedras de granito gris del banco (traidas desde el convento
carmelitano del Piélago).

— Las imdgenes de San Ramon Nonato y San Antonio de Padua
{originalmente en un retablo lateral dedicado a San José, y hoy
desmontado).

Y tampoco hay que olvidar el hecho de que se recompusieran, en un
momento adn no precisado, el arco del atico, algunas molduras del frente
y los laterales del retablo.

Pese a todas estas alteraciones que han desvirtuado el aspecto original
de la obra, estimamos que ésta tiene un indudable valor histérico-artisti-
co, y mas ahora que podemos atisbar su antiguo esplendor tras la restau-
racion efectuada. De este modo, hemos de afiadirla a la fecunda tradicidén
retablistica que se origind en Espana a raiz de la gran obra escurialense y
al calor de la Contrarreforma. Todo un catdlogo compuesto por grandes
retablos, como el del monasterio de Guadalupe o el que hubo en la cate-
dral de Pamplona -hoy en la iglesia de San Miguel-, pero también de
otros menores como el desaparecido de Castillo de Bayuela o éste de Hi-
nojosa, y que constituyen una corriente artistica singularmente espafola
gue bien merece un gran estudio de conjunto por parte de nuestra histo-
riografia.
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