LA ERMITA DE LA VIRGEN DE BELEN DE LIETOR
(ESTUDIO ICONOGRAFICO)

Por Rubi SANZ GAMO

Los ultimos afios han aportado un incremento notorio de los es-
tudios realizados sobre arte popular que, casi olvidado en el mundo
del arte, parece recobrar poco a poco el puesto que le corresponde.
Su revalorizacién ha sido progresiva: ceramica, arquitectura, pintu-
ra, musica, etc., interesan tanto por su valor estético como por su
calidad de documento histérico. Y no olvidemos que el arte popular
ha servido en ocasiones de vehiculo de conocimiento de otras cate-
gorias artisticas superiores, cuyo eco se ha mantenido a veces por
siglos y que ha estado y esta al servicio de unas personas que lo
crearon para satisfacer sus necesidades estéticas y cotidianas. Un
buen ejemplo lo tenemos en la ceramica, pero preferimos dirigir la
atencion hacia otros documentos artisticos, y especialmente hacia un
lugar recondito de la provincia de Albacete: Liétor. -

A pocos kilébmetros de Albacete, y adentrandose en la sierra,
Liétor ofrece un bello y pintoresco paisaje surcado por las aguas del
rio-Mundo. De calles empinadas y angostas, en esta pequefia pobla-
cién conviven arquitectura popular y culta, conventos y mansiones
se dan la mano y son testigos de un pasado no muy lejano. Tras
subir empinadas callejas, entramos en el edificio que quizas mas
llama la atencién de los alli existentes: la ermita de Belén, profusa-
mente decorada en el siglo XVIII.

Durante el barroco, y apartir del Concilio de Trento, hubo un
serio intento de estrechar los lazos entre el pueblo y la Iglesia, de
lograr un acercamiento entre Dios y el hombre en espacios llenos de
teatralidad, pero donde las iméagenes de la Iglesia, esculpidas o pin-
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tadas, perdian rigidez para ganar en humanidad. El acercamiento
entre lo divino y lo humano se manifiesta a veces por medio de las
procesiones de imagenes, acercamientos solemnes de Cristo, la Vir-
gen y los santos al pueblo. Este va a orar en las iglesias; pero el
mundo celeste, representado en esas imagenes, también pasea por
las calles .en procesiones.

La ermita de Belén, aun dentro de la aparatosa decoraci6n
barroca que recubre sus muros, parece haber conseguido esa co-
municacion. Sus dimenciones reducidas y su espiritu decorativo tan
arraigado en la gente del pueblo lo hacen posible. Los habitantes de
Liétor parecen identificarse con los personajes que tan faltos de
idealizacion recubren sus muros. La festividad de la ermita, celebra-
da los dias 26 y 27 de diciembre, tiene mayor importancia para ellos
que otras fechas mas sefaladas.

La ermita es, al exterior, un edificio de mamposteria, un rectan-
gulo de paredes lisas y reducidas dimensiones, un poco elevado por
la situacién del pueblo, en la ladera de una montafia, y por haber
sido rebajado el primitivo nivel de la calle; es, en resumen, un edifi-
cio que no invita a penetrar en su interior. Este exterior pobre y ca-
rente de estética hace que sorprenda su interior, precisamente por el
contraste que ofrece. Completamente cubierto de pinturas al fresco,
realizadas en el siglo xXvIiI, son una faceta de un arte popular imita-
tivo de las exuberantes decoraciones de los siglos XVII y XVIIL.

El barroco, del que se ha hablado como componente de la idio-
sincrasia del pueblo espafiol, arte de gusto por todo aquello que
pueda parecernos recargado e inquietante y en el que la creacién de
nuevos espacios ilusorios fue una de sus constantes, es fundamental-
mente religioso, alentado por el espiritu de la Contrareforma.' Este
primer caracter del barroco es el que hizo, gracias a unos hombres
preparados para ello, que nuestras iglesias se poblasen de imagenes.
Todo el santoral tiene cabida en ellas, un puesto y una veneracion
indiscutible. Se les otorga un culto desmesurado, cada uno intercede
ante Dios y la Virgen en una faceta determinada; y se rodea al con-
junto de ricas tapicerias, de ornamentaciones exhuberantes, con
tipos rocallas y que esencialmente no pueden ser consideradas como

! SANTIAGO SEBASTIAN: Contrarreforma y barroco, Madrid, 1981.
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rococod, y de enmarques arquitectonicos destinados a la creacion de
un espacio ilusorio.

A todo lo anterior viene a sumarse el gusto por los colores vivos
y contrastados, enraizados en lo mas profundo del gusto popular,
dando como resultado un arte vivo, dindmico, envolvente, colorista

y en cierto modo decadente, como lo fue la historia de aquellos
siglos.

Descripcion del edificio

Si el exterior es pobre, tan sdlo animado por algunos vanos de
puertas y ventanas exentos de molduras y por una espadafia en el
muro de los pies; la estructura arquitectonica del interior es: también
simple y sencilla. La planta (23X 6’5 m.) es un rectangulo de una
sola nave dividida por arcos transversales apuntados, trasdosados en
forma angular para asiento de la armadura de madera a dos aguas.?
Dos portadas sin decoracidén se abren en los muros laterales. El tra-
mo de los pies lo ocupan un sotocoro y coro en alto con barandal
de madera. Los muros estan animados tan sélo por un banco corri-
do y un pulpito poligonal en el lado del evangelio y que tam-
poco ha escapado a las manos del avido pintor. El presbiterio, un
poco mas elevado que el resto de la nave, ofrece la posibilidad de
nuevas perspectivas arquitecténicas gracias al camarin situado sobre
el altar y al que se accede por la sacristia.

El exterior estda animado por pequefos contrafuertes. Y en la
que fue fachada principal pueden descubrirse atin las huellas de una ’
antigua puerta, situada en el sotocoro, y de la que se distinguen sus
huellas bajo la capa de pintura. La escalera del coro, con motivo de
la ornamentacion de la ermita, cambié de orientacion.

También en el exterior se percibe claramente la adiccion del ca-
marin y sacristia en época posterior a la primera obra de fabrica. El
camarin, elemento muy difundido durante el barroco, es posible-
mente coetaneo a las pinturas, si no anterior. Su fin era el de pre-
sentar la imagen recortandose al trasluz en el vano abierto sobre el
altar, asi como de servir de capilla de culto a esa misma imagen y
para un numero de personas reducido.

z  Responde en su estructura al esquema-tipo de las iglesias del gotico mudéjar.
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En cuanto a la cronologia, segiin una de las muchas inscripcio-
nes existentes en la ermita fue construida en 1570, a costa de Alon-
so de Tobarra y de su mujer, Maria Sanchez Alcantud. Pertenece a
- un tipo muy difundido por la peninsula a partir del siglo xI1v y con
pervivencias en €l Xvi. Iglesias rurales de este tipo, que han sido
clasificadas por diversos autores como pertenecientes al gbético mu-
déjar,’ se encuentran en la provincia de Albacete, diseminadas por
algunos puntos de la sierra de Alcaraz * y que sin duda se relacio-
nan con el poderio de los Manrique. La fecha de 1570 que da una
de las inscripciones de la ermita nos parece muy tardia y creemos
que mas bien ha de deberse a alguna reforma o decoro de la iglesia.

Respecto a sus pinturas, no conocemos al artifice de las mismas;
quizas sea el Bicent que aparece en el pilpito, posiblemente un
valenciano llegado a Liétor para ejecutar las pinturas. A falta de
datos, nos referiremos a él como al maestro de Liétor. Lo que si es-
ta fuera de duda es la unidad de accién de las mismas. Es posible
que otras iglesias del mismo tipo fuesen decoradas con pinturas si-
milares. Al menos la de Riopar, donde se hallaron, con motivo de
la restauracion de la iglesia en 1982, pinturas similares en uno
de los muros del abside (lado de la epistola), posiblemente del
siglo xvII. Es posible, ademas, que la ermita de Liétor tuviese algu-
nas pinturas anteriores, al menos en la parte correspondiente al al-

tar, donde, bajo la figura de una pastora se aprecian restos de un
ropaje femenino.®

3 Cuueca GoITiA, F.: Historia de la arquitectura espafiola. Arquitectura medieval.

TORRES BALBAS. L.: Ars Hispaniae, t. IV, y A. E. A., n.° 129, 1960. PEREZ
SANCHEZ, A. E.: Arte Espaiol, 1960.
* Sanz GaMo, R.: «Al-Basit», n.° 2, 1976, y n.° 6, 1979. Ejemplos que respon-
den a la misma estructura son las iglesias de Riopar, Bienservida, Villapalacios,
Genave, Socovos (para la que F. Fuster da la fecha de 1590). La iglesia de Ge-
nave (Jaén) es también de una nave, con cinco arcos transversales apuntados y
techumbre a dos aguas, portada lateral del siglo xv1 y transformaciones en el
XVIIL.
El descubrimiento se debe al cura parroco de Liétor, don Francisco Navarro
Pretel, al que agradezco el interés y las facilidades dadas para la realizacién de
este trabajo. Agradecimiento que hago extensivo a don Samuel de los Santos
Gallego y Carlos Royo.
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Situacion y temitica de las pinturas

La colocacion de cada motivo, bien sea de tipo arquitectdnico,
meramente decorativo como teléon de fondo o icodnico, tiene un
lugar muy concreto y’estudiado por el Maestro de Liétor. Nada pa-
rece estar pintado accidentalmente, ni un solo elemento fuera de
lugar. El artista pretendi6, por medio del horror vacui, convertir un
espacio pobre, de muros lisos y exentos de decoracidén, en un inte-
rior rico y teatral, en una época en la que se daba el paso decisivo
hacia una estética impregnada de clasicismo académico.

Como un tapiz, y en todos los muros de la ermita, exceptuando
el correspondiente al altar, cuelgan pesados cortinajes —a veces su-
jetos por clavos, también pintados— de franjas verticales tricolores:
rojos, azules y amarillos muy vivos recorridos verticalmente por ro-
leos imitando ricas telas de palacios y mansiones. Unas veces per-
manecen cerrados y caen pesadamente, mientras que otras se abren
para que podamos contemplar ilusorios retablos o imagenes que de-
bian ocultar. Pero ni-aun entonces logran perder esa sensacion de
rigidez y estatismo a que han sido castigados por la mano del pin-
tor. La teatralidad ideolégica del barroco se convierte aqui en for-
mal. El pueblo asiste a un espectaculo en el que las figuras, aisladas
o formando escenas, desfilan ante nosotros en una procesién nume-
rosa y simbolica.

Las cortinas no llegan al suelo, se interrumpen en un zocalo de
paralelepipedos cuyas lineas de fuga, dirigiéndose hacia el presbite-
rio, cumplen una doble funcién. La primera de ellas es la de dirigir
la mirada del espectador hacia el altar, punto ideal de convergencia,
La segunda; para formar un primer plano, no muy conseguido, que
dé profundidad a las escenas de la parte superior haciendo uso del
trompe [’oeil 0 trampantoja, truco visual utilizado por muchos pin-
tores desde fines del siglo XvI. El mismo altar mayor de la iglesia
parroquial de Liétor, dedicada a Santiago, es un claro y conseguido
ejemplo de engaio al sentido de la vista.

Los arcos de la estructura arquitectonica estan cubiertos de de-
coracion vegetal salpicada por angelotes en las claves, cartelas con
escenas figuradas o inscripciones en las enjutas, y en algun caso es-
tan flanqueados por imaginarios elementos arquitectonicos.
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La temadtica, para un mejor estudio, la dividiremos en tres apar-
tados: figuras humanas, elementos arquitecténicos y otros motivos.

A) Figuras humanags.—Las fuentes fundamentales utilizadas
para su estudio son el Nuevo Testamento y la Leyenda Dorada. El
tema principal es la Adoracién de los pastores, sobre el altar, y es-
trechamente relacionado con este pasaje, por pertenecer a la vida de
Cristo, la ‘Anunciacion (sobre la anterior), y la Sagrada Familia, la
Visitacion y la Inmaculada en el camarin. Cinco temas que han
gozado siempre de las simpatias del arte universal, repetidos hasta
la saciedad siguiendo normas casi inamovibles a través de los si-
glos. Tan. s6lo se aparta un poco de lo tradicional la representacién
de la Sagrada Familia, un tanto infantil, en la ermita de Liétor.

De lo$ cuatro tramos en que se divide la ermita, el primero esta
dedicado a la Virgen, incluso las vigas del techo estan decoradas
por motivos vegetales, imitaciones de marmol y simbolos marianos
en medallones ovales.

El segundo tramo, inmediatamente anterior al presbiterio, esta
decorado con.dos grandes retablos con esculturas y cuadros. Se re-
presenta aqui la Pasion de Cristo, siendo la primera escena de su
vida representada la del Bautismo, como preparacién de la vida pu-
blica. Enjutas y claves de los arcos representan el Prendimiento y la
Negacién de Pedro, la clave del arco tiene representada la caida ca-
mino del Calvario, y en el arco siguiente esta el Ecce Homo.

La techumbre contiene asimismo medallones ovalados con los
simbolos de la Pasion: la escalera del descendimiento, la bolsa de
Judas, la oreja cortada por San Pedro y un cuchillo en vez de la es-
pada que le sirvié de instrumento; el martillo, las tenazas, la lanza
del centurion, los tres clavos, una jarra, quiza aludiendo al vinagre,
y el latigo y la columna de flagelacion. Intercaladas aparecen cabe-
zas de hombres, un total de cuatro, representando a dos didconos,
un moro y un personaje real. Otros simbolos son los dados y otros
dos no identificados debido al deterioro de las’ pinturas.

De los retablos de este tramo uno de ellos, el del lado del Evan-
gelio, se aparta del tema de la Pasién. Esta dedicado a San Anto-
nio, apareciendo la imagen del santo en una hornacina central, y las
tentaciones que sufri6 en el cuerpo superior del retablo.

El siguiente retablo, si bien no esta dedicado a la Pasién directa-
mente si lo esta indirectamente, pues las imagenes representadas son
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las de santas martires. La que ocupa el centro es Santa Barbara, y
en la parte superior, flanqueando la escena del bautismo, Santa
Agueda y Santa Monica.

En este mismo tramo se encuentra el pulpito, con representacion
de tres doctores y predicadores de la Iglesia.

El tercer y cuarto tramos no tienen ninguna degdicacion exclusi-
va. En la pared del Evangelio tres cuadros representan a San Mi-
guel pesando almas, la Virgen del Carmen y otra figura, quiza San
Juan. El lienzo del muro opuesto tiene también unos cuadros «col-
gados» dedicados a Santa Teresa, Santa Ana y la Virgen, San Juan
de la Cruz y Santo Domingo.

El techo carece de decoracién por haberse perdido, posiblemente
serian alegorias a estas representaciones de la Iglesia triunfante. En
cuanto a los arcos, en la clave del segundo la figura ha sido borra-
da, mientras que en las enjutas hay cartelas con inscripciones alusi-
vas a la construccion del edificio:

(A la izquierda!) ' (A la derecha:)
ESTA ERMITA SE PINTO ES
LA MANDO ACER tA ErMita SIEN
A SU COSTA Alon DO SANTEro GAS
so DetobaRA I SV par BAIDEZ I SU MV
MuGER MARIA SAN Ger ANTONIA Cifu
CHEZ ALCAntud ENTES Afo
ANO 1570 1734

El tercer arco tiene en la clave una estropeada representacion de
la Virgen con el Niflo, y en las enjutas. San Francisco predicando a
los pajarillos y San Pascual Bailon. ‘

El cuarto y ultimo tramo presenta gran variedad tematica. La
intencién del artista fue aqui la meramente decorativa, intentd «col-
gar» unos cuadros incluso en el muro perteneciente a la caja de la
escalera, donde en una cartela pint6é la estigmacién de San Francis-
co. Santa Catalina, San Juan Bautista, San Cirilo, San Bartolomeé y
Santa Lucia aparecen junto a un cuadro de la Adoraciéon de los Re-
yes, y por ultimo, un esqueleto alusivo a las postrimerias, cerrando
como boton final el ciclo iconografico de la ermita.

B) Elementos arquitecténicos.—Desempeflan un papel impor-
tante en esta ermita, cuya estructura arquitectonica es de suma sen-
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cillez en un periodo cuyo gusto artistico roza en ocasiones con lo
antiestético por su aficion a lo ablgarrado alo exuberante yala
teatralidad.

Posiblemente la falta de medios econdmicos, unida a la falta de
espacio, dieron como resultado este edificio pintado.hasta el filtimo
rincén. Se decor6 en un momento en el que los problemas de ilu-
sibn espacial, de perspectivas no lineales, sino aéreas, estaban ya re-

sueltos. Problemas resueltos por la arquitectura mediante el juego
~ de masas, y problema fundamental para la pintura, que ha de bus-
car la tercera dimensién mediante la articulacién de manchas ilumi-
nadas y coloreadas, de tal forma que consigan crear la ilusion de
un espacio que solo existe gracias a la técnica del pintor, pero cuya
existencia real es completamente irreal.

Las soluciones ya estaban dadas, pero el Maestro de Liétor pare-
ce desconocerlas o haberlas olvidado. Utiliza la perspectiva lineal
sOlo cuando representa elementos arquitecténicos, pero cuando tiene
que plasmar elementos que por si mismos y en la realidad son tridi-
mensionales y cuya colocacion en uno o varios planos han de dar
profundidad creando espacios ilusorios, opta por la solucién mas
sencilla, y columnas, capiteles, arquitrabes, frontones y plintos apa-
recen colocados en un mismo plano. Los retablos pintados en la nave
de la ermita no acusan tanto este arcaismo- como las pinturas del
camarin, Las tres €scenas principales del camarin sirven de fondo a
una especie de galeria arquitrabada, sostenida por columnas torsas y
coronadas ‘por una balaustrada. La Visitacion parece desarrollarse
en el interior de un templo cubierto por boévedas y cipula. El dibu-
jo de éstas esta bastante logrado, dando una perfecta ilusién Optica
de profundidad espacial. Pero las columnas que soportan dichas bé-
vedas, al estar en -un mismo plano y carecer de profundidad por la
colocacion de un pavimento en perspectiva que, en vez de alejar la
escena, la aproxima cada vez mas al espectador,

Los retablos estan formados por dos cuerpos flanqueados por
columnas, separados por un entablamento y unidos por orejeras o
figuras que hacen las veces de éstas, sirviendo de enlace entre el
gran cuerpo central y el superior, de mucho menor tamafio y coro-
nado por cartelas o por frontones partidos. El mas original es el del
altar, el mas esbelto, flanqueado por enormes bolas herrerianas jun-
to a las orejeras, y pinaculos sobre el frontén. Los intercolumnios,
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al estar también decorados, parecen pilastras adosadas a las colum-
nas, por estar en el mismo plano que éstas.

Excepto en €l vano del camarin y en €l sotocoro, con columnas
de orden corintio, todas las demas son torsas o saloménicas, en
cuyos fustes se enrrollan tallos de vid, alegoria de la eucaristia, o
las hojas de cardo. El maestro que pint6 la ermita pudo ver estas
columnas en la iglesia parroquial de Liétor o en algunas de las loca-
lidades mas. proximas.

Las hornacinas, que contribuyen al juego de luces y sombras en
busca de un nuevo espacio, en la ermita de Belén son aveneradas,
con una pequefia boveda formada por una concha cuyos gallones
aumentan el efecto de profundidad. El tratamiento que han recibido
en Liétor es el de una obra de gran riqueza, al estar decorado su
fondo con una imitacién de una preciosa tela de seda.

La utilizacion de estas hornacinas adquiere en esta ermita una
gran importancia al crear un espacio en profundidad que aloje a
una imagen determinada.

Los entablamentos aparecen formando parte integrante y necesa-
ria de retablos, y también desempefiando una funcién meramente
decorativa, sostenidos por las columnas que flanquean las' puertas y
cuya imaginaria funciébn arquitectonica es inexistente, son simples
remates que no sostienen nada, ni siquiera sirven de apoyo a los
cuadros que cuelgan sobre ellos. Pero es en estos entablamentos que
estan sobre las puertas donde la  sensacidon de realidad es mayor al
haber sido pintados previo un estudio de la luz.

Los demas elementos arquitectonicos, tales como las vigas del
techo y ménsulas que las soportan, o el mismo pulpito, forman par-
te de la arquitectura real y no pictérica. No asi el techo plano de la
sacristia, que simula ser una boveda de arista.

C) Otros motivos decorativos.—Agrupamos aqui todos aque-
llos que no simulan verdaderos cuadros, esculturas o retablos. Son
‘temas de caracter vegetal y abstracto que contribuyen a evitar el ho-
rror al vacio en arcos, paredes y techos. Algunos de ellos son del
mas puro clasicismo, tales como los roleos, que asemejan a otros
del mundo renacentista y aun romano. Otros parecen ser una burda
imitacion de la rocalla, pero sus lineas simétricas y sus vngorosas
curvas s6lo consiguen ser un ligero eco de aquélla.
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Dejando a un lado la decoracidén del techo, la decoracion de pa-
redes y arcos sugieren la idea de estucos pintados. Es como si se
hubieran utilizado planchas con temas vegetales y se hubieran impri-
mido sobre el muro, aplicando luego los ya tradicionales colores de
la ermita: azul, amarillo y rojo. La repeticién de roleos hasta la sa-
ciedad es una constante, hojas de cardo, y en algin momento una
flor campaniforme, alternando con jarrones y frutos. Los motivos
van desde Ia fina enredadera que cubre los mismos tapices hasta los
-gruesos tallos que forman los roleos y que nacen de la boca de una
serpiente como prolongacién de su lengua en el techo de la caja de
la escalera, o de las manos de deliciosos angelillos. Estos roleos se
repiten incansablemente, como una férmula que el maestro se resis-
te a abandonar en pos de un nuevo descubrimiento en el campo de
las formas decorativas.

Los «cuadros» poseen marcos decorados con pequefias hojas y
tallos, unas veces realzados por cabujones, como si fueran obras de
orfebreria y otras veces se decoran mediante una fina cartela.

Motivos también de caracter naturalista son las pequeiias hojas y
tallos que decoran la techumbre a dos aguas, o las mismas pincela-
das con que han sido adornadas las ménsulas, y los jarrones con
flores y frutos.

Decoracién geométrica es la del zécalo del camarin, decorada a
base de lineas rectas y de circulos.

Analisis estilistico

Las pinturas murales de la ermita de la Virgen de Belén, realiza-
das entre 1734 y 1735, hacen alarde de un arcaismo notable. S6lo la
representacion de algunos elementos arquitecténicos y decorativos,
en boga a finales del siglo XVII y principios del XVIII, nos delatan el
momento en que fueron efectuadas, pues los colores utilizados, asi
como los tipos humanos y las composiciones, recuerdan mas a pin-
tores primitivos que al ocaso del barroco.

Indudablemente barroca es la primera impresion que produce,
pero no asi su estudio detallado, resultando una composicién uni-
forme, ajustada a unas reglas fijas de simetria absoluta, de falta de
observacion minuciosa del natural o al menos torpeza para poder
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plasmarla en un cuadro. La visién ilusionista de un interior con re-
tablos, cuadros, esculturas y ricas telas, queda un tanto rota por las
limitaciones técnicas y creadoras del maestro; el uso abusivo de
colores muy limitados contribuyen a esa impresién. Sin embargo,
hemos de tener presente que al contemplar la ermita de Belén no es-
tamos ante la obra de un artista formado dentro de una tradicién
artistica, con maestros notables, conocedor de las ultimas experien-
cias pictdricas de su momento, en contacto con otros lugares y pai-
ses que aportan nuevas ideas; al servicio de una aristocracia o al
servicio de una comunidad religiosa adinerada, y con posibilidad de
desarrollar su técnica y creatividad al maximo. Por el contrario, es
una ermita enclavada en pueblo perteneciente entonces a.la provin-
cia murciana, con indudable independencia econdmica, pero aden-
trado en la sierra y no precisamente cerca de un cruce de caminos,
lejos de grandes centros artisticos, aunque muy proximo a la prés-
pera ciudad de Hellin. Ermita un poco alejada del centro de la mis-
ma villa, al servicio de una comunidad formada por gentes que
viven del campo o de las pequeiias industrias locales y que subven-
cionaron su decoracidn. El maestro que las realiz6 trabajé por y
para el pueblo al que pertenecia. Conocedor, tal vez, de algunos
suntuosos interiores, traté de crear uno de ellos con los pocos me-
dios puestos a su alcance.

Sus fuentes iconograficas debieron de provenir de grabados y es-
tampas del siglo Xvil o XvII ( fig. 1 ), explicando asi su casi desco-
nocimiento de las composiciones abiertas y llenas de expresividad de
dicho siglo, y su caracter lineal, dibujistico, apictérico. Aqui esta
presente lo lineal frente a lo pictorico de Wolfflin y las composicio-
nes cerradas frente a las abiertas. Ausencia de elementos barrocos
en un periodo barroco, aunque si lo fuese ese espiritu con que se
pintaron. Todas las representaciones humanas son semejantes, altas
o bajas, gruesas o delgadas, tienen el mismo rostro campesino, de
tal forma que la cara de la Virgen es la misma que la de Santa
Agueda o Santa Lucia. Lo mismo ocurre con los rostros masculi-
‘nos, diferenciados por pequefios. detalles del pelo o de la barba. Po-
demos reconocer a cada miembro de la Iglesia por sus atributos o
por la escena de la cual forman parte activa. San Juan Bautista cu-
bierto con la piel de cordero o bautizando al Mesias. San Miguel
pesca almas o descarga su lanza sobre la caterva de monstruos in-
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fernales. Mas dificil es la identificacion de los martires de la Iglesia
al ser su atributo en muchas ocasiones la simple palma del martirio.

Caracteristica también en Liétor es la absoluta falta de sicologia
en los personajes, rostros felices pero inexpresivos; solo los seres in-
fernales tienen dibujada la mueca del odio en sus caras, mientras
las figuras en actitud piadosa bajan sus ojos timidamente. Nada
mas. Es una ermita donde no parecen estar permitidas las manifes-
taciones animicas. »

Las pinturas, realizadas al fresco, han sido hechas abusando de
tres colores fundamentales: rojo, azul y amarillo, algunos tonos de
blanco, verde, azul o gris, y lineas negras delimitando los contor-
nos. Los colores han sido utilizados puros, sin mezcla, comple-
tamente planos y muchas veces convencionales.

La funcién primordial es la que ejerce la linea, ella crea la for-
ma del hombre y de su entorno, del retablo, etc. El color asume
una funcién secundaria, vivifica la figura dandole cierta personali-
dad y volumen. Mediante las manchas de color, realzadas a veces
por lineas, se crean planos de proximidad o lejania, segiin su natu-
raleza. Los colores calidos aproximan, mientras los frios producen
sensacion de alejamiento. En la escena de la Anunciacidn encontra-
mos un ejemplo claro: el angel y la Virgen, en primer término; en
segundo plano, el tono calido del muro que compartimenta el espa-
cio; el cielo divisado a través de las ventanas aleja, pero las cortinas
rojas colocadas tras la Virgen aumentan la sensacién de proximidad
al espectador.

El Maestro de Liétor consiguid en el interior del recinto un efec-
to de teatralidad formal, pero no pictérica. Solo raras veces la vista
adquiere la conciencia de la existencia de un espacio virtual, resulta-
do de un proceso de combinacidén de manchas coloreadas, estando
la mayoria de las veces al servicio caprichoso de un maestro en
este caso condicionado por la posesidén de tres colores. Hubiese sido
necesario, cuando menos, la anulacion de dos elementos importan-
tes aqui: la linea y las tintas planas, siendo los dos parte constitu-
tiva de la personalidad del maestro.

En la mayoria de los casos el maestro que operd en Liétor res-
pet6 siempre el color local, su utilizacion ha estado al servicio de la
reproduccion de unos objetos o seres reales. El color le interesé
para cumplir ese fin, ha sido s6lo un medio puesto al servicio de la
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forma y no ésta la condicionada por el color. Las ramas de los ar-
boles son verdes; las carnaciones, sonrosadas; la tierra es siempre
ocre... Técnicamente no es tan acertada la reproduccion de elemen-
tos arquitectdénicos. S6lo en el caso de las columnas que flanquean
el vano del camarin, imitando marmol blanco, responden a un color
convencional.

En los demas casos se plantea una problematica, ;quiso el Maes-
tro de Liétor reproducir obras de piedra o de carpinteria? Ponga-
mos el caso de la galeria arquitrabada pintada en el camarin y coro-
nada por una balaustrada. Suponiendo que sea una obra ideal de
madera policromada, carece de sentido la perspectiva arquitectonica
de la escena central (la Visitacion), no tratada como un cuadro, si-
no como una nave abierta al camarin a través de un poértico. Si,
por el contrario, es imitacion de la piedra o el marmol, los grises
correspondientes a la piedra y las columnas serian quiza de marmol.
De este 0ltimo material no existe variedad de un rojo tan vivo co-
mo el de las columnas que franquean el retablo central del presbite-
rio y las de la puerta de entrada. En cualquier caso, sean reproduc-
ciones de madera o piedra, el uso del color l‘O_]O se debe a un gusto
estético de raiz popular.

Los colores tan s6lo adquieren algunas otras tonalidades en las
vestimentas cuando los pliegues de las telas producen ligeras som-
bras que dan cierta corporeidad a las figuras. Lo mismo ocurre en
los roleos de flores de acanto y en los jarrones que adornan las pa-
redes. Diferente es el tratamiento dado a los cortinajes que actiian
de telén de fondo. Los colores rojo, azul y amarillo son completa-
mente planos, no hay ningin matiz que alivie la sensacion de tirantez
y rigidez-que producen, ni siquiera la decoracion vegetal que recorre
cada una de sus lineas.

Es también el color el medio de convertir la materia en objetos
de diversas calidades. Los grises de la Visitacidén, al adquirir una
determinada forma, convierten ¢l muro en piedra; los fondos de las
hornacinas parecen ser de raso, etc., pese a la falta de técnica de
nuestro maestro. Incluso reprodujo una puerta pareja y simétrica
a la que da entrada a la sacristia y al camarin y que se encuentra
junto al altar.

En cuanto a la simbologia del color, tan s6lo la ha utilizado de
manera sistematica, con dos excepciones en la figura de la Virgen.
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Siguiendo la tradicion, ha sido representada con la tunica roja, sim-
bolo de la caridad, la sangre y el amor divino; y el azul en el man-
to, simbolo de la piedad y la esperanza. Las dos excepciones son la
Inmaculada con la tunica blanca y la Virgen del Carmen con el
habito carmelita. El resto de las figuras femeninas suelen llevar, en
general, los colores propios de la' Virgen.

Otro problema a plantear es el de la relaciéon luz-color, practica-
mente ausente en la ermita. Las figuras de los cuadros presentan
una luz uniforme, y las pintadas como esculturas en aquellos puntos
en que la luz natural debia incidir si tuviesen corporeidad real. Caso
diferente es el de los elementos arquitectébnicos, realzados en algu-
nos puntos con pequefios toques de luces y sombras para dar sensa-
cién de relieve. :

Las composiciones estan casi todas centradas en torno a un eje
de simetria, lo que implica una idea del espacio ya preconcebida.
Las pinturas estan ordenadas conforme a un eje axial en cada esce-
na y en todo el conjunto en general. En los cuadros se perciben dis-
tintas tendencias compositivas. Perfectamente equilibradas son las
que representan la Adoracion de los pastores, el Bautismo y, en ge-
neral, todas aquellas que se encuentran en los dos primeros tramos
de la nave. Los dos ultimos presentan composiciones mas variadas;
la misma adoracién de los Magos tiene unos esquemas a base de
diagonales totalmente barrocos, huyendo de todo centralismo com-
positivo.

Algo semejante, aunque no tan marcado, ocurre en otros cua-
dros; comparemos, por ejemplo, las representaciones de San Juan
de la Cruz y Santa Teresa. La figura del primero esta desplazada
hacia la derecha, si bien hay un visible arcaismo en la falta de pers-
pectiva del libro. Por el contrario, la figura de la santa ocupa el
centro del cuadro, y a sus lados la composicion se equilibra entre
una larga rama a la izquierda, y la pluma y el Espiritu Santo a la
derecha. Escenas que debieron dar sensacion-de profundidad y pers-
pectiva resaltan extraordinariamente planas, como el cuadro dedica-
do a San Cirilo.

Al maestro de Liétor no parecié interesarle demasiado el paisa-
je, tan s6lo en una ocasion hace uso de €l como género pictorico
importante. Las alusiones que hace del mismo son siempre infan-
tiles, indicadas por unas breves lineas coloreadas y de un tamafio mi-
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nusculo. Son contados los casos en los que sirve realmente de fondo
a una escena que de otro modo no se explicaria. Las repeticiones
son constantes, siempre es €l mismo paisaje, el suelo estd formado
por simples lineas ondulantes de tonalidad ocre, a veces unas leja-
nas montafias en gris, los arboles son cipreses o pinos, y cuando
aparece alguna construccion es imitacidon de casas Qrientales: cubos
blanqueados y cubiertos por una pequeila cipula.

Las figuras estan, en su mayoria, de pie, rigidas y en posicion
frontal; cuando estan arrodilladas adoptan una extrafia postura: las
piernas estan dobladas hacia adelante, y los pies aparecen torcidos,
siendo otra muestra mas de la ingenuidad con la que el maestro ha
dotado a toda la ermita.

Iconografia

A la identificacion iconografica ha contribuido positivamente el
mismo Maestro de Liétor con la colocacion de un pequefio recuadro
bajo algunas imagenes con el nombre del personaje al que represen-
ta, o al menos el de la persona que pagb su ejecucidn, aungue
generalmente son las figuras que contienen esa inscripcién las mas
faciles de identificar por los simbolos que les acompafian, mientras
que otras que han quedado oscuras para nosotros no llevan el cita-
do cartel. Asi, la iconografia de San Miguel es siempre cacteristica,
o la de Santa Teresa, no asi la de otras figuras sin ningin simbolo
especial. '

Para el comentario expuesto a continuacién comenzamos la des-
cripcidn por el muro del presbiterio, y haciendo un imaginario reco-
rrido por la ermita, seguiremos por el lado de la epistola, sotocoro
y el lado del Evangelio, para proseguir con la sacristia, la caja de
escalera y, por ultimo, el camarin.

1. Muro del presbiterio:‘

1.1. Retablo la Adoracion de los pastores (fig. 2): El aconteci-
miento parece tener lugar en una calle de Belén. El escenario se
desarrolla dentro de un gran cuadro rectangular horadado por un
arco de medio punto, lugar destinado a la imagen (verdadera talla)
de la Virgen de Belén. Debido a esto, el espacio de que disponia el
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artista para pintar el cuadro era muy pequefio, de aqui que sus figu-
ras sufran una adaptaciéon a la ley del marco, la mayoria de ellas
han de postrarse ante el Niflo a la fuerza. El Maestro de Liétor,
siguiendo una rigurosa simetria, ofrece una composicién estatica y
perfectamente equilibrada, un tanto alejada, por otra parte, de las
composiciones del XVII y XVIIL.

El centro lo ocupa el Nifio Jesus rodeado por una aureola, y .so-
bre El, un angelito, la mula y el buey. Al desplazarse-estas figuras
un poco hacia la izquierda quedan unidas a las de la Virgen arrodi-
llada, equilibrandose con las figuras de otros dos pastores postrados
ante el Nifio. De pie, y a ambos lados, San José y yna pastora van
elevando nuestra mirada, prolongandose con la visioén de unos edifi-
cio italianizantes. La composicién la cierran en la parte superior
unos angelillos portadores del Gloria.

Perspectiva lineal, uso de la ley de frontalidad y composicion
cerrada en torno a Cristo son las principales caracteristicas de esta
escena.

El segundo cuerpo esta dedicado a la Anunciacién. Composicion
también cerrada en los dos extremos por la Virgen y el angel. Este
ha entrado por la ventana para anunciar la buena nueva, mientras
que la Virgen, realzada ante cortinajes rojos, se arrodilla. El espa-
cio central del cuadro lo ocupan la paloma del Espiritu Santo y un
jarrén de -azucenas. Composiciones idénticas, variando en pequefios
detalles, existen en buen nimero, sobre todo en los siglos XIv al
XVI. {Los ejemplos mas claros se encuentran en la pintura italiana.)

1.2, A ambos lados del retablo central dos figuras parecen cus-
todiarlo. La izquierda representa a un padre de la Iglesia, posible-
mente San Agustin, obispo de Hipona a partir de su conversion al
cristianismo, en el afio 387, y a una santa no identificada con una
cruz al cuello y una cadena de oro en su mano izquierda, posible-
mente Santa Monica (fig. 3).

El grupo de la derecha estd formado por otra santa martir, San-
ta Quiteria, pues en una de sus manos lleva la tipica palma del mar-
tirio, y en la otra, una cuerda con la que ha atado a un perro, y
cuya simbologia es la del dominio de la virtud sobre las pasiones
humanas. Forma pareja con un personaje masculino calvo y con
barba que lleva én sus manos un libro y un largo cayado con una
cruz; posiblemente se refiera a alguno de los apostoles (fig. 4).
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2. Lado de la epistola:

Comienza con una pared cubierta por el tipico tapiz de la ermi-
ta. La ventana que da luz al presbiterio simula apoyarse en una
falsa concha o venera con una cabeza casi perdida en la charnela.
Sobre la ventana el tapiz se descorre para mostrarnos un frutero
flanqueado por dos garzas.

2.1. Retablo de Santa Bdrbara (fig. 5).—Lo llamamos asi por
estar dedicado a esta santa, facilmente identificable por la rueda
que le dio muerte, la torre en la que fue encerrada por su padre, la
palma del martirio en la izquierda y la custodia en la derecha. Den-
tro de una hornacina avenerada se nos muestra como una gran es-
cultura en la que la rueda y la torre parecen servirle de apoyo.

El segundo cuerpo del retablo representa el Bautismo de Cristo.
La figura de Este, en el centro del cuadro, se inclina en actitud
orante para recibir el agua de manos de San Juan, cuya figura cie-
rra la composicién por un extremo, mientras un arbol la cierra por
el otro. Hay poca ambientacién paisajistica, ya que el maestro de
Liétor tiende siempre a la simplificacion del paisaje. S6lo utiliza los
elementos esenciales, en este caso una montafia para indicar lejania,
el Jordan y la roca sobre la que se eleva San Juan. El cielo se abre
sobre Cristo para dar paso al Espiritu Santo. El pasaje evangélico
dice asi: «Tan pronto como fue bautizado Jesus, salié del agua, y
he aqui que se le abrieron los cielos y vi6é al Espiritu de Dios des-
cender sobre El...» (S. Mt., III, 16.)

La escena corresponde al periodo de preparacion de la vida de
Cristo y auna dos momentos sucesivos en el tiempo: Cristo es pri-
mero bautizado, y luego, tras salir del agua, tiene lugar el rompi-
miento de gloria. Al primer momento corresponde el hecho del bau-
tismo en si; al segundo, la aparicién del Espiritu y la circunstancia
de que Cristo s6lo esté cubierto hasta las rodillas.

También aqui el maestro debi6é tener presente alguna estampa,
pues sigue fielmente las representaciones mas tradicionales del bau-
tismo: Juan arrodillado sobre una roca y, a la izquierda, Cristo
como orante y apenas cubierto por las aguas. Diversas varidciones
sobre el tema han cambiado la situacién de Juan. En- pinturas del
norte de Europa es frecuente encontrarlo a la derecha de Cristo;
otras veces no se cubre —como en Liétor— con la piel de cordero,
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sino que viste tinica y manto. Variaciones también en cuanto al
ihstrumento de bautizar: la palma de la mano, la concha o, en oca-
siones, un jarro, y en cuanto a su posicién con respecto a Cristo,
pues también han sido representados situados a una misma altura.

La figura de Cristo tuvo tres variaciones fundamentales. La acti-
tud de recogimiento, de juntar las manos sobre el pecho, tuvo
como variante la de Cristo bendiciendo. Suele estar de pie, pero en
el Renacimiento pleno se arrodillé ante San Juan. Y por ultimo son
también varias las versiones en las que el Jordan cubre casi todo su
cuerpo.

El retablo, carente de frontén, se remata con una cartela con el
emblema de la Inmaculada. El paso entre los dos cuerpos se realiza
por sendas representaciones de santas martires: Santa Agueda por-
tando en una mano la palma y en otra los pechos, y Santa Moénica
con la palma y las tenazas, con las cuales le fueron arrancados los
dientes.

El lienzo del siguiente tramo nos presenta cuadros, tres sobre la
puerta y uno junto a ésta. Todos ellos llevan una inscripcién en la
parte inferior del marco. De izquierda a derecha, y comenzando por
la parte superior, encontramos los siguientes:

2.2. Santa Teresa. En posicién frontal. Sus atributos son los si-
guientes: la pluma que le sirvidé de instrumento de escritura, y sobre
ésta, la paloma del Espiritu Santo parece alentarla. Equilibrando la
composicion, su mano derecha porta una rama con azucenas, sim-
bolo de la pureza. En la parte inferior, un crucifijo y una calavera
sobre un libro. Bajo el marco, un cartelillo nos da el nombre de la
dama que contribuyd a su ejecucion:

Se pinto este Q
Adro Adebocion de
Maria Garcia
Aflo 1735

Si bien la composicion es sumamente apretada, la simbologia de
la santa esta perfectamente definida. No es, sin embargo, el tipo de
representacion mas comun; se prefirid mas perpetuar su éxtasis o la
misma accion de escribir que la imagen hieratica de Santa Teresa
rodeada por aquellos simbolos que la identifican.

2.3. Santa Ana ensefiando a leer a la Virgen.—A pesar del mal
estado en que se encuentra el cuadro, creemos que es ésa la temati-



=
=
f o
¥
=
=
o+ 3
o
-
=
=
=
-
W
=4

5.

Fota mim,




num 6




-113-

ca por responder a unos canones iconograficos casi constantes.
Santa Ana, sentada en una silla (en la que el maestro ha intentado
hacer alarde de sus conocimientos de perspectiva), sostiene entre sus
rodillas un libro que acapara la atencién de la Virgen Nifla, vestida
en rojo y azul.

Bajo el marco:

Se pinto este Q
Adro A debocion De
P.° garcia Ailo
De 1735

2.4. San Juan de la Cruz.—Los logros que el maestro de Lié-
tor pudo haber conseguido en este cuadro, con mas espacialidad
que los anteriores, quedan rotos por la perspectiva inversa del libro
que lee el santo. Este queda a la derecha del cuadro, y a la izquier-
da, y como fondo ambiental, un cuadro con el tema de Cristo con
la cruz a cuestas y que pudo inspirarse en otro semejante que guar-
da la iglesia de Santiago de Liétor. Ante el cuadro, dos velas y el
escudo carmelitano.

También en este caso la inscripcion nos da el nombre de la per-
sona que costed el cuadro:

Se pinto este Qa
dro A debocion de Ma
ria Sanchez. Afio
de 1735

2.5. Santo Domingo (fig. 6).—Rompiendo un poco la unidad-
con los tres anteriores, el cuadro estd enmarcado por columnas tor-
sas, haciendo una breve alusién arquitectonica. El santo lleva como
simbolos la estrella sobre su cabeza, el libro, la azucena alusiva a la
pureza y el estandarte con la cruz de la Orden de Calatrava.

No hay alusiébn ambiental. El santo estd perpetuado sobre un
fondo que le da un caracter intemporal.

La consabida inscripcién se ha trasladado de lugar, apareciendo
cortada por la imagen: «A Debocion De Domingo Gonzalez ® 1735».

3. Sotocoro:

Es digno de hacer notar en este tramo el afan que tuvo el maes-
tro en crear falsa arquitectura que diese sensacion de riqueza. El
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suelo .del coro descansa sobre enormes ménsulas y éstas se apoyan a
su vez en unas siempre falsas columnas corintias de fustes acana-
lados.

Correspondiente al ultimo tramo del muro de la Epistola encon-
tramos dos imagenes:

3.1. Santa Lucia (fig. 7).—Dentro de un marco que imita otro
de madera coronado por una rocalla con unos simples jarroncillos a
cada lado. La imagen aparece rigida y frontal, sin movimiento apa-
rente. A pesar de no existir en este caso ninguna inscripcion que la
identifique, *sus simbolos son claros: la palma y la fuente con los
ojos que le fueron arrancados. Tampoco se nos da la fecha, pero es
facil suponer la de 1735, aflo en que fue pintada la mayoria de la
ermita y afio de los cuadros que rodean a éste de Santa Lucia. El
fondo es un sencillo paisaje con dos cipreses.

3.2. La estigmatizaciéon de San Francisco (fig. 7).—Un tanto
ingenua, es una de las mas sugestivas de la ermita. Es una de las
pocas escenas en las que el personaje participa en una accidn deter-
minada y no se presenta inmovil y casi sin vida.

San Francisco esta arrodillado ante un paisaje en el mismo mo-
mento en que aparece el crucifijo de San Damian, del cual parten
los pequefios hilillos de sangre hacia el cuerpo de San Francisco,
produciéndole las llagas. El Cristo alado de San Damian y la figura
de San Francisco pudieron tener cualquier fuente iconografica, pues
el tema fue muy tratado. El ejemplo que mas puede aproximarse al
de Liétor es el fresco de Giotto en la iglesia de San Francisco de
Asis. Comparacion elegida por el caracter dibujistico de los dos, la
tendencia a simplificar paisajes y el equilibrio compositivo. La {inica
diferencia formal entre los dos estriba en las dimensiones del men-
cionado crucifijo; mucho mayor en la escena de Asis. Pero la acti-
tud del santo y las lineas que unen las llagas son las mismas en las
dos representaciones. .

El paisaje del cuadro de Liétor no esta tan simplificado como es
costumbre en nuestro maestro, que ha introducido ademas una nota
anecdotica, la del fraile que duerme placidamente bajo un arbol,
ajeno a lo que ocurre a su alrededor.

En el muro de los pies estuvo la primitiva puerta de acceso al
recinto, tapiada en el siglo XVvIII para poder efectuar las pinturas. El
lienzo de la pared nos presenta dos conjuntos bien diferenciados.
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Uno de ellos esta compuesto por tres cuadros con otros tantos san-
tos, y formando un triptico enmarcado por roleos y hojas que tien-
den hacia la abstraccién geomeétrica. El otro es un solo cuadro que,
si bien estudiamos ahora por seguir cierto orden, es el que cierra
todo el ciclo de pinturas al representar la muerte.

3.3. Alegoria de la muerte (fig. 8).—El tema goz6 siempre del
fervor popular. Tema frecuente en el arte y la literatura medieval,
sufre un periodo 'de olvido para reaparecer luego con mas fuerza en
el siglo xvil. Este tipo de pintura, del género vanitas, fue introduci-
da en Espafia por Antonio Pereda a mediados de dicho siglo XviI.
Procedente de Holanda, adquirié desarrollo en los Paises Bajos y
norte de Europa. Basado en «el mundo es vanidad de vanidades», va
a tener gran aceptacion en todo el continente europeo, y en Espaiia
va a ser cultivado por gran namero de pintores, entre los que des-
cuella Valdés Leal. El tema, ligado al protestantismo, también lo
cultivd la poesia espafiola; Gracian tiene esa preocupacidén por el
sentido de la muerte. Su origen parece tener también un fondo poli-
tico en el declive de la dinastia de los Austrias.

Sobre un fondo negro, el esqueleto con una corona; lleva tras
de si la guadaiia, y en la mano derecha, una cartela con una ins-
cripcidn:

La corona
y la tiara que
tanto el mun
do estimo: Di
ombre en lo Q
para si Yo no

reservo na
da

Un esqueleto semejante, que también parece reirse del mundo de
los vivos, aparece en el in ictu oculi de Valdés Leal. Todas las ale-
gorias con que el pintor acompaiié la figura quedan simplificadas
en la ermita de Liétor en la cartela. S6lo la corona son simbolos
comunes y de caracter formal en ambos.

3.4. Santa Catalina (fig. 8).—Es el Gnico cuadro de la ermita
en el que el fondo adquiere cierta importancia, aunque como aqui
s6lo sea una columna de marmol. Corresponde al esquema compo-
sitivo tipico de este maestro de Liétor, y la simbologia es la tradi-



—-116—

cional: la rueda de cuchillos y la espada (bajo ésta, la cabeza de un
moro). La falta de gracia en la figura y el acusado arcaismo de este
pintor se pone de manifiesto si comparamos este cuadro con el mis-
mo tema de Yafez de ta Almedina del Museo del Prado. No son
solo las diferencias técnicas y puramente formales, sino también las
psicolégicas, pues la figura de Liétor parece indeferente al personaje
que representa. Buscando la misma composicién centrada, se pone
de manifiesto en su comparacidbn cdbmo ha realzado cada uno a la
santa.
Bajo el encuadre aparece otro letrero:

Se pinto este cu
adro A de B" de Cata
lina Rodri(guez)

3.5. San Cirilo (fig. 8).—E! maestro parece haber querido tras-
ladar al santo a un lugar muy concreto: la ermita de Belén de Lié-
tor; ésa es al menos la impresibn que produce. San Cirilo, sentado
en un sillon, esta predicando ante un altar igual al de la ermita. Es
casi un espejo que parece reflejar una escena que se estd realizando
en la realidad, ya que el cuadro esta situado frente al altar. La pre-
sencia del santo nos hace pensar en que los monjes o la comunidad
religiosa de la ermita fuese del Carmelo, residentes en el convento
de la villa, pues en esta ermita predominan las alusiones a dicha
congregacion: la Virgen del Carmen, Santa Teresa, San Juan de la
Cruz y San Cirilo. En el letrero se lee: «S.» Cirilo Carmelita.»

3.6. San Bartolomé (fig. 8).—Es el altimo cuadro del muro de
los pies. La figura, de gran tamaiio, lleva como simbolos el cuchillo
y una cadena con la que ha sujetado a un diablo con patas de gallo
y de un tamafio mucho menor que el del santo. Un arbol equilibra
la composicion con la figura infernal. Como elementos ambientales,
el paisaje casi repetido en la ermita, con una mintscula edificacion
de tipo oriental, sin guardar ninguna properciéon. En el cielo, un
rayo entre nubes.

La inscripcibn reza asi:

A debogion de Bar
tolome Santos Afio
De 173§
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4. Muro de la epistola:

Dentro del area del sotocoro otros dos cuadros animan aun sus
muros. El primero de ellos, la Adoracion de los Magos, supera al
segundo no sOlo en tamafo, sino también en interpretacion.

4.1. Adoracion de los Magos (fig. 9).—A pesar de encontrarse
en pésimo estado (casi destruido el extremo izquierdo) y de no ser
ciertamente una de las obras mas cautivadoras de la ermita, si es
quiza la que mas se aproxima al barroco desde el punto de vista
de la composicién. El centro de ésta estd desviado hacia la parte
izquierda, donde la Virgen, de perfil, sostiene entre sus,rodillas al
Nifio. A continuacion, los tres reyes se dirigen a El. Melchor ya ha
hecho su ofrecimiento y se arrodilla para besarle los pies. Junto a
los Reyes, otra figura practicamente borrada. A los Reyes siguen
tres soldados, uno de ellos porta una lanza con la media luna, y en
el extremo derecho asoman las cabezas de un camello y parte de un
perro. Sobre el Gltimo grupo, la estrella guia, y en la prolongaciéon
de sus haces de luz, dos angelotes que, formando una linea comple-
tamente oblicua, se dirigen al portal.

La composicion, a base de diagonales, da ilusion de movimiento
y los gestos y actitudes de las figuras coinciden todas en un mismo
punto,

Esta nueva faceta del maestro de Liétor, mas barroca, no obede-
ce a una momentanea creatividad, sino que debid tener ante si algin
grabado con esta composicidn. No se puede hablar de un maestro
diferente, o, si lo hay, esta dentro de los canones y de la técnica ge-
neral del conjunto. :

4.2. San Juan Bautista (fig. 10).—Aparece de pie, en el desier-
to, vestido con la piel y seflalando con su derecha al Cordero Misti-
co, que descansa sobre un libro. En la mano izquierda lleva la cruz.

Volvemos otra vez a lo tradicional de Liétor, figuras aisladas
centrando la composicidén, de tamaflo desmesurado ante un paisaje
apenas esbozado, y el equilibrio de masas, en este caso el Cordero
esta equilibrado por un arbol, tema muy socorrido en el maestro.
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Como elementos anecdéticos, un caracol, unas florecillas y una
pequefla figura practicamente borrada. »
En la inscripcidn inferior:

A debocion de Juan
de galera de Corcoles
Afio de 1735

En el frente del dintel que sirve de suelo al coro y de techo al,
sotocoro, unos angelillos vestidos de rojo sostienen el emblema de
Cristo en una mano, y de la otra nace la tipica decoraciéon de ro-
leos. El barandal del coro se apoya en once ménsulas, en cuyos
espacios intermedios aparecen, como si fuesen casetones, pequefios
cuadrifolios,

El tramo siguiente tiene como decoracion tres cuadros sobre
tapiz en la parte superior, y en la inferior, enmarcando la puerta,
un simulacro arquitecténico y dos garzas, de cuyos picos salen
flores.

4.3. San Miguel (fig. 10).—En la accidn de pesar almas, un
tema apocaliptico. Es una de las pocas escenas en las que la figura
tiene cierto movimiento. La imagen de San Miguel es un eje inclina-
do hacia la derecha.-El tipo es el tradicional del siglo Xv, y las
fuentes iconograficas pudieron ser muy diversas.

San Miguel viste como un soldado romano, tiene caracter mili-
tante, esta inclinado ligeramente hacia su izquierda para vigilar el
peso de la balanza, donde dos almas penitentes esperan la salva-
cibn. A sus pies, el demonio, rodeado por el fuego infernal, levanta
una de sus manos para inclinar la balanza a su favor. Es un mons-
truo antropomorfo, con cola de serpiente y cabeza humana. La ico-
‘nografia de Satanas lo suele representar con alas, de tamafio mucho
menor que San Miguel y con una lanza que le sirve para intentar
hacer peso en la balanza.

Es de notar el poco aprovechamiento del cuadro, su dinamismo
y contenido sicologico pudieron ser realizados por una luz adecuada
que diese mayor patetismo a la escena. Pero la luz sigue siendo uni-
forme para todas las partes del cuadro.
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En la parte inferior una inscripcidn muy borrada da el afio en
que se pintd:

Se pinto este cuadro
a debocion de Miguel Es
cribano Ao @ 1735

4.4, Virgen del Carmen (fig. 10).—Junto a la Virgen del sufra-
gio, es la Gnica capaz de interceder por las almas del purgatorio, de
aqui que se la represente como intercesora sobre el fuego.

Su indumentaria estuvo siempre. ceflida a los colores tradiciona-
les, azul y rojo; pero en el siglo XvIl, y por influencia del Carmelo,
viste los habitos de la orden, y el escudo de ésta aparece en el esca-
pulario que el Nifio sostiene a su derecha en el cuadro de Liétor.

Es otra escena con cierto movimiento en la Virgen y el Nifio, y
sobre todo en las animas de la parte inferior, que, a pesar de seguir

guardando la simetria, extienden los brazos anhelantes hacia su Pa-
trona.

4.5. San Juan Evangelista (fig. 10).—Identificado por el traje
rojo, cabellos rubios y ondulados y el caliz en la mano, como signo
de salvacion. Apoyado sobre un pedestal con dos volutas y sobre
un fondo neutro, esta bendiciendo con la mano derecha.

Bajo el cuadro la inscripcion:

Se pinto este cu
adro a debocion de
Simon de Ortega
Afio de 1735

4.6. Pulpito.—De tres frentes, en cada uno de ellos una apreta-
da figura con un libro en la mano. Posiblemente se trate de predi-
cadores y doctores de la Iglesia, aludiendo directamente ¢l tema a la
funcién de dicho pulpito. La primera figura es un personaje real; la
segunda, un obispo, y la tercera, un monje, posiblemente San Vi-
cente, con alas y un letrero que parte de uno de sus dedos: «timete
deum et date». Una cinta con inscripcidén daba la vuelta al pulpito,
pero s6lo se han conservado las ultimas palabras: «... Maria Afio
1737 R. S: Bigent», posiblemente el nombre del artifice de las pin-

turas, cuyo santo patréon pudo pintar siguiendo el esquema de las
mismas.
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4.7. Retablo de San Antonio (fig. 11).—Semejante al retablo
de Santa Catalina y frente a éste, nos lo descubren también unas
cortinas corridas. En el centro del entablamento posee la siguiente
leyenda:

Se pinto Este re
tablo A Debocion
D Antonio Morcri
Mayor Ailo 1734

La hornacina central contiene la imagen de San Antonio llevan-
do en brazos al Nifio Jesis. Elevado sobre un pedestal, esta conce-
bido como una figura escultérica. Las dos figuras establecen una
estrecha relacién entre si, un didlogo mas patente que en el resto de
los grupos de la ermita. Jess es un nifio inquieto que quiere alcan-
zar la rama florida de San Antonio, quien inclina la cabeza cons-
ciente de la carga que lleva.

La parte superior del retablo contiene un lienzo con las tentacio-
nes de San Antonio. El tema también ha sido muy repetido, sobre
todo entre los maestros flamencos del Xvi. Especial predileccién
parecio tener el pasaje de la mujer lasciva, el mismo que nos ha
legado el Maestro de Lietor, pero haciendo una infantil alusién al
paisaje. Lo resuelve mediane unos arbolillos cuyas ramas llenan la
parte superior del cuadro, y unas rocas dibujadas con lineas sua-
ves, ondulantes y carentes de todo realismo. Una de ellas se abre
mostrando el fuego infernal, y del fondo de los abismos un peque-
flo diablillo conduce a la mujer desnuda ante el santo.

La escena no tiene el caracter tragico que le dieron otros pinto-
res. La violencia expresiva ha sido sustituida por la calma y la tran-
quilidad, aumentada por las lineas compositivas a base de verticales
que dan la sensacion de absoluta quietud y estatismo. La utilizacién
ademas de colores planos contribuyen a la falta de profundidad del
cuadro.

En medio del frontdén partido una cartela presenta las cinco
llagas de Cristo. Por ultimo, haciendo la funcidén de volutas, dos
angelillos con trompetas se sientan descuidadamente sobre el enta-
blamento.

El ultimo lienzo que queda en nuestro imaginario recorrido es
parejo al primer tramo del lado de la epistola. Un lienzo cubierto



Foto nim 11.— Retablo de San Antonio.



Foto num 12 i Prendiniento.
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por un tapiz y una ventana sobre una venera, y sirviendo de asiento
a un jarrén flanqueado por dos sandias. La diferencia estriba en
que en el lado del Evangelio la ventana estd también pintada, imi-
tando la que tiene enfrente. Las mismas rejas y como fondo una
alta montafia con una ciudad y la silueta de dos personajes: un ca-
zador y un monje que sefiala al cielo. En un plano més cercano,
dos aves enfrentadas y otra que introduce su cabeza por entre los
barrotes de la teja. Es la primera vez que el paisaje adquiere cierta
importancia.

5. [Iconografia de techumbre y arcos:

Antes de abandonar la nave de la ermita conviene repasar las
figuras y simbolos pintados en los tableros del techo y en las enju-
tas y claves de los arcos. :

En el techo del tramo del presbiterio los simbolos son marianos
y estan enmarcados dentro de un ovalo. Son los mismos signos que
acompafian a la mujer apocaliptica: la fuente de justicia, el cnpres
el sol, la torre, ¢l pozo, la luna y otros dos borrados.

El tramo siguiente contiene, en la cubierta, los ya comentados
-simbolos de la Pasion.

- En el primer arco unos angelotes recostados custodian una carte-
la representando la caida camino del Calvario, donde la figura sufre
la ley de adaptacion al marco. Las enjutas también aluden a la pa-
sion: la izquierda, dentro de una cartela, corresponde al prendi-
miento (fig. 12). Es una composicién sumamente apretada donde

las figuras de los sayones son raquiticas junto a la de Cristo. Abajo
la inscripcidn:

Preso el Redentor del mundo
en casa anas fue llevado Alli fue
escarnecido y maltratado

La otra enjuta tiene por tema.la negacion de Pedro. Este esta
arrodillado y lleva por simbolos el gallo y las llaves. Debido al mal
estado de la pintura se ha perdido buena parte de ella y de la dedi-
catoria del pie:

S. P°, negando (...) '
A un disierto se salia (...)
Su pecado lloro (...)



—126-

Dentro del mismo tramo, el segundo arco nos presenta en la cla-
ve un Eccehomo casi perdido. Las enjutas no tienen ninguna
imagen.

El tercer tramo carece de decoracién en la techumbre por haber
sido sustituida por eotra reciente. En cuanto a los drcos, uno de
ellos tiene la clave borrada, y en las enjutas estan las cartelas alusi-
vas a la construccion del edificio y fecha de las pinturas. El tercer
arco muestra en la clave un busto de la Virgen y el Nifio, muy dete-
riorados, y en las enjutas, San Francisco predicando a los pajari-
llos en el lado del Evangelio, y en el de la Epistola a San Pascual
Bailén arrodillado ante el Santo Caliz. En el intradds del arco, los
tallos de roleo parten de las manos de dos angelitos existentes en la
parte inferior.

6. Sacristia;

Es un pequefio espacio por el que se accede al camarin. Tam-
bién estuvo pintada, pero algunos de sus cuadros estan practicamen-
te perdidos.

En uno de sus muros, y sobre la cajoneria, que tampoco logro
escapar a la caja de pintura, dos cuadros flanqueando a otro terce-
ro, éste real y desaparecido. Representan a la Virgen Maria y a San
Juan Evangelista (fig. 13 y 14).

El muro frontal tenia dos grandes cuadros, de los que tan sélo
queda parte de una corona radiada y parte de un nazareno (fig. 15).

En los muros mas cortos, representaciones florales y una alusion
paisajistica con dos personajes, uno dormido y otro sobre un arbol
y acosado por un ledn. Asimismo otro- cuadro representa a un santo
inidentificable, pero semejante al San Bastolomé del sotocoro.

7. ‘Escalera:

A pesar del reducido espacio que tuvo el maestro, pintd aqui
uno de los conjuntos mas bellos de la ermita. La primera figura
que vemos es un centuridn que guarda fielmente la ley de la fronta-
lidad: cabeza de perfil, cuerpo de frente, y una de las piernas y los
brazos de perfil. Su cabeza se cubre con un yelmo medieval, en una
mano porta una lanza, y en la otra, un escudo circular y una espa-
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Foto num. 14.— Sacristia: La Virgen Maria
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da curva o quizd una paima. La identificacién de la figura es dudo-
sa, quiza aquel centuriébn converso tras la muerte de Cristo.

El techo estd cubierto por roleos idénticos a los de los arcos,
pero en la escalera nacen de la fantéastica boca del dragén o ser-
piente, haciéndonos recordar los finos lazos decorativos del arte
irlandés. (fig. 16).

El tema de las paredes laterales estd tomado de la Leyenda Do-
rada, con San Pablo ermitafio y San Antonio Abad. Para explicar-
nos el retablo ha utilizado tres lienzos diferentes. En el primero de
ellos San Antonio ora ante un paisaje acompanado por el cerdo y
cuervo. La escena, en una cartelera, esta sitada en uno de los mu-
ros cortos, el que queda a nuestra espalda mientras subimos la esca-
lera. A los lados de ésta, y con enmarque de tipo arquitecténico
(vuelven a aparecer las columnas torsas), dos escenas iguales en las
que tan sOlo varian las figuras: en una, San Pablo, y en la otra,
San Antonio, y la colocacion de los elementos paisajisticos. En am-
bas los santos estan orando, el cuervo les lleva la comida, y en los
dos paisajes aparece la misma roca ante la cual oran, la caverna
que sirve de vivienda y la fuente natural.

8. Camarin:

Lo forma un pequefio exagono irregular mas otra habitaciéon
mucho mas reducida. Alternan en su decoracién los motivos arqui-
tectonicos como encuadres de escena, con los de tipo vegetal y algu-
na alegoria.

Aquellos que podemos denominar meramente decorativos son
los simétricos dibujos de hojas de acanto, flores y frutos que se han
repetido en el resto de la ermita. Entre ellos destaca un enorme ja-
rrén sobre la puerta de entrada, con una granada y una naranja o
manzana. El techo, completamente plano, simula una capula. En el
centro el Espiritu Santo parece una paloma rigida y carente de pers-
pectiva (fig. 17). Esta rodeado por cabezas de angelotes entre nubes
y los cuatro evangelistas con el tetramorfos: el ledn de San Marcos,
el angel de San Mateo, el toro de San Lucas y el aguila de San
-Juan. La idea que quiso dar nuestro peculiar maestro es, por otra
parte, la imitacién de un cielo abierto, de un espacio proyectado al
“infinito con la prodigiosa aparicién. Por otra, al colocar un simula-
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cro de rompimiento de gloria en una superficie plana, la impresién
que debiera producir en el caso de una técnica depurada es la de
una pequefia cipula, el centro seria el Espiritu Santo, en torno al
cual los angeles van cerrando la composicion en circulo. El primero
seria la linterna, el lugar por donde entra la luz: los segundos, los
nervios y plementos de la media naranja, y por ultimo, los cuatro
evangelistas estarian situados idealmente en las pechinas.

A lo largo del periodo barroco existen ejemplos como éste, hubo
casi una explotacion de los rompimientos de gloria. El cielo se abre
para mostrarnos el mundo celeste, y mediante perspectivas y escor-
zos sabiamente construidos se logra crear un espacio casi infinito
cuya limitacion s6lo la dan las figuras. Es otro juego de engafio a
la vista dentro de la acostumbrada teatralizacién barroca. Su acep-
tacion fue rotunda.

Los elementos arquitectonicos del camarin enfrentan el clasicis-
mo con el barroquismo total, es decir, la pureza de lineas de las co-
lumnas corintias del vano, con las lineas ondulantes de las columnas
torsas de tres de sus muros; el portico del que forman parte susten-
tante esta coronado por una balaustrada con nueve angelitos, tres a
cada lado, tocando instrumentos y en posiciones semejante. Los pa-
lacios existentes entre las columnas de este ideal pértico estan ocu-
pados por escenas. Dos de ellas entre cartelas préximas al rococo,
imitando la tercera y central el interior de un edificio del que la
galeria parece ser su portico. Dichas escenas, de izquierda a dere-
cha, son las siguientes:

8.1. Sagrada Familia (fig. 18).—No es la tradicionalmente re-
presentada en el arte, sino una versién popular, la trasposicién al
mundo divino de un grupo humano carente de idealizacién. El Nifio
Jesus, en el centro, camina extendiendo los brazos hacia sus padres,
los cuales se inclinan ligeramente hacia Aquél en actitud de dialogo
y comunicacién. Sobre el Nifo, el Espiritu Santo aparece rodeado
de copos de nubes, y a los lados, huyendo de los espacios vacios,
otras dos nubecillas. La representacion paisajistica es pobre e infan-
til, las mindsculas montafias denotan lejania y la simplificacion am-
biental es casi un esbozo.

Es dificil encontrar una Sagrada Familia de este tipo. General-
mente las figuras forman un grupo unido, la relacién entre ellos es
mayor, no s¢ presentan ante un posible espectador, por el contra-



Foto num. 16 Detalle de la escalera.
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Foto num 18, Camarin: La Sagrada Familia.

Foto ndm. 19, Camarin: La Visitacion.
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rio, estan ajenos a lo que ocurre fuera del cuadro, como si hubiesen
sido sorprendidos por una instantinea fotografica y no posando
como en Liétor.

8.2. La Visitacion (fig. 19).—Corresponde a la escena central
del camarin. No es quiza su situacién la mas logica teniendo en
cuenta la existencia de escenas mas importantes, como la de la In-
maculada. '

Presumiendo sobre la posible inspiraciéon del maestro:en estam-
pas del XVl y XVII, puede que de algin italiano por el tipo de arqui-
tectura, decidiese situar la escena dentro de un marco arquitectOni-
co. Utilizando la perspectiva, bastante conseguida en la parte supe-
rior del cuadro, pinté una sucesidbn de bdévedas y cupulas, logrando
un sentido de espacialidad acentuado por distintas tonalidades de
grises y creando espacios ilusorios al intercalar zonas clards y oscuras.

La Virgen y Santa Isabel son dos mujeres idénticas; la diferencia
de edad no se aprecia en ellas, y su personalizacion s6lo es posible
por el color de las vestiduras, rojo y azul para la Virgen. Ambas
estan rigurosamente centradas, abrazidndose en el interior de un
recinto,

El primer error lo comete el maestro al dibujar el pavimento del
plano anterior a las figuras. Su linea de fuga esta invertida, produ-
ciendo una sensacidn extrafia al espectador y una clara falta de pro-
fundidad, acentuada por la colocacién en un mismo plano de co-
lumnas que se suponen han de soportar diversas bovedas, faltando
la sucesién logica de dichos elementos de soporte.

8.3. La Inmaculada Concepcién (fig. 20).—Si en el primer cua-
dro habia ambientacién paisajistica y arquitecténica en el segundo,
en éste la figura de la Virgen esta sobre un fondo neutro, de acuer-
‘do con el momento que representa: momento intemporal debido a
que era inmaculada antes de nacer, de aqui que tradicionalmente se
la haya pintado en un espacio césmico, rodeada de la corte celestial
y muchas veces de sus atributos. La inclusién de la bola del mundo
o de cualquier otro elemento de soporte, como la roca en que se
apoya la de la ermita de Liétor, son meramente accidentales y ex-
clusivos de la personalidad de cada artista.

El Maestro de Liétor ha seguido una representacién iconografica
bastante fiel, pero introduciendo algunas variantes. Tradicional es la
postura de la Virgen orante, dentro del espacio infinito, rodeada de
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la aureola solar y la corte celestial, la corona de estrellas y la media
luna a sus pies. Veamos ahora su interpretacion: La postura de la
Virgen es correcta, y su tunica, blanca. Blanca fue la de la Inmacu-
lada de Pacheco y la de Soult de Murillo, por citar algunas; sin em-
bargo, hubo otras en rojo, valga de ejemplo la pintada por Velaz-
quez en 1619. Durante el siglo Xvii hubo una polémica entre los
dos colores, si bien el blanco, mas de acorde con el concepto de
«pureza» fue mas generalizado desde el siglo Xv.

Libre interpretacion hizo nuestro maestro de la corona, de 17 es-
trellas, siendo la tradicional de doce, uno de los atributos tipicos de
la mujer apocaliptica, y es que a partir del siglo XviI la iconografia
de la Inmaculada se basa en el Apocalipsis que San Juan escribiera
en la isla de Patmos. Incluso cuando se ha llevado a la pintura este
pasaje, la Inmaculada fue pintada como lo haria un pintor visiona-
rio, antes de proclamarse definitivamente el dogma en el 1661.

Otra variacion la encontramos en la media luna, tema también
apocaliptico. El Maestro de Liétor ha puesto los cuernos hacia arri-
ba debido a que posiblemente sus fuentes iconograficas asi la pre-
sentaron al ser un error muy generalizado notado por el padre Aya-
la. Inmaculadas con los cuernos de la luna hacia arriba son, entre
otras, la de Carducho en su Visidn de San Francisco de Asis (Mu-
seo de Budapest), la de Soult de Murillo. (Museo del Prado), etc.

La corte celestial se ve reducida a cuatro cabezas de angelotes
mas otra que rompe el enmarque del cuadro.

La historia de la Inmaculada pasé por varios momentos hasta su
aceptacion definitiva como tal. Ya en el siglo viil se celebraba una
fiesta de la Concepcién el 9 de diciembre, era la Concepcién de
Maria en las entrafias de Santa Ana, En el siglo XV se la denomina
«immaculata», y en el XVII los jesuitas espafioles luchan por su pro-
clamacién. Consiguen que en 1622 Gregorio XV la defienda consi-
derandola libre de pecado original; pero la oposicién e influencia de
los dominicos italianos hace que en 1644 el tribunal de la
Rota prohiba su estudio y representacién. En 1646 las Cortes espa-
fiolas, secundadas por las 6rdenes militares, llegan casi a oponerse
al Papa, y éste, en 1661, da la «Bula Solicitudo» por la que se
acepta como dogma.

El muro frontal, en el que esta abierto el vano con arco de me-
dio punto, es también un simulacro de estructura arquitectonica di-
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vidido en tres partes por columnas torsas. El izquierdo contiene un
cuadro con la figura de San Lorenzo llevando en sus manos la pa-
rrilla (fig. 21); el central, flanqueado por columnas clasicas de or-
den corintio, lo ocupa el vano a través del cual se divisa la nave del
templo (fig. 21), y el tercero representa a otro santo martir, posible-
mente San Vicente, Como coronamiento de este conjunto, un atico
con bolas herrerianas y, en medio, en una cartela y sobre la clave
.del arco, el pafo de la Santa Faz.

El vano que da entrada a la estancia contigua lleva en el dinel la
siguiente dedicatoria: ‘

En esta umilde estancia
ResPlandece Una Antorcha
‘luz del dia Saludala diciendo Ave
Maria De Gracia toda llena
Dios Es contigo candida A
cugena. '

El espacio anejo estd decorado con tapices, y en el techo, si-
guiendo la inclinacion del tejado, un pelicano se desangra para po-
der alimentar a sus crias (fig. 22). Es una representaciéon simbolica
de la Eucaristia, cuyos origenes se remontan al arte paleocristiano.

Por Decreto de 5 de marzo de 1976/893 («B. O. E.» de 29 de
noviembre de 1976) se declaraba monumento la ermita de la Virgen
de Belén de Liétor. La estructura del edificio ha sido restaurada y
consolidados sus muros y techumbres.. El exterior ha sido remoza-
do. No obstante, el estado en que se eéncuentran las pinturas, paten-
te en algunas de las fotografias aqui publicadas, podria causar su
.desaparicién en un tiempo no muy lejano. La restauracién de las
‘mismas es una tarea urgente a emprender por los organismos com-
petentes, y su ejecuciéon ha de encomendarse a profesionales de la
restauracién mural, cuya tarea habra de ser, ademas, la de restituir
aquellos fragmentos de lienzo que han sido deteriorados por la ins-
talacion, en los tramos de la nave, de grandes lamparas de hierro
cuya estética dafla fisica y visualmente a las pinturas. Desde aqui,
desde estas modestas lineas, se lanza el grito, una vez mas, de pro-
teccion ¥ no de modificacion, de nuestro patrimonio historico artis-
. tico. Aunque la obra a proteger sea una modesta ermita situada en
un rincoén apartado de la provincia de Albacete. S G
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