PINTORES MALAGUENOS: PROCESO DE APRENDIZAJE Y ACTIVIDADES
PROFESIONALES (1700-1746)

Sebastidn Gonzdlez Segarra

RESUMEN

Se exponen en este articulo los procesos y medios de formacién de pintores y doradores en los
talleres locales, y el tipo de actividad profesional que desarrollaban éstos, tanto en el momento en que
pasaban a integrarse en el taller como pintores, como una vez que alcanzaban el grado de maestro.
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Como hemos podido comprobar, al igual que se observa en otras muchas ciudades, los
artifices pintores, en la mayor parte de los casos, carecen de antecedentes familiares en la
profesién y son escasos los fenémenos de endogamia grupal, por los que observamos, a
estos profesionales, contraer matrimonio con mujeres vinculadas familiarmente a miem-
bros del mismo colectivo profesional.

Por lo tanto, es de suponer que existe un proceso de formacién acometido fuera del
propio hogar?, ya que la figura del pintor autodidacta no se podia dar, por lo general, en
estos tiempos y no existia en la ciudad academia de dibujo?.

Lo corriente era que cada uno de los artifices contara con un taller, que se constituia
en lugar de adiestramiento y produccién, pero también, como sefiala Martin Gonzélez®, en
medio colectivo de convivencia y trabajo en el que se integraban oficiales y aprendices. En
éste se establecian y aplicaban las estrategias y practicas que hacian posible el progresivo
conocimiento del oficio por parte de aquéllos que ingresaban como aprendices.

Las Ordenanzas de la ciudad, como hemos visto, dejan ya constancia, para cada tipo
de pintura, de los conocimientos que debian tener los pintores, tanto en lo referido a la
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preparacién de materiales como al colorido, técnicas pictéricas e, incluso, dominio del dibu-
Jjoy correcta interpretacién de los temas.

El tiempo que el aprendiz pasaba en el taller, lugar de introduccién en el oficio pero
también escuela de técnica y estilo, le habia de servir, fundamentalmente, para adquirir
los conocimientos imprescindibles que hacian posible el trabajo efectivo y de calidad bajo
la direccién de maestro.

En el caso de estofadores y doradores, no encontramos detalle alguno de los aspectos
que integraban su aprendizaje, pero, no es aventurado pensar que, la preparacién de mate-
riales, superficies y las técnicas de aplicacién de color y dorado debian ser los contenidos
fundamentales de su actividad y aprendizaje.

Tampoco los contratos suelen dar informacién detallada de aquello que se pretendia
ensefar y del proceso de su aprendizaje. Tan sélo en dos contratos encontramos alguna
informacién sobre estos aspectos. El primero es el de Luis Pérez Lozano, en el se indica
aquello que se le ha de ensefiar: “pintura, arquitectura, rompetalla, ensamblaje y perspec-
tiva™. El segundo es el contrato de aprendizaje que se protocoliza entre el pintor Miguel
Pineda y el aprendiz José Martinez. En él se hace una breve descripcién del proceso de
aprendizaje, al precisar que el primero “le ha de enseniar el dicho arte, al principio a dibu-
Jar, mezclar colores y luego pintar cuadros a la perfeccién”,

El orden del aprendizaje muestra la importancia e incluso primacia que el dibujo®
seguia manteniendo, como soporte fundamental de la forma pictérica. Supone, esto, el apren-
dizgje progresivo de las técnicas bdsicas de dibujo, proporcién de las figuras, plegado de
ropajes, perspectiva..., probablemente segun el orden y los criterios establecidos en las
cartillas de la época.

Tras él, se aborda el correcto dominio del color, en su elaboracién y aplicacién, para,
por ultimo, entrar en el 4mbito de la composicién y conocimiento de temas ¥ esquemas,
especialmente los relacionados con la temética religiosa, con los que se abordarfan la rea-
lizacién de los cuadros, dltimo estadio del aprendizaje.

En teoria, nos encontrariamos ante un proceso muy semejante al definido por Palo-
mino en los libros IV a VIII de su Museo Pictérico, de manera que la formacién en el dibujo
y colorido corresponderia a los dos primeros grados de principiante y copiante v la prepa-
racién para pintar cuadros al tercero, grado de aprovechado. La realidad, como indica
Valdivieso, puede que fuera mas pobre y simple, basandose el aprendizaje en la utilizacién
de escasos y deficientes medios, insuficientes para lograr frutos pictéricos importantes,
basados en la repeticién de viejas y estereotipadas férmulas, resultantes, en muchos casos,
de una formacién, en parte, autodidacta y defectuosa®,

Por tanto, el proceso formativo estar{a integrado por las mismas fases de aprendizaje
que se seguian, a nivel nacional, en los talleres gremiales, predominando, los aspectos
estrictamente précticos sobre la teoria’, de tal manera, que se prima una concepcién
artesanal del trabajo del pintor®, y se estd al margen de la influencia de las grandes escue-
las pictdricas, cuyo conocimiento puede llegar, sélo, a través de estampas,
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Tras los necesarios e iniciales momentos, en los que el aprendiz actia, como simple
ayudante, en la preparacién de materiales pictéricos, a partir de las materias primas mas
fundamentales®, adquiridas en el comercio local o fuera de la ciudad', hasta dominar
todas estas técnicas basicas, lo esencial era la preparacién en el dibujo!!. Para ésta, se
recurria a la copia de aquellos modelos que realizaba el maestro y a la utilizacién de carti-
llas'? o dibujos especialmente preparadas para un aprendizaje graduado, que llevard des-
de la iniciacién en el dibujo de las distintas partes del cuerpo hasta el sombreado de cuer-
pos enteros.

Las cartillas proporcionaban modelos y sencillas reglas que facilitaban el conoci-
miento de las técnicas o materiales pictéricos y guiaban los primeros pasos en el arte de la
pintura, antes de enfrentarse al natural.

Son, generalmente, modestas, de cardcter practico antes que tedrico, y retdnen, casi
siempre, modelos anatémicos, desde lo mas sencillo (gjos, narices, orejas) hasta lo mas
complicado (escorzos de miembros en movimiento, estudios de expresién en rostros com-
pletos). Esto puede apreciarse en aquéllas que conocemos del siglo anterior: las veintiuna
laminas de Pedro de Villafranca, abiertas entre los afios 1637 y 1638, con un ordenado
plan didéctico, la Cartilla y fundamentales reglas de la pintura, de Vicente Salvador Gémez,
publicada en Valencia en el alo 1674, instrumento que intenta adoctrinar a sus discipulos
sobre elementales cuestiones de dibujos y proporciones!®, v los Principios para estudiar el
Nobilisimo y Real Arte de la Pintura, de José Garcia Hidalgo, publicadas en Madrid, el afio
1691, con 135 laminas pulcramente grabadas, texto pormenorizado y cuidado, que nos
muestran un gran conocimiento del taller, en un amplio recetario técnico que no deja de
estar completado con sabias recomendaciones de honestidad. A ellas se puede afiadir otra,
especializada, en el campo de la miniatura, la de Don Juan Catulo Magadam: Noticia
experimental para la prdctica de la miniatura, empastado, iluminacién, aguadas y pastel,
escrito por Don Juan Catulo Magadam, con algunas adiciones a la Cartilla que imprimio
el afio de 1743 con el nombre de Don Cyrilo Gamarra, Madrid; 1743, Antonio Sanz'.

Junto a las cartillas espafiolas circulan repertorios italianos y franceses, como los
grabados de Ribera, de cardcter anatémico, o las obras de Jacobo Palma el Joven, Guercino
o Estefano della Valle, inspiradores de los espafioles y mencionados con frecuencia en los
textos hispanos. ‘

Una vez que el aprendiz cuenta con los conocimientos y habilidades basicas en la
técnica del dibujo pasa a perfeccionarlas mediante la reproduccién de grabados'® o estam-
pas ajenas'®, normalmente extranjeras'’, entre las que debian ocupar un lugar importante
las anatémicas. Estos repertorios de estampas, o alguna de ellas, utilizados con frecuencia
como recurso en los talleres, podian, igualmente, ser impuestas por los comitentes, posible-
mente mas por razones devocionales que estéticas, como modelos de sus encargos. Tras ser
enriquecidas con el estudio del natural, a través de atentos dibujos o de estudios parciales
al dleo, sobre tela, podian ser utilizados como modelos, si la ocasién lo requeria.
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Estas estampas eran fundamentales, no sélo como instrumento de aprendizaje, sino
también como medio para el correcto conocimiento de los temas'® y tratamientos
iconogréaficos'® de las obras encargadas o ejecutadas?, para los cuales suplen los proble-
mas de inventiva referidos, sobre todo, a los nuevos asuntos, o ofrecen, para ella, la solu-
cién sancionada por el uso general, Destacaban, en este sentido, la serie de estampaciones
extranjeras como la Pequeiia y Gran Pasién de Durero?, la Opera selectione quive Tiziano
Vecelius..., editada en Venecia en 1680 y reeditada en los afios 1682, 1684 y 1749, el Teatro
Pictoricum, de Teniers, editado en Amberes en 1680 con 243 estampas del gabinete del
Archiduque Leopoldo, o la Tabulae Selectae, editada en Padua en 1691.

Sin que en Espafia se pudiera contar con nada de esto”, si existieron, como expone
Sénchez-Mesa?® libros que fueron utiles para los artistag?* ¥ que, en algunos casos, conta-
ban con ilustraciones?, que pudieron influir en la labor de pintores y escultores. De este
tipo de obras, se pueden destacar, entre otros: el Flos Sanctorum de Villegas y Rivadeneyra;
los libros ascéticos de Fray Luis de Granada y del Beato Juan de Avila; las obras de San
Ignacio y San Pedro de Alcantara; la Evangelicae historiae Imdginis, del jesuita Jerénimo
Nadal®; o los Ejercicios Espirituales, del cartujo Fray Juan de los Angeles.

La utilizacién de todo este material se ha demostrado que fue muy frecuente, bien
por iniciativa del artista o, mds comunmente, del cliente?’, siendo habitual 1a mezcla de
varias de ellas, entre las que no faltarian reproducciones de cuadros famosos.

Es, ademds, una practica admitida por la tratadistica del momento. Roger de Piles en
su obra Idea del Perfecto pintor sefiala los buenos efectos que se derivan de su uso, ya que
son capaces de:

... instruirnos de una manera ms sélida mds rapida que por la palabra... forman
el gusto en las buenas cosas y dan por lo menos un conocimiento superficial de las
bellas... en el campo de las artes las l4minas son la luz del discurso y el verdadero
medio por el que los autores se comunican?®

En Espafna Pacheco, e incluso Palomino, Ia aceptan, siempre que de ellos se deriven
resultados de calidad. El primero de ellos afirma, refiriéndose a los pintores que él llama
de segundo grado:

Y asi podrén éstos, cuando se les ofresca pintar alguna figura, o historia, elegir las
estampas, debuxos de mano o pinturas, una cabeza de uno, media figura de otro,
una o dos de otro, brazos, piernas, paiios, edificios y paisajes y juntarlo en uno, de
suerte, que se les deba, por lo menos, la composicién, y de tantas cosas ajenas
hagan un buen todo®”.

Por su parte Palomino, al referirse a la obra de Alonso Cano, afirma:
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No era melindroso nuestro Cano, en valerse de las estampillas més initiles, aun-
que fuesen de unas coplas; porque quitando, y afiadiendo, tomaba de alli ocasién,
para formar conceptos maravillosos: y motejadndole esto algunos pintores por cosa
indigna de un inventor eminente, respondia: hagan ellos otro tanto, que yo se lo
perdono, Y tenia razén porque esto no era hurtar, sino tomar ocasién; pues por
ultimo, lo que él hacia ya no era lo que habia visto®.

Su utilizacién puede suponer el aprovechamiento del modelo argumental o el conte-
nido iconografico, en especial en los temas infrecuentes, o bien, en las series complejas, la
utilizacién los modelos organizativos de la accién o de los escenarios.

En otros casos, la utilizacién supone desde la simple sustitucién de los atributos en
determinados santos, a la compleja repeticion de las disposiciones generales, distribucién
de masas o efectos de iluminacién®',

La importancia de las l4minas, como elemento de difusién estilistica, nos lo revela el
papel jugado, junto a las pinturas en cobre de diversos copistas, en la difusién, sobre todo
a partir de la segunda mitad del siglo anterior, de los modelos flamencos y rubenianos, que
tan decisiva presencia llegaron a tener en Sevilla y Malaga, y en ésta, especialmente,
gracias a la obra de uno de sus més importantes pintores del siglo XVII, Miguel de Manrique.

Pero estos materiales y medios de aprendizaje debieron tener una utilizacién ex-
traordinariamente limitada en los talleres malaguefios ya que, progresivamente, la acti-
vidad pictérica va adquiriendo caracteres artesanales, disminuyendo los encargos pictéri-
cos de magnitud en pos de una actividad menor, en la que las actividades de brocha gorda
coexisten con las de dorado y la realizacién de obras menores, fundamentalmente
devocionales oimitativas, que eran mucho menos exigentes a la hora de definir un proceso
formador en los futuros pintores.

Son casi inexistentes las noticias referidas a otros materiales, y més especialmente libros,
que los pintores malaguefios podfan poseer en sus talleres. No se tiene constancia, por ejemplo,
de la utilizacién de imdgenes de yeso, figuritas de madera o maniquis®. Los libros, es muy proba-
ble que fueran escasos o incluso, en algunos casos, nulos, especialmente entre el colectivo de
doradores, entre los cuales hemos encontrado algunos que declaran no saber escribir, habilidad
que, por otra parte no era imprescindible para el correcto desarrollo de su trabajo.

Unicamente en la escritura de capital del pintor Juan Garcia de Navarrete y Zaiiga,
otorgada el 16 de marzo de 1716, podemos tener constancia de que los pintores contaban
con algunas figuras, libros y estampas para su actividad.

En este documento se especifica que forman parte de su capital diferentes hechuras
del arte de pintura y escultura de barro, pinceles, colores, trastos, instrumentos, una losa
de Italia de moler los colores, una redoma para log barnices y “diferentes libros y estampas
de su arte valorados en 60 reales”® que, a juzgar por su precio, no debian ser muchas.

Esta escasez de datos en la documentacion no es exclusiva de la época y del arte de la
pintura, ya que la dnica libreria que conocemos de un artista anterior al siglo XIX, es la del
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arquitecto Antonio Ramos, también dedicado a la escultura, y que contaba con un tratado
de anatomia, que Rosario Camacho considera podria ser el de Mondino de Luzzi, utilizado
en muchas escuelas, como texto, durante el siglo XVII%,

Este dato demuestra, paipablemente, la dimensién més artesanal que artistica de
los pintores locales, ya que, como se ha comprobado en diversos casos, la existencia de una
biblioteca mas o menos importante, inicamente se encuentra cuando se trata de pintores
de una relativa categoria y prestigio®.

Tampoco los inventarios de artifices de la ciudad nos ofrecen datos sobre las coleccio-
nes de estampas que podian poseer, a excepeion de las ya citada, si bien es verdad que,
para ningidn pintor de la ciudad, ni de estos afios ni del siglo anterior, se dispone de
inventarios tan detallados como log que se realizan en otras ciudades, excepcién hecha,
quizas del realizado a la muerte de Miguel Manrique®®,

Asi pues, en estos talleres, a los que durante la segunda mitad del XVII fue llegando 1a
corriente barroca, escenografica y triunfal, eso si, siempre con componentes de origen fla-
menco, los modestos pintores se encuentran presionados por las circunstancias especificas
de su tiempo y las limitaciones de su clientela, eclesidstica o no, de reducido alcance intelec-
tual, trabajando en talleres familiares de estructura casi medieval, donde todavia es posible
encontrar pintores de una cierta calidad, siendo escasos los que viajan fuera de la ciudad.
Todo ello hace més decisivo el importante volumen de pinturas, estampas y libros llegados,
especialmente de Italia y de Flandes, como medio de asimilacién de imégenes y formas.

Especial importancia pudo tener, a nivel local, 1a llegada, tanto de estampas y graba-
dos, como de obras pictéricas, especialmente en soportes resistentes, como el cobre, para el
establecimiento de modelos pictéricos.

En este sentido, este factor puede ayudar a comprender por qué, la pintura de M4la-
ga se suele caracterizar, ya desde el siglo XVII, como deudora de Cano, receptora directa
del impulso flamenco a través de la obra de Miguel Manrique, formado en Flandes, Cérdo-
ba y Jaén con Antonio Castillo y Sebastidn Martinez, y asimiladora de elementos de la
tradicién zurbaranesca sevillana v de la plenitud madrilefia,

Una vez superada la etapa de aprendizaje se transformaba el 4mbito de relacién
contractual gracias a que se le reconocia, al antiguo aprendiz, la capacidad de colaborar de
forma efectiva en los encargos y de recibir, a cambio, un salario.

Como se deduce de los propios contratos, el aprendiz, al acabar el tiempo de aprendi-
zaje, ha de estar en disposicién de trabajar en cualquier taller, como un operario cualifica-
do, al que se le reconocia su conocimiento del oficio. Se convierte, pues, en un oficial, figura
indefinida juridicamente, que trabaja en el taller, subordinado siempre al maestro, a cam-
bio de una remuneracién, de un salario®, como claramente se asienta en los pocos casos en
que, el Catastro de Ensenada, documenta la existencia de oficiales de pintor o dorador, en
la ciudad.

En Malaga, al igual que comprueba Maria Victoria Herndndez en N avarra® ni las
ordenanzas, ni documento alguno, muestran la posible existencia de un examen para pa-
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sar de la condicién de aprendiz a oficial, a pesar de que Regla®® y Martin Gonzélez*® refie-
ran la existencia de este tipo de prueba. Simplemente con cumplir el tiempo acordado y
con la comprobacién directa de su conocimiento del oficio se da el automatico ascenso a la
condicién de oficial.

Mas escasas que las noticias relativas a la relacién de aprendizaje son las que tene-
mos sobre el trabajo de oficiales. La presencia, de éstos, en los talleres, como anteriormente
hemos podido comprobar, parece, entre los doradores, mds evidente y numerosa. Segtin las
relaciones del Catastro, en 1752, a cada maestro corresponde un oficial, que recibe un
salario diario comprendido entre tres y cinco reales, cantidad relativamente semejante a
la de los propios maestros pintores.

Parece ser mucho mas habitual la no protocolizacién de contrato de servicio como
oficial de pintor que la de contrato de aprendizaje, ya que, en los fondos notariales mala-
gueflos tinicamente encontramos tres contratos de este tipo frente a los 41 de aprendizaje.
Esta diferencia, que no debia tener relacion directa con el nimero de cada colectivo, se
explica, basicamente, por la minoria de edad que tienen los aprendices

Esta falta de documentacién nos hace pensar que, para que un oficial llegara a traba-
jar, como tal, en un taller, posiblemente el mismo en el que inicié el aprendizaje, lo normal
seria el simple ajuste verbal entre las partes, sin necesidad de recurrir a escritura ante
notario, por lo cual la presencia real de los oficiales se encontrarfa infravalorada por la
documentacién.

A pesar de todo, conocemos tres contratos de prestacién de servicios de este tipo (el
de Juan Martin con Lorenzo Sdnchez, del 15 de mayo de 1570, el del granadino Bernardo
de la Cuerba con Gillermo Lamberto, del 19 de marzo de 1624 y el de Cristino Ebelinus con
Juan de Normandia protocolizado el 24 de febrero de 1634*"), anteriores a la época que
estudiamos, que nos pueden ayudar a conocer los caracteres de las relaciones que se esta-
blecen entre oficiales y maestros, ya que, sustancialmente debieron de seguir siendo seme-
jantes a las que se deducen de ellos.

Respecto a los contratos de aprendizaje, encontramos algunas sensibles diferen-
cias, que se refieren, en primer lugar, a la duracién. Como el aprendizaje supone un proce-
so lento y mas o menos dificultoso, segiin las técnicas a aprender, dorado o pintura, y la
capacidad del aprendiz, estos contratos son siempre superiores a un afio.

Por contra, el contrato con el oficial se establece en funcién de unas necesidades mu-
tuas y de una concretas expectativas de trabajo, que serian mas dificiles de valorar a largo
plazo, por lo cual la duracién de éstos es siempre de un afio. Durante dicho tiempo el oficial se
compromete, como indica Cristino Ebelenius a “...trabajar todo lo que el suso dicho me
ordenare tocante al dicho arte” obligdndose, por una cldusula semejante a las que suelen
aparecen en los contratos de aprendizaje, a no faltar ningun dia a su trabajo y, en caso de que
se diera dicha ausencia, a suplirla, con los dias correspondientes, al final del tiempo de con-
trato o, como se indica en el contrato de Juan Martin, ver suprimida la comida diaria que
tiene obligacién de recibir del pintor y disminuir un real de salario por dia de falta.

Isla de Arriardn — 127




N

Pintores malaguerios: proceso de aprendizaje

Como contraprestacién el maestro pintor contrae unas obligaciones que, en los casos
citados, se concretan, fundamentalmente, en el pago de un salario que, para Juan Martin,
es de veinte reales mensuales y para Bernardo de la Cuerba, oficial que llega desde Grana-
da, de cuatro reales diarios. \

A este salario en moneda el contratante ha de afiadir, de manera similar a la que sucede
para la mayor parte de los aprendices, una serie, mss o menos limitada, de prestaciones, como
son comida, casa, cama y ropa limpia. En el caso de Cristino Ebelenius estas prestaciones son
la inica remuneracién que recibe por su trabajo, a la que se le afiade un vestido “de pafio nuevo
que se entiende ropilla, jubén y ferveruelo”. Se mantiene asi, en este acuerdo laboral, una
costumbre habitual en los contratos de aprendizaje hasta bien avanzado el siglo anterior:
equipar a los aprendices, al acabar el tiempo de aprendizaje, con un conjunto completo de
prendas de vestir nuevas, propias de la vestimenta de los oficios artesanales.

Una condicién, un tanto especial, se afiade en el contrato del granadino Bernardo de
la Cuerba. Suponiendo, con toda seguridad, un esfuerzo y un relativo riesgo dejar su ciu-
dad y unas expectativas determinadas de trabajo en ella, cree necesario introducir en el
contrato una serie de cldusulas que le aseguren, durante el tiempo de duracién de éste,
estar a salvo de las posibles contingencias que respecto al trabajo pudiera tener el taller.

Por ello, el maestro se compromete a pagar al oficial los cuatro reales diarios, inde-
pendientemente de que el maestro le dé o no trabajo. Es ésta una condicién que de alguna
manera refleja la irregularidad en el trabajo por parte de los oficiales v la costumbre de
pagar tnicamente los dias efectivamente trabajados.

Podemos considerar que, en general, las condiciones que se concretan en estos con-
tratos debian seguir siendo semejantes durante los afios del reinado de Felipe V, si bien
hay que suponer que ya debian primar, y posiblemente ser exclusivas, o casi exclusivas, las
remuneraciones en metalico.

Dos datos apuntan en dicha direccién. Por un lado, en los propios contratos de apren-
dizaje el transcurrir de los afios va Jugando a favor de la desaparicién, o disminucién, de
las prestaciones no metalicas (casa, comida, ropa) lo cual no debfa ser nada mis que un
reflejo del cambio, que debia de haber ido dédndose, previamente, en las relaciones contrac-
tuales con los oficiales.

En segundo lugar, el hecho de que el Catastro de Ensenada indique, para los oficia-
les, inicamente remuneraciones en metalico Y que no aparezca oficial alguno en la casa de
los maestros parece reforzar esta hipétesis, si bien es verdad que la tinica magnitud utili-
zada en dicho documentos para calcular los ingresos es la monetaria.

Es también, igualmente posible, que incluso en los afios de los contratos documenta-
dos, el mantener a oficial en la casa del pintor fuera algo ocasional y extraordinario, resul-
tado de una peculiar situacién del contratado, mientras que lo normal, podria ser la resi-
dencia en la propia casa, o casa de la familia, sin manutencién en especie, ya que la condi-
cién de oficial se solfa alcanzar con una edad cercana a los veinte afios y préximo a la edad
de matrimonio.
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La regulacién de este colectivo estd ausente en casi todas las ordenanzas, contem-
plandose su problemdtica en algunas, como Valencia, donde se acepta la posibilidad de
perfeccionar el aprendizaje con un nuevo maestro, tras terminar el periodo de aprendizaje
con el primero, y en Murcia, donde se establece la prohibicién de arrebatar un oficial a un
colega con el que hubiera otorgado un contrato®?,

En Maélaga domina, al igual que sucedo con respecto a la figura del aprendiz, la mds
absoluta imprecisién, nada indican las ordenanzas municipales sobre este colectivo, que,
hasta no obtener el grado de la maestria, no podia llegar a ejercer en taller propio.

Ahora bien, si en la ciudad no se realizaban exdmenes de acceso a la maestria, al
considerarse esta actividad arte liberal y no mecénica, hay que suponer que, el estableci-
miento de taller propio vendria determinado por las propias posibilidades econémicas del
oficial y por un general y piiblico reconocimiento, alcanzado con la veterania en el oficio,
gracias a la capacidad y prestigio que fuera consiguiendo en su trabajo como oficial, depen-
diente o colaborador, en obras de importancia.

Aquéllos que no estuvieran en condiciones de abrir taller propio, se verian abocados
a permanecer como oscuros y mediocres ayudantes durante toda su vida o a orientar su
actividad laboral en otra direccién.

Es ésta, una situacién totalmente diferente a la que encontramos en Sevilla, donde
se prevén y documentan exdmenes, para pasar de una categoria a otra, como documentan
dos cartas de examen para acceder a este grado publicadas por Heredia Moreno®®,

Segun estipulaban las ordenanzas municipales, el ejercicio pleno de la actividad como
maestro pintor, suponia el examen previo, por parte de los veedores, en una de las especia-
lidades reconocidas en la ciudad, como se preveia en Sevilla, donde se intenté aplicar con
gran rigor, como muestra el caso de Zurbarén“; Madrid o Valencia.

En Malaga, a pesar de la existencia de esta normativa, ni se documenta el nombra-
miento de veedores desde los primeros afios del siglo XVI, ni se ha documentado ninguna
prueba de examen para la obtencién del grado de maestria. Incluso, como se ha sefialado con
anterioridad, en el pleito de finales de siglo, se insiste en que nunca fueron examinados en la
ciudad los maestro de este arte, por lo cual, hemos de aceptar la inexistencia de este tipo de
pruebas en la ciudad en la primera mitad del siglo XVIII y posiblemente mucho antes.
Dificil es, también, precisar el tipo de actividad que desarrollaba el oficial en el taller, aun-
que, por lo que exponia Carducho, debemos de pensar que su labor seria complementaria de
aquélla que desarrollaba el maestro, centrandose, especialmente, en los procesos interme-
dios, comprendidos entre la concrecién del modelo o disefio original y el acabado definitivo
(encajado de la obra mediante cuadricula, aplicacién de las capas de color...)*.

La presencia de la mujer, como profesional, o incluso aficionada, en el campo de la
pintura, o desarrollando su trabajo en los talleres, es excepcional®®. Por ello, las referencias
sobre mujeres que practicaran el oficio y arte de la pintura, u otras artes, son escasas.

Contamos con noticias de las hermanas Angusciola?” y Sofonisba Gentilesca®® en
Italia. En Espafia también se pueden encontrar algunos ejemplos de mujeres dedicadas a
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las bellas artes, como la escultora Luisa Rolddn, Magdalena Gilarte y Antonia Vila, en
Murcia, hijas de Francisco Gilarte y Senen Vila*, Maria Valdés, Francisca Palomino y
Velasco®, la sevillana Josefa de Ayala, Joséfa Sdnchez (1634-1688)%1, Josefa Maria
Larraga®, en Valencia, Maria Salgado en Valladolid®, o, en 1a ciudad de Malaga; la su-
puesta actividad de las hijas de Mena®, A todas ellas se podria afiadir otra mujer a la que
se le atribuye esta actividad desde Palomino®, y que cuenta con un apellido que hemos
detectado entre los pintores de la ciudad; se trata de Isabel de Carrasquilla®®, esposa de
Valdés Leal. Se le sefialaba, desde entonces, como pintora en Sevilla, en el siglo XVII.
Parece, sin embargo, que los sucesivos descubrimientos documentales ponen en duda esta
afirmacién®’.

En la ciudad no se cuenta con noticias de mujer alguna que llegue a gozar de cierto
nombre y encabezar el trabajo de un taller, pero sf se dispone de una noticia que sitia, en
uno de los talleres de la ciudad, a una mujer, desarrollando el mismo trabajo que cualquier
oficial®®. Como indica el pintor Juan de Aguilar Figueroa en su testamento, otorgado el 4
de septiembre de 1729, al casar con Isabel de Rueda, ésta traia consigo una hija de su
anterior matrimonio, Ana, que tal y como indicaba el pintor “por su aplicacién y genio que
la ha experimentado por medio de la abilidad que siempre ha mostrado ha sido y es capaz
de haberme aiudado en mi ejercicio de pintura con ahorro de un oficial y otros recursos”’,

Esta actividad, desarrollada por parte de la mujer, contaba con un antecedente,
cualitativamente diferente, en el siglo anterior. En el testamento de Mariana de Zayas,
otorgado el 4 de agosto de 1656, se indica c6mo su sobrina Ana de Pisa, estaba recibiendo
clases de Alonso de Morales por lo cual deja una casa para poder satisfacer la ensefianza
de todo lo necesario que en dicho arte deba saber la joven®. No se trata de un antecedente
profesional, pero si muestra el interés de una mujer por conocer los secretos de este arte y
muestra la permanencia de una relacién entre mujer y pintura en la ciudad.

Las actividades laborales, sobre las que ya se ha tratado al exponer las fuentes de
ingresos de los pintores, no pueden ser reveladas, totalmente, por la documentacién escri-
ta. Sin embargo la cantidad de cuadros que se podian encontrar en los hogares y edificios
malaguefios, desde mediados del siglo anterior, y alguna que otra referencia aislada, nos
hacen suponer que una de las principales actividades de los pintores malaguefios, al igual
que del resto del pais y occidente europeo, era la realizacién de cuadros de caballete, tarea
que, como muy acertadamente sefiala Julidn Gallego, fue uno de los factores que determi-
né laindependencia econémica de los pintores frente a aquéllos que les encargaban obras®’,

Esto implicaria el mantenimiento de tienda o taller abierto, con la posible existencia
de una actividad sin contrato ni peticién previa. Sin embargo, en muchos casos, especial-
mente cuando se trata de particulares y las obras no son de excesiva consideracién®?, 1a
produccién parece realizarse por encargo oral, de cardcter directo, resultante, como indica
Martin Gonzalez, del conocimiento del artista por la clientela y de la confianza mutua
entre las partes®. Entonces, parte del pago se realizaba por adelantado®, al igual que
sucedia en los encargos de mayor importancia.

Isla de Arviardn — 130

.




SEBASTIAN GONZALEZ SEGARRA

Este tipo de pintura de caballete, destinada a decorar estancias privadas, necesitaba,
para originar una produccién de cierta calidad, una clientela de cierto nivel cultural, exi-
gente y con gusto definido. Como en el mercado local no proliferaba este tipo de clientes, y,
por contra, los compradores tenfan més en cuenta la temdtica que la belleza, proliferaban
en él, preferentemente, obras de calidad mediana o vulgar.

Mejor nos revela, la documentacién escrita, las actividades relacionadas con encar-
gos de instituciones, preferentemente religiosas®®, y mds raramente, aquéllos de particu-
lares que llegaron a tener una cierta importancia.

En las obras de mayor valor, contratadas normalmente ante escribano, podia quedar
més condicionada, a nivel material o formal, la actividad del pintor, aunqgue en este senti-
do, y para la época que estudiamos, las precisiones se han encontrado, casi exclusivamen-
te, y de manera generalmente vaga, en los contratos para las decoraciones la festividad
del Corpus.

Para esta ocasién no existe, en estos afios, constancia de licitacién o concurso publico
para determinar la persona encargada de las decoraciones efimeras. Hemos de suponer,
por tanto, en vistas de la documentacién que poseemos, que los caballeros diputados, o en
su caso el gobernador, contrataban directamente, previa realizacién de gestiones de tipo
informal, a los artistas, plasmédndose el acuerdo ante escribano.

En los contratos correspondientes al reinado de Felipe V se suele precisar, el tipo de
decoracion, de una manera relativamente vaga, limitdndose a sefialar la forma y dimen-
siones de la estructura que se habia de montar en la plaza, el nimero, tamaiio y material
de los altares, cuadros y otros elementos, como pilares, pilastras, gigantes y tarasquillo,
pero sin apenas entrar en determinaciones sobre éstos.

La escritura del afio 1701% puede servir de ejemplo para conocer como se describia,
en estos aflos, la decoracién, que, sin duda apareceria detalladamente representada en la
planta que en ella se refiere®”. Sus precisiones escritas, se limitan, inicamente, a sefialar
las dimensiones y que en los cuadros han de poner los pensamientos y figuras que se les
dieren y sefialaren®®. En éste encontramos el tinico caso en que se determina que la perfec-
cién de la obra, conforme a lo tratado, ha de ser comprobada por Felipe Unzurrunzaga,
Franciso Tirso Azquivet y José de Coscojuela.

En otros casos se llega a una mayor concrecién en la escritura. En el afio 1702% se
determina el tamafio del altar central y los cuatro laterales, y en el afio 17047° se concreta
el ntimero y tamafio de tres vallas que decoraria la plaza y la colocacién en ella de los
altares y un risco en la fuente.

Uno de los afios que encontramos mayores precisiones es 1719, Se especifica para la
festividad de este afio, que el altar de en medio de las fachadas debe ir con puntas de
diamantes, el primer cuerpo cerrado y segundo calado, con cornisa, cuatro columnas, una
en cada esquina, cinco gradas con el Santisimo Sacramento dorado, con cuatro dngeles y
pie subido, y en el tercero media naranja con su banquillo y cuatro dngeles en las cuatro
esquinas. En el banquillo de encima media naranja, piramide y en lo alto de ella el arcén-
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gel San Miguel al natural. Para el resto de la plaza se indica, entre otras cosas, la decora-
cién con cornisas y pilastras, arcos con laminas, y los colores, que han de ser rosado, blanco
y oro’,

Este nivel de detalle es muy semejante, a nivel general, al que encontramos'en o]
siglo anterior, aunque en algdn caso existen descripciones mucho méas detalladas, en las
que se llega a concretar el tema de las pinturas al temple o0 al 6leo y el aspecto de los
gigantes o de la tarasca’,

El grado de libertad que gozaba el pintor, en la determinacién formal y teméaticadela
decoracién, estaba, pues, condicionada, fundamentalmente, por el modo en que habia con-
cretado el modelo de referencia, la planta, y por la indeterminacién de los contenidos y
aspectos finales de gran parte de los elementos que iban a integrar la decoracién.

En el resto de encargos institucionales, incluidos los contratos de dorado, las imposi-
ciones de los comitentes son escasas, cifiéndose, normalmente, a las calidades materiales
que ha de alcanzar la obra, por lo cual hemos de suponer que en gran parte de los casos la
persona que realiza el encargo, como ya sefialaba Baxandall para el siglo XV, respecto a los
pintores italianos, se limitaba, como mucho a indicar el asunto o enumerar las figuras
individuales a ser representadas, fiando en la capacidad del pintor con respecto a la con-
figuracién de la escena o imagen™.

En estos documentos, ademds de especificar las condiciones materiales que se le exi-
gian a la obra, se establecian las eventuales fianzas que aseguraban su realizacién, la
fecha de terminacién y el derecho del cliente a supervisar la calidad del trabajo, mediante
el concursos de peritos o “personas inteligentes en la materia”, normalmente maestros de
este arte u otro afin, o simplemente “a contento del propio cliente”.

También se especificaban las condiciones de pago, siempre efectuado en varios pla-
z0s, que normalmente se realizaba en varias veces, sin que exista prueba alguna de que
legara a utilizarse el sistema de tasacién final. Por tanto, lo normal era la entrega de una
cantidad ajustada previamente, recibida en varias partes, una inicial, a cuenta, y algunas
mas pagadas, al menos una, al finalizar la obra, siempre que la obra fuera del agrado del
contratante o a los peritos.

Igualmente, se solia reconocer el derecho del cliente a buscar a otro maestro, al cargo
del primero, si éste dejaba inacabada la obra, pudiéndosele exigir el pago de los dafios
interés, menoscabos y menor cuantia que este hecho hubiese generado.

La actividad de los artifices que estudiamos, asociada al trabajo del escultor, como
doradores y realizadores del policromado de figaras o tallas, se encuentra relativamente
bien documentada.

No en vano el color es un factor importantisimo en la imagineria, ya que no sélo
facilita un acercamiento de ésta a la realidad y al natural, sino que actia como fundamen-
tal elemento pldstico, para subrayar la elegancia de ritmos y proporciones, la blandura del
modelado o la textura de la tez. Especialmente con el policromado mate, al 6leo, se realza
la importancia de una parte u otra, incluso la unidad o estructura jerarquizada de todo el
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conjunto, la ingravidez, las notas dramdticas, gracias a las veladuras, o, finalmente, los
propios valores teatrales, expresivos y escenogriéficos.

Sin embargo, en Mdlaga, a partir de 1700, son escasas las referencias documentales
referidas a esta actividad. Sélo contamos con las obligaciones que otorgan los doradores o
escultores entalladores.

Del primer colectivo ya se han expuesto los distintos trabajos documentados. Del se-
gundo, contamos con una escritura de obligacién por la cual Francisco Gonzélez, maestro
escultor, por un lado, y Juan Pérez Lozano, hermano de Luis Pérez Lozano, hermano mayor
de la Capilla de Nuestra Sefiora de la Aurora, y los mayordomos Andrés de Vilches y Cristé-
bal del Castillo, acuerdan que se hagan unas andas de carey, nacar y ébano para Nuestra
Sefora en forma que se encontraban dibujadas en un papel que el otorgante daba al herma-
no Mayor, excepto los estipites que habian de ser con pilastra por detras, todo por 2200
reales, de los cuales 550 se entregaban a cuenta, con posterioridad se entregarian 50 reales
cada semana hasta el dia de San Juan en que se entregaria la obra y se cobraria el resto’,

El trabajo para instituciones, especialmente religiosas, no desaparecié y debié tener
cierta importancia. Lo prueban, noticias como las aportadas por la Historia de la Compaiiia
de oJesiis en Mdlaga, en la que se indica que Pedro Hermosilla realizé para esta institucion
siete lienzos de Nuestro Serior con sus molduras doradas, por cada uno de los cuales cobré
seis escudos, y que Bernardo de Leén pinté un Apostolado”. Junto a estas actividades, reali-
zadas previo acuerdo”’, la venta directa en la tienda o taller, sin encargo, es una realidad
que, como hemos comprobado, sélo de manera muy escasa, e indirecta, aparece iluminada
por la documentacién. Las nulas referencias que encontramos en la ciudad, relativas a ven-
dedores de pintura o llegadas de obras de otros lugares, nos hace pensar que, en su mayor
parte, los propios pintores fueron quienes comercializaron su produccién, aunque no se evi-
dencia la produccién sin encargo.

El Consejo de Hacienda habia dejado claro que la venta de lienzos, por parte del
pintor, no debia de menoscabar su nobleza, porque, el recibir los pagos, como sucedia a
otras actividades, como jurisprudencia y medicina, no se pagaba lo material del trabajo,
sino el ingenio, idea y primor de ella. Por tanto, si los pintores se dejaban guiar, en su
comportamiento profesional, por este criterio, se habria de suponer que, normalmente,
trabajarian previo encargo, oficializado o no en esecritura publica, pero que lo podian hacer,
igualmente, sin él, por lo cual no es totalmente descartable el trabajo sin encargo.

Sea como fuere, lo que parece quedar claro es que el progresivo empobrecimiento del
ambiente artistico, y la disminucién de las posibilidades que el mercado local ofrecia a la
pintura al 6leo, determinara una progresiva acentuacién de la importancia de los trabajos
meramente artesanales para la supervivencia, mas o menos digna de este colectivo.

En varios de los pagos, ya citados, realizados por algunas instituciones eclesidsticas,
se deja ver claramente la importancia econémica que, para el pintor, podia llegar a adqui-
rir este tipo de actividades

Isla de Arriardn — 133




Pintores malaguerios: proceso de aprendizaje

Entre ellas la pintura de paramentos’® pudo ser una de las actividades desarrolladas
por los pintores. En Malaga durante todo el siglo XVIII, tuvieron una especial importancia
como definidoras del aspecto de la ciudad. No quedan, sin embargo, apenas noticias de este
tipo de actividad con excepcién de una referencia que encontramos en la dote de Josefa
Molina, protocolizada el 28 de agosto de 1731. En ella se indica que, por componer y pintar
las celosias de la casa, se habian pagado 45 reales ¥ por el empalriego de toda la casa
blanquear y dar colores a los puertas, corredores y escalera 118 reales’”,

Algunas referencias, como hemos visto con anterioridad, tenemos de otros trabajos
de tipo méds o menos artesanal. Hay que tener en cuenta que éstos fueron realizados, no
s6lo por artifices vulgares, sino, incluso, por afamados pintores como Vicente Carducho®,
0, en el reinado que consideramos, la pintura de los coches de la real caballeriza®! por parte
de Francisco Rodriguez de Miranda®?,

En general, pues, el pintor malaguefio, al igual que la mayorfa de los pintores espa-
fioles del barroco, trabaja para alguien, no siendo usual que lo haga por propia iniciativa,
ya que a pesar de que existian tiendas®® donde se vendian lienzos pintados para atender
las necesidades de devocién doméstica o de simple decoracién, éstas tenfan un cardcter
menor, siendo consideradas como algo bajo, sin calidad ni prestigio, indignas de un verda-
dero artista.

El tradicional desdén del hidalgo por las actividades mercantiles, consideradas como
bajas y serviles, debié de contribuir a alejar a los pintores de este tipo de actividades, ya
que deseaban mantener un cierto prestigio social incompatible con ellas. Aquéllos que por
necesidad, por la falta de encargos o por otra circunstancia que exigia discrecién, recu-
rrian a la venta en tiendas lo harian casi en secreto.

Parece claro que este tipo de actividad espontdnea, servida a través de la venta direc-
ta en tiendas o lugares especializados, por corredores o “tratantes de pinturas”, servia
principalmente a una clientela modesta, y hallaba su mejor expresién en lienzos de cargc-
ter decorativo, sin que, por ello, dejara de existir una pintura menor, de cardcter devocional,
adquirida o encargada directamente al pintor, en la que dominan las series de santas,
virgenes, hombres famosos, imdgenes de diversas advocaciones de la Virgen (Populo, Rosa-
rio, Concepci6n, Soledad), dngeles, apéstoles, y en ocasiones fruteros y floreros®,

Para todo el conjunto de la produccién pictérica malaguefia de esta época, al igual
que sucedi6 en épocas anteriores, y en otros lugares, la plasmacién de la firma en la obra es
absolutamente excepcional. Lo normal es que esta no aparezca. Sélo en algunas de las
obras de Diego de la Cerda fueron detectadas, fechas y firmas, por Agustin Clavijo, a las
que eventualmente se puede afiadir la firma de Salvador de Navarrete y Francisco Gil.

El motivo de esta ausencia habria que buscarlo m4s en el desinterés del autor, ajeno
a una politica personal de promocién de su figura y de su obra, que a la existencia de
peculiaridades estilisticas tales que hicieran innecesaria la firma.
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NOTAS

1 Martin Gonzdlez inserta esta modalidad de transmisién del oficio dentro del sistema gremial de
formacién. MARTIN GONZALEZ, Juan José. “La situacién social del artista”, en VV.AA. Bl Siglo
de Oro de la pintura espafiola, Madrid, 1991, pp. 243-262.

Como se ha comentado con anterioridad, estas academias privadas son excepcionales en el pafs,
teniendo, como finalidad esencial, el cultivo, normalmente nocturno, de la pintura al natural, con
asistencia de modelos. Ejemplos de ellas son las de Murcia, fundada por los Villa (CABALLERO
CARRILLO, Maria Rosario. Pintura barroca murciana: Senén y Lorenzo Villa, Murcia, 1985, pag.
40), 1a de Zaragoza, fundada en 1714 por Juan Ramirez (ZAPATER Y GOMEZ, Francisco. Apuntes
historico biogrdficos de la escuela aragonesa de pintura, Madrid, 1863, pag. 41), que pervivira
hasta bastantes afios después de su muerte, gracias a su hijo José (GARCIA GUATAS, Manuel.
“La ensefianza artistica en Zaragoza”, en Las artes pldsticas en Aragon durante el siglo XVIII,
Zaragoza, 1995, pag. 91) o la de Valencia, por Conchillos y Josefa Maria Lagarra (ORELLANA,
Marcos Antonio de. Biografia pictérica valentinag, Madrid, 1930, pp. 201 y 235).

Cedn describe, de una manera relativamente pormenorizada, algunas de sus caracteristicas en
Yevilla: se encontraban en la casa, o taller de algunos, pintores, a las que concurrian, especialmen-
te en las noches de invierno, discipulos, amigos, profesores y aficionados, costeando, entre todos
los gastos de luces y carbén. Disponiendo, por lo general, de pocos modelos, los principiantes copia-
ban partes y miembros del cuerpo humano que el profesor les dibujaba. En ocasiones se trabajaba
sobre modelo vivo, cuando el maestro lo necesitaba para trabajos de consideracién, o, en otras
ocasiones que fuese necesario, recurriendo a la colaboracién de algin asistente que desnudaba la
parte necesaria para el trabajo que realizaban. También se usaban los maniquis, cuyos pafios y
pliegues disponia el maestro. CEAN BERMUDEZ, Juan Agustin. Diccionario histérico de los mds
ilustres profesores de las Bellas Artes de Espafia, vol. I, Madrid, 1800., pag. 27-28.

MARTIN GONZALEZ, Juan José. Op. cit., pag. 26-27.

LLORDEN, Andrés. Escultores y entalladores malaguefios, Avila, 1960, pag. 253,

Esta concepcién del dibujo como fundamento ya se contemplaba por Cenini, en su tratado, en el
que insist{a en la funcién diddctica fundamental de éste para la formacién del artista. Lo concibe,
ademaés, como elemento auténomo y en él incluye luces y sombras. En él recomienda al aprendiz
que empiece, su aprendizaje, por el dibujo. CENINI, Cenino. El libro del arte, Madrid, 1988, pp. 35-
36.

VALDIVIESO, Enrique. La pintura en Valladolid en el siglo XVII, Valladolid, 1971, p4g. 13.

Esta realidad es criticada por Palomino, a pesar de que no deja de reconocer que la fantasia
inventiva ha de ejercitarse con la préctica, no pudiendo llegar a ser pintor eficaz quien no conocie-
ra todos los procedimientos de la técnica. Se lamenta de que, en la peninsula, “de la prdctica el que
menos sabe algo pero de la teoria muy raro”, ya que considera que la préctica, sin teoria, es cuerpo
sin alma y la teorfa, sin préctica, alma sin cuerpo. PALOMINO, Antonio. El Museo Pictérico y
escala éptica (Madrid, 1715-1724), Madrid, 1988., tomo II, pag. 306.

La dimensi6n artistica de la pintura se sustenta, desde Leonardo, en la dimensién cientifica, no
meramente mecénica, de la imitacién artistica (BLUNT, Antony. La teoria de las Artes en Italia
(de 1450 a 1600), Madrid, 1990, pag. 38). Esta valoracién de lo cientifico supone un perfecto cono-
cimiento de la teoria, del que no parece tenerse constancia en la ciudad y que es un elemento mas
para afirmar el cardcter casi mecdnico de la actividad de los pintores, en Malaga, a pesar de la
reconocida ingenuidad de la actividad.

De este primer estadio, molido de colores, limpieza de pinceles, aparejar los lienzos, no se libraron
ni los m4s importantes pintores, como sefiala Ceédn respecto a Murillo. CEAN BERMUDEZ, Juan
Agustin. Carta de Don Juan Agustin Cedn Bermildez a un amigo suyo sobre el estiloy gusto en la
pintura de la escuela sevillana, Cédiz, 1806, pag. 26.
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10 En el inventario de la casa y tienda de Francisco de Pacheco, realizado el 10 de marzo de 1738, se

indica que, éste, poseia en su casa cuatro arrobas de albayalde, brochas, pelo para brochas y una
docena de libros de oro falso, lo que muestra que el comercio local podia abastecer normalmente a
los pintores. (A)rchivo (H)istérico (P)rovincial de (MA)laga. Escribania de Hermenegildo Ruiz,
legajo 2601, afio 1739, fol. 771. LLORDEN, Andrés. Op. cit., pag. 310.
Corrobora este particular el hecho de que unos afios después, en 1756, Antonio Ramos confiese
haber estudiado, entre otras disciplinas, estatuaria, delineacién y dibujo. CAMACHO MARTTNEZ,
Rosario. “La formacién clasica del arquitecto Antonio Ramos a través de su biblioteca” en Actas del
X Congreso del CEHA. Los clasicismos en el arte espafiol {(comunicaciones), Madrid, 1994, pag.
527.
Su aparicién parece ser el resultado de la imposicién, en los modelos de aprendizaje artistico, de
un espiritu académico, racionalizador, orientado a dirigir la ensefianza por cauces muy concretos,
Posiblemente vinieron a fijar un método, desarrollado en la Italia de Renacimiento y consolidado
en la Academia Francesa. Fuera de los &mbitos puramente académicos ofrecfan, como principales
ventajas, su comodidad y fcil manejo. Normalmente estaban formadas por colecciones de estam-
pas en las que, siguiendo una numeracién, su contenido iba avanzando en complejidad y dificul-
tad, acompafidndose, a veces, con un texto explicativo. CAMPOS ROMERO, Maria de los Angeles.
“La cartilla de adorno elemental de Matias Lavifia Blasco”, Academia, n°® 72, Madrid, 1991, pp.
420-489.
ii’ GAYA NUN O, Juan Antonio. Historia de la Critica de arte en Espafia, Madrid, 1975, pag. 49
AGUILAR PINAL, Francisco. Bibliografia fundamental de la literatura espafiola. Siglo XVIII.
Madrid 1976, n° 2420.
Jusepe Martinez explicaba de una manera escueta v clara este proceso: “Es costumbre muy propia
de esta profesién (como de todas) instruair al estudioso por lo més claro y facil, porque de lo contra-
rio 0 sucede quedarse empezada la profesién por el tedio o hallarse hecho pedazos el entendimien-
to por el trabajo... Primeramente...hacer 0j0s, narices, bocas, orejas, manos, pies... y en estar algo
diestro... cabezas... luego... piernas, brazos, cuerpos., luego figuras enteras... no hagan
sombras...hasta bien enterados en los contornos... Para estas empresas... se valga de estampas
llamadas principios del dibujar que las hay impresas de hombre muy grandes con esta guia harg
sus dibujos con m4s facilidad, y sin cansancio del maestro”, MARTINEZ, Jusepe. Discursos prac-
ticables del nobilisimo Arte de la Pintura, Madrid, 1988, pp. 67-68.
Francastel considera que fueron, precisamente las estampas, uno de los medios fundamentales
para la constitucién de la civilizacién del Barroco como una “civilisation d’ataliers” en la que
algunos centros, como Roma y Amberes, distribuian por el mundo, desde una imagineria piadosa,
absolutamente ortodoxa, hasta modelos decorativos que permitian la homogenedidad de las obras,
desde Pert a Escandinavia. FRANCASTEL, Pierre. “Barogue et classique”, Annales E.S.C, n° 12,
Paris, 1957, pags 207-222.
La proteccién real concedida por los Austrias a la tipografia flamenca determiné que, en la penin-
sula, la calidad libraria quedara muy perjudicada, pudiendo encontrar en los libros peninsulares
sélo alguna que otra trasnochada vineta o algan florén para terminar el capitulo, por lo cual, muy
dificilmente los repertorios de estampas podian tener procedencia nacional. LOPEZ, SERRANO,
Matilde. “Reflejo de Veldzquez en el libro espafiol de su tiempo”, en VV.AA. Varia Velazquenia,
Madrid, 1960, pp. 199-213.
Ademds de tanta veces referida referencia de Palomino a la utilizacién de estampas por parte de
Cano (PALOMINO, Antonio. Op. cit., vol, III, Madrid 1988, pag. 348) la sucesiva publicacién de
inventarios post-mortem de diferentes pintores va mostrando la importancia de éstas en sus ta-
leres. Ejemplos pueden ser los inventarios de Bartolomé Gonzélez (CHERRY, Peter. “Nuevos da-
tos sobre Bartolomé Gonzalez”, Archivo Espaniol de Arte, Madrid, 1993, n° 261, pp. 1-9.), Luis
Carvajal (BARRIO MOYA, José Luis. “El pintor Luis de Carvajal y el inventario de sus bienes”,
Boletin del Seminario de Arte yArqueologta, vol. XLVIII, Valladolid, 1982, pp. 414-420.) o de Isidoro
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Arredondo, que recibe una importante cantidad de estampas de la testamentaria de Francisco
Rizzi, (BARRIO MOYA, José Luis. “Isidoro Arredondo pintor madrilefio del siglo XVII”, Anales del
Instituto de Estudios Madrilefios, Madrid, 1995, tomo XXXV, pp. 33-55).

19 1, falta de modelos griegos para la pintura explica la necesidad de estas 14minas en el estudio del

pintor ya que, el recurso a los bajorrelieves y modelos de yeso blanco, cuando existian, no era

considerado el mas adecuado como indicaba Jusepe Martinez, pues, con ellos “se pone en peligro de
hacer sus dibujos muy duros y secos y desagradables a la vista”, MARTINEZ, Jusepe. Op. cit., pag.

70). Ofrecian, ademds, al principiante ejemplos representativos clasificados por materias y difi-

cultad. Su importancia en Espafia no tiene por qué ser achacada, como hace Juan Contreras

Lépez de Ayala a la “pereza hispanica” (“Los pintores esparioles, acaso por la pereza hispdnica,

recelan del esfuerzo mental que supone la composicién y prefieren inspirarse, al componer un cua-

dro, en algo ya existente..,” (CONTRERAS DE AYALA, Juan de. El caballo blanco de Veldzquez. en

VV.AA. Varia Velazqueiia, Madrid, 1960, pag. 325), est4 relacionada, mds probablemente, con los

hé4bitos de la clientela y con la admiracion de ésta por soluciones compositivas y modelos previa-

mente conocidos o, en caso de comitentes institucionales, previamente elaborados.

Agtiera Ros indica que, el contar con soluciones reputadas y paradigmaéticas, aportadas por los

grandes maestros, facilita la resolucién de problemas diarios de inspiracién, ante la dificultad o

incapacidad para resolverlos. AGUERA ROS, José Carlos. “La pintura del siglo XVII en Murcia y

las estampas”, Lecturas de Historia del Arte, 1994, vol. 1, pp. 342-349.

21 BERNALES, Jorge y otros. Historia del Arte en Andalucia, vol. V, Sevilla, 1991, pp. 60-61.

2 CARRETE, Juan. CHECA, Fernando, Y BOZAL, Valeriano. “El grabado en Espaiia. Siglos XV a

XVIII?, Summa Artis, vol. XXXI, Madrid, 1988, pag. 341.

% SANCHEZ MESA, Domingo. Historia del Arte en Andalucta. T. VII. El Barroco, Sevilla, 1991, pp.

34-36.

Sobre la trascendencia de los textos escritos y sobre la tendencia a ver siempre un texto escrito

tras una obra figurativa, advierte Joaquin Yarza, en una reflexién referida al arte medieval que

no deja de poder extrapolarse, al menos, en parte, a la época moderna. Considera que es un riesgo
suponer que todas las fuentes escritas tuvieron una difusién universal y, sobre todo, desconocer
que en el sistema de trabajo de los pintores era frecuente buscar un modelo pldstico previo, antes
de plantearse crear algo exclusivamente basado en un texto o en la simple traduccién pldstica de
un programa, transmitido oralmente por el cliente. YARZA, Joaquin. “ Reflexiones sobre la icono-
logia medieval hispana”, Cuadernos de Arte e Iconografia. Actas del I Congreso de Iconografia,

i Tomo II, n° 3, I semestre, Madrid, 1989, pp. 27-46.

Un ejemplo de este tipo de libros puede ser la Exposicion del Libro de las Moradas, del mercedario
Fr. Juan de Rojas, editado en el afios 1677, con quince grabados al buril o, en los afios que estudia-
mos, la obra Camino del Cielo, Emblemas Christianos, del Dr. D. Diego Sudrez de Figueroa, publi-
cada en el afio 1739. HERRERO GARCIA, Miguel. “El grabado al servicio de la mistica”, Revista
de ideas estéticas. n° 1I. Madrid 1945 pp. 59-67.

Fue, ésta, una de las obras que, a través de sus estampas, mds utilidad tuvieron para unos pintores
que habian de acomodarse a la verdad de lo acaecido en la historia sacra, respetando las orienta-
ciones de Trento. En el prologo y dedicatoria, de Diego Jiménez, se indicaba que, cuando se intro-
ducia en las escenas algin detalle que no aparecia en los evangelios, se sacé de los muchos casos
en los que aparecian en los Santos Padres, procurando que resultasen siempre verosimiles y, sobre
todo, que excitasen a la devocidn, a la persona que meditaba. Citado en FERNANDEZ, José. Fuen-
tes y documentos para la historia del Arte. Renacimientoy barroco en Espaiia, Barcelona, 1982, pp.
76-717.

1 Un ejemplo, cercano y concreto, lo encontramos en la escritura de obligacién que el pintor Manuel

Dominguez Montelaisla otorga el 31 de agosto de 1634, a Manuel Méndez, en Antequera, ante el

escribano Rodrigo Fernandez Villalén. Por ella se compromete a pintar un cuadro del Santisimo

Sacramento, para poner en una capilla de su propiedad, situada en el Convento de San Agustin,
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“conforme a una estampa”. CLAVIJO, Agustin. La pintura barroca en Milaga, tesis doctoral pu-
blicada en microfichas, Universidad de Maélaga, Barcelona, 1993, apéndice documental, doc. 4 VII-
VI

Seleccionado en FERNANDEZ ARENAS José y BASSEGODA T HUGAS, Bonaventura, Fuentes y
documentos para la Historia del Arte V. Barroco en Europa, Barcelona, 1983, pag. 205-206
PACHECO, Francisco. El Arte de la Pintura, edicién de Bonaventura BASSEGODA Y HUGAS,
Madrid, 1990, pag. 434.

PALOMINO, Antonio. Op. cit., vol, I11, p4dg. 348.

PEREZ SAN CHEZ, Alfonso E. Pintura Barroca en Espaiia. 1600 - 1750, Madrid, 1992., pag. 69
Francisco Martinez lo define como “una figura ficticia de madera de mimbre de cartén y de cera,
cuyos miembros son movibles, y toma todos los movimientos ya acciones que el Pintor le quiera dar,
sea par disponer los ropages, sea para dibujar alguna actitud. Es necesario que los ropages no
sepan al Maniqui: es decir; que los pliegues no han de ser duros ¥ tiesos, como lo son regularmente
los de telas de seda dispuestos sobre el Maniqui. Hay Maniquines que representan hombre, mugeres,
nifios, y animales que se disponen segtin el movimiento que se quiere explicar, sobre planos inclina-
dos, sobre tablas que se bajan y levantan, sobre enrejados, 6 que se levantan al ayre con cordones. El
Tintoreto hizo ademds construir unos pequerios gavinetes de mimbres 6 de cartén, en las que abrié
gran cantidad  de ventanas para distribuir las luces artificiales a sus figuras”, MARTfNEZ,
Francisco. Introduccién al conocimiento de las Bellas Artes. Diccionario de Pintura, Escultura,
Arquitectura y Grabado, Madrid, 1788, pp. 267-268.

Sobre la importancia y la presencia de los maniquies ver SANCHEZ CANTON, Francisco J. “Un
maniqui del siglo XVI”, Archivo Espafiol de Arte, tomo XXV, n° 98, abril-junio, Madrid, 1952, pp.
101-111. En nuestro pais no suelen ser muy frecuentes que encontremos en los inventarios rela-
ciones de materiales de este tipo, pere su utilizacién queda comprobada en los inventarios de
varios pintores: Bartolomé Gonzdlez, posefa un “una figura de madera que se muebe por todas sus
coyunturas que se llama maniqui” (CHERRY, Peter, Op. cit., pp. 1-9). Luis de Carvajal, contaba con
un importante conjunto de figuras de yeso y cera y un maniqui viejo (BARRIO MOYA, José Luis,
Op. cit., Valladolid, 1982, pp. 417-418). Antonio de Arias, como sefiala en su capital, otorgado el 18
de febrero de 1662, contaba, adem4s de con una importante cantidad de libros y estampas, con “un
maniquif con su mesa y vestido” (AGULLO Y COBO, Mercedes. Op. cit, Madrid, 1981, pag. 22).
AH.PMA. Escribania de Francisco de Rojas, legajo 2308, aios 1716-1718, fols. 71-74.

En su libreria, inventariada el afio 1771, a la muerte de su mujer se citaban 62 libros de los que 32
eran técnicos: 15 de arquitectura, 2 de ordenanzas, 10 de matematicas, geometria o fisica, 3 de
fortificaciones y técnica militar, uno de anatomia y otro de exequias. A todos ellos se sumaban
varias estampas. CAMACHO MARTINEZ, Rosario. Op. cit., pag. 525.

Esta cuestién ha sido sucesivamente alumbrada por diversos articulos y trabajos que han anali-
zado dichas bibliotecas. Entre ellos destacan basicamente los de Sanchez Cantén (“La Libreria de
Veldzquez” en Homenaje a Menéndez ¥ Pidal, tomo I1I, Madrid, 1925, pp. 379-406; “Como vivia
Veldzquez, inventario descubierto por Don Francisco Rodriguez Marin”, en Archivo Espariol de
Arte, Madrid, 1942; “Los libros espafioles que poseyé Veldzquez”, Varia Velazqueiia, tomo I., Ma-
drid, 1960, pp. 640-648; La libreria de Juan de Herrera, Madrid 1941; “Los libros que poseia el
pintor”, en la obra de Marfa Luisa Caturla “Un pintor gallego en la corte de Felipe IV: Antonio
Puga”, Cuadernos de Estudios Gallegos, anejo VI, Santiago de Compostela 1952), y las aportacio-
nes de Maria Luisa Caturla (“Documentos en torno a Vicente Carducho”, Arte Espariol, Madrid,
1968-1969. pp. 146-231) y Francisco Rodriguez Marin (Francisco Pacheco maestro de Veldzquez,
Madrid, 1923)

En Murcia, por ejemplo, encontramos inventarios muy detallados de los pintores Nicol4s de Villacis,
del afio 1669 y Francisco de Ocafia, del afio 1676. Por el primero sabemos que contaba con doce
cuerpos de libros de arquitectura, diferentes estampas de valor y papeles para la pintura mas de
mil. Por el segundo conocemos, ademds de una completa relacién de dtiles, instrumentos y mate-
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riales del taller la existencia en él de dos figuras de bronce vaciadas, un maniqui, dos libros de
estampas y uno de arquitecturas AGUERA ROS, José Carlos. Op. cit., pag. 218-220.

Elemento este que le distingue de un maestro, que trabaja a cambié de una cantidad estipulada
en un contrato.

HERNANDEZ DETTOMA, Marfa Victoria. Op. cit., pp. 502-503.

Para Regla esta prueba era necesaria desde el siglo XVIL. REGLA, Joan. Historia General del
Trabajo. La época del artesanado, Barcelona, 1965, pag. 448.

Indica este autor que los aprendices debian de examinarse ante oficiales y maestros y, en caso de
no aprobar, el maestro debia retener al aprendiz hasta alcanzar los conocimientos suficientes,
pagéndole mientras tanto el sueldo de un oficial. MARTIN GONZALEZ, Juan José. Op. cit., Ma-
drid, 1984, pp. 19-20.

Hay que tener presente, sobre este tema, que son muchos los contratos que matizan, con claridad
esta cuestién, ya que para asegurar la correcta ensefianza por parte del maestro, lo que se indica,
simplemente, es que el aprendiz ha de ser capaz de trabajar en cualquier taller, y, en caso contra-
rio, serd el maestro quién habr4 de ponerlo de aprendiz, con otro, a su costa. No se cita, pues, para
nada, examen ni prueba alguna, pareciendo referirse a la inica comprobacién por parte de los
otorgantes, de habilidad, suficiente para que pueda entrar, como oficial, en cualquier taller.
LLORDEN, Andrés. Op. cit., pp. 44 (contrato de Juan Martin con Lorenzo Sanchez), 127 (Bernardo
de la Cuerva con Guillermo Lamberto) y 192 ( Cristino Ebelenius con Juan de Normandia).
AGUERA ROS, Op. cit., pag. 137.

HEREDIA MORENO, Maria del Carmen. Op. cit,, pag. 15.

PEREZ SANCHEZ, Alfonso E. Op. cit., pag. 18.

CARDUCHO, Vicente, Didlogos de la Pintura (Madrid, 1633), ed. Francisco Calvo Serraller, Ma-
drid, 1979, pag. 384.

Las noticias sobre pintoras son, més bien, esporadicas, contdndose, como intento de una recopilacién,
con la obra de Pérez Neu. PEREZ NEU, Carmen G. Galeria Universal de Pintoras, Madrid, 1964,
PALOMINO, Antonio Acislo. El museo pictéricoy la escala éptica I1I. El parnaso espariol pintores-
co y laureado, Madrid, 1988, pp. 58-60.

Ibidem, pag. 76.

AGUERA ROS, José Carlos. Op. cit., pag. 163.

La primera era monja del Cister en (Sevilla, 1730), especializada en la miniatura. La segunda,
hermana de Antonio Palomino, vivia en Cérdoba a fines del XVIII, “con créditos de habilidad e
inteligencia. Este autor cita también a las miniaturistas Angélica (Tarragona, 1636) y Clara
Menéndez (Madrid, siglo XVIII). Como pintoras a Catalina Cantoni (Milanesa, 1568), Ana de
Abarea (Madrid, 1650), duquesa de Aveiro (Madrid, 1652), Mariana Cuevas (Granada, 1696) e
Isabel Maria Rite (1703). CEAN BERMUDE?Z, Agustin. Diccionario histérico de los mds ilustres
profesores de las Bellas Artes en Espafia, vols. I, IIL, IV y V, Madrid, 1800, pp. 1, 22, 31, 83 y 381
(vol. I), 114 (vol. III), 41 y 202 (vol. IV), 107 (vol. V).

GISPERT, Teresa y MESA, José. “Una pintora espafiola del siglo XVII”, Archivo Espariol de Arte,
tomo, XLIII, n° 169, enero-marzo, Madrid, 1970, pp. 93-95.

Fue ésta hija del pintor Apolinario Legarra, con quien se educé en el manejo del pincel, a pesar de
ser “gafa de las manos”, adquiriendo especial habilidad en la miniatura, llegando a tener una
academia de dibujo en su casa, entre los afios 1738 y 1740. ORELLANA, Marcos Antonio de.
Biografia pictérica valentina, Madrid, 1930, pag. 235.

Aparece citada esta pintora en el testamento de Rafael de Albareda, como pintora, viuda, a la que
debe cuatrocientos reales. GARCIA CHICO, Esteban. Documentos para el estudio del arte en
Castilla, tomo III, Valladolid, 1946, pag. 190.

CAMACHO, Rosario. Las cartas de profesion de las hijas de Pedro de Mena. Conmemoracién del
III centenario de la muerte del escultor, Real Academia de Bellas Artes de San Telmo, Mélaga,
1988, pp. 6-7.
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En la biografia de Valdés Leal, afirma que “en Cérdoba casé con Doiia Isabel de Carrasquilla (de
familia muy ilustre en aquella ciudad), la cual pinté también al éleo”. PALOMINO, Antonio Acislo,
Op. cit., vol. 111, Madrid, 1988.

Este apellido se encuentra documentado para otro pintor cordobés del siglo XVII, Pedro de
Carrasquilla, a quien se le realizan una serie de pagos, por una serie de lienzos pintados para el
Conde de Cabra. VINAZA, Conde de la. Adiciones al Diccionario histérico de los mds ilustres
profesores de Bellas Artes de Espaiia de Don Juan Agustin Cedn Bermiidez, tomo IV, Madrid, 1984,
pp. 95-96.

En Cérdoba se le documenta, el 8 de marzo de 1683 arrendando unas casas en la calle Santa Cruz.
TORRE Y DEL CERRO, José de la. Registro documental de pintores cordobeses, Cérdoba, 1988,
pag. 316.

El descubrimiento del acta matrimonial de Valdés Leal nos mostraba que el nombre de su esposa
era Isabel Martinez y Morales, pero ésta, en otros documentos, se hace llamar Isabel de
Carrasquilla. Lo curioso es que en algunos casos afirmaba no saber firmar, por lo cual, Gestoso
consideraba poco probable que fuera capaz de pintar. GESTOSO Y PEREZ, José. Biografia del
pintor sevilluno Valdés Leal, Sevilla, 1917, pp. 21-27. i

Esta documentada actividad laboral nos hace pensat, como indicaba Bomli, que algo se deberta, y
podria decir, sobre la existencia, en la Espania Moderna, de mujeres que ganaban su vida mediante el
trabajo de sus manos. BOMLI, P.W, La fermme dans I'Espagne du siécle d'or; La Haya, 1950, pp. 218,
A H.PMA. Escribania de Nicolds Eusebio del Castillo, legajo 2356, atios 1729-1729, fols. 225-296.
LLORDEN, Andrés. Pintores y doradores malaguerios. Ensayo documental, Avila, 1959, pdg. 198.
GALLEGO, Julidn. El pintor de artesano a artista, Granada, 1995, pag 48.

Este tipo de modalidad contractual se encontraba consagrada desde el Fuero Real del afio 1255,
especificando las Ordenanzas de Cortes de Alfonso X1, aprobadas en Alcal4 de Henares el afio
1348 que, mediara o no escritura, todo acuerdo hecho entre hombres tenia validez. No est4 total-
mente de acuerdo, respecto a esta interpretacion, de alguna manera certificada por la evidencia
de su comtin utilizacién, Martin Gonzidlez, para el cual, en el encargo de una obra, el acuerdo
puramente verbal carecia de valor, Esta posicién, como muestra la costumbre del adelanto de una
cantidad, al concretar el encargo de la obra, no deja tampoco de ser razonable. En definitiva, mas
all4 de la confianza mutua entre las personas que concretan el encargo verbal, la costumbre esta-
blece unos mecanismos que aseguren el cumplimiento de éste por las partes. MARTIN GONZALEZ,
Juan José. Op. cit., pag. 35.

Ibidem, pag. 40,

Aungue no son muchas las noticias a encargos realizados por particulares sin contrato previo,
existen al menos algunas referencias a ellos en testamentos de los afios que consideramos. Tal es
el caso, como hemos citado con anterioridad, de la obra que Cristébal Vazquez dice haber realiza-
do a Pedro Valcarcel, por la que recibid, en 1741, doce pesos a cuenta, o el de un pintor identificado
simplemente con el nomhre de Pedro, quien habia recibido de Maria del Carmen, mujer de Ma-
nuel Molina, 35 reales para que le hiciese varios lienzos, los cuales, en su testamento manda se
Paguen y se recoja el trabajo. Es ésta una costumbre que podemos igualmente documentada en
otras ciudades como Madrid, como muestra el testamento del pintor, otorgado el 12 de abril de
1614, de Francisco Angulo, quien declara haber recibido 80 reales de Félix Montaiia por dos cua-
dros, que indica no haber hecho, por lo cual pide se devuelvan (AGULLO Y COBO, Mercedes.
Documentos para la Historia de la Pintura Espariola 1, Madrid, 1994, pag. 6).

Es necesario seiialar como son precisamente las obras de cardcter religioso las que, segiin expo-
nia el Cardenal Paleotti en su Discurso en torno a las imdgenes sacras y profunas, hacian de la
pintura un ejercicio noble, de manera que el oficio quedaba dignificado por la obra y no al revés,
GALLEGO, Juli4n, “El funcionamiento de la imagen sacra en la sociedad andaluza del Barroco”.
Pedro de Mena. IIT centenario de su muerte, 1688-1988, exposicién de la Catedral de Mdlaga,
Madlaga, abril 1989, Sevilla, 1989, pag. 41.
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A H.MMA, Escribania de Cabildo, legajo 47, afios 1701-1702, fols. 117-119.

Sin duda, la costumbre de plasmar los caracteres de estas obras en la planta, citada en las escri-
turas, eximia de repetir prolijamente, en éstas, toda la descripcién de los elementos decorativos a
elaborar. También se precisa la existencia de dicha planta en los contratos del afio 1701, 1703,1704,
1705, 1706, 1711, 1716, 1718 y 21.

Esta misma precisién se repite en los afios 1718, aportados los pensamientos por Fr. Francisco
Montafies, de la Real Orden de Nuestra Sefiora de las Mercedes, y 1731.

AHM.MA. Escribania de Cabildo, legajo 47, afios 1701-1702, fols. 275-276.

A H.M.MA. Escribania de Cabildo, legajo 48, vol. 2, afio 1704, fols. 95-96.

LLORDEN, Andrés. Op. cit., pdg. 273-274. AH.PMA. Escribania de Alonso de Escobar, legajo
2300, fols. 83-84,

En el afio 1660 se les encarga, en diversas escrituras, al pintor José Sanchez y a Gerénimo Gomes
pintar una serie de lienzos con figuras de salvajes, paisajes y figuras ridiculas. A.H. M.MA. Escri-
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