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Capitulo 3: EL RETABLO

3.1 — Acepciones del vocablo ‘retablo’

», «

L a palabra retablo generalmente no ofrece mayores interpretaciones que la que sugiere su
etimologia “retro = detras”; “tdbula = tabla”. En este sentido, cualquier diccionario dird que
retablo es una “obra de arquitectura hecha en piedra, madera o cualquier otro material, que
compone la decoracion de un altar’; sin embargo pueden encontrarse variables dentro del
significado, que sirven para designar diversos objetos con una raiz en comun. Asi encontramos que

al referirnos a “retablo” podemos hablar de:

El Retablo de teatro

Ademas de designar a la tabla principal que se ponia sobre un altar y que representaba escenas
religiosas, “retablo” pas6 a nombrar también el teatro de marionetas. Esta nueva forma de diversién
fue iniciada por artistas ambulantes que recorrian plazas y calles, moviendo los muifiecos con un
alambre mientras cantaban el romance de la historia.

La aficidn al teatro, los buenos textos, la asistencia frecuente a representaciones y muchas veces a los
montajes fueron creando grupos de aficionados que representaban estas piezas breves llamadas
también “retablos”. Entre las piezas mds conocidas se cuentan: “E/ retablo de las maravillas’ y “El
retablo de Maese Pedro’, de Miguel de Cervantes, y “£] retablillo de don Cristobal’ de Federico
Garcia Lorca.

El Retablo portatil y el ayacuchano

El altar portatil, muy difundido en Europa entre las familias catdlicas de buena posicién y entre
los viajeros frecuentes por su mismo “cardcter de movilidad y el frecuente uso al que estaban
sometidos”!, practicamente perdur6 hasta nuestros dias. Fue un antecedente importante de los
retablos, y como ellos, un medio para cumplir una clara ensefianza religiosa.

La tradicién espafiola de tener altares portatiles y nacimientos, también conocidos como
"belenes" fue muy bien acogida en el mundo andino. Las cajas que contenian santos y otras
efigies sagradas eran usadas para cuidar las viviendas y a los viajeros que las llevaban consigo.

En América, el retablo ayacuchano es una de las expresiones de arte mas reconocidas y un
ejemplo del alto nivel de maestria que han alcanzado los artesanos de Ayacucho en el Per.

1 MONTERRUBIO, Antonio Lorenzo, “La desintegracion de lamemoria. El caso del patrimonio retablistico de la Sierra Gorda
Hidalguensg’, en Retablos. su restauracion, estudio y conservacion, Universidad Naciond Auténoma de México (UNAM) /
Ingtituto de I nvestigaciones Estéticas, México, 2003. Pag. 444.
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En la década de 1940 imagineros ayacuchanos e intelectuales limefos de la corriente indigenista
impulsaron el renacer de este arte. El artista popular andino restringe la transmisién de sus
técnicas y secretos a sus descendientes y a unos cuantos discipulos, quienes deben permanecer
afos dentro del taller para poder dominar plenamente todas las técnicas. El retablo lleva mucho
trabajo y uno de los aspectos bésicos es el de la preparacién de la pasta para el moldeado de las
figuras.

Los retablos ayacuchanos son cajas rectangulares, normalmente hechas de cedro. Aunque no
hay medidas estandar, los retablos cldsicos miden 32 centimetros de alto y 26 centimetros de
ancho. En el fondo se colocan figuras de unos 6 centimetros. La parte posterior se tapa
generalmente con una madera delgada y las puertas se unen a la caja con unas tiras de cuero.
Exhiben virgenes embarazadas y santos de cuello largo. También se representan
manifestaciones patriéticas como desfiles militares o se dedican a personajes, presidentes o
generales, campesinos, héroes, etc. Las figuras se fabrican con una pasta hecha sobre una base
de papa hervida y molida mezclada con yeso.

RETABLOS AYACUCHANOS

Las cajas de madera tallada
pueden tomar un diseno
‘envejecido’ logrado con
policromia, y también
pueden contener relieves.
Los disenos mas
tradicionales corresponden
al nacimiento andino, la
cosecha de la papa y las
mascaras diabdlicas con las
costumbres regionales;
ademas pueden ‘relatar’ los
bailes campesinos vy
corridas de toros, la
celebracién a la
Pachamama (madre tierra)
por la buena cosecha y los
concursos danzantes.
Estan divididos en partes:
superior, inferior y media, si
la hubiere. A cada parte le
corresponde una escena
distinta.
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La fachada retablo

“Si Dios no custodiara la ciudad, en vano cuidard quien la vigile”

(Salmo 126, 2)

A lo largo de la historia existié un momento en el que los retablos salieron al exterior de los muros
de los edificios religiosos, como medio de propagacién de la Fe. La fachada retablo cumplié la
funcién de recordatorio al viandante cuando el templo estaba cerrado y ejercié una funcién
sacralizadora del espacio publico.

Entre los siglos XI y XIII, las fachadas del templo constituyeron el marco principal donde desplegar
imdgenes, narraciones religiosas y mensajes simbolicos. Poner en contacto a los santos con el
exterior, con su entorno natural, era una forma de consagrar el escenario de los trabajos cotidianos;
de ahi la importancia otorgada a las procesiones y peregrinaciones, y respecto a esto, en documentos
coloniales se hacen interesantes alusiones de las portadas de iglesias.?

El acceso a las capillas mayores de una iglesia era muy restringido, situacién que contribuyé al
desarrollo de las fachadas retablo, que exhibian en el exterior signos de lo que habitaba en el
interior, y eran pasibles de ser observados por los no bautizados y catecimenos, junto con toda la
poblacién que trascurria sus dias y actividades callejeras en compaiiia de estas fachadas que
enmarcaban la cotidianeidad.

A partir de los siglos XIV y XV la restriccién al ingreso no lo sera tanto. El fiel, poco a poco, iria
teniendo mayor libertad a la hora de introducirse en las iglesias, gracias a la revolucién social que
ocasionaron las 6rdenes mendicantes (franciscanos y dominicos) y el valor que otorgaron a la
predicacién, la fuerza que adquirid la visién directa de la liturgia de la Eucaristia y de la elevacién
del cuerpo consagrado de Cristo, y el gran desarrollo que alcanzé la fiesta del Corpus Christi. A
partir de los siglos XIV-XV serd el retablo de la capilla mayor el que de alguna manera tome el
relevo.

2 Cfr. MONTERRUBIO, A. L., op. cit. Pég. 453.
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Mientras tanto, como rezaban los escritos de un “Taller de Teologia India”:

“la gente del pueblo va al templo y sabe que ahi estd Dios pero cuando sale, sabe que

Dios va con él, por eso la gente saca al santo, lo pone en andas, lo baiia, lo viste, le

pone huaraches, sombrero, guayabera, lo invita a caminar, lo lleva al cerro, que

coma, que se tome un traguito... para el indigena Dios es un Dios que se mete en la

vida del pueblo”...3

Fachada retablo de la Iglesia San
Gregorio, Valladolid, Espana. Se
atribuye a Gil de Siloé. El escudo de los
Reyes Catdlicos sobresale entre la
profusa composicion, desarrollada como
un gran arbol genealdgico, con seres
miticos. En su base, diez reyes
antiquisimos, de rostros arcaicos y el
cuerpo cubierto de vello, identificados
con los diez reyes Atlantes.

FACHADAS RETABLO

EJEMPLOS ESPANOLES

Fachada

retablo del
Monasterio Jerénimo de San
Miguel de los Reyes, Valencia,
Espana. Intervencion de Pedro
Ambuesa y Juan Miguel Orliens,
segundo cuarto del siglo XVII. A

comienzos del siglo XVIII
Raimundo Julio Capuz realizo
las esculturas de San Miguel,
San Jerénimo, Santa Paula y el mancebo con los dos escudos de los
fundadores.

Elremate de lafachada retablo, presenta los Tres Reyes Magos realizados
en 1629 por Esteve Andreu Ferrandis, la estrella que los guid y columnas
salomadnicas de temprana cronologia. Evocaciones biblicas en el atico de
la fachada gue persiguen conectar con el linaje del fundador Fernando de
Aragoén, duque de Calabria.Fotografia: Luis Arciniega

% Ibidem.
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EJEMPLOS AMERICANOS

Fachada retablo del Convento Fachada retablo del Convento de
de San Francisco, Cusco, Peri, San Francisco, Lima, Per(,1546. La
1645. Canteria de estilo espafiol obra cuenta con planos del portugués
terminada en 1652 que alberga Constantino Vasconcellos, ejecutados
una Unica imagen de San por el alarife limefic Manuel de
Francisco en el remate de la Escobar. En la fachada de la Iglesia
fachada retablo, protegida por un  estan grabadas también las armas e
vidrio. insignias pontificias, la Tiara y las
llaves de San Pedro.

Iglesia de San Pedro, Cusco, Peri.

El Retablo Ceramico

El retablo cerdmico es una especie de “altar publico” con la representacién de una imagen
devocional. Puede ser contemplado la mayor parte de las veces en las calles y plazas de multitud de
ciudades y pueblos, bien en edificios de caracter religioso (iglesias, conventos, casas de hermandad),
instituciones civiles y militares o en domicilios particulares (exteriormente en su fachada o en el
interior). Los retablos ceramicos pueden ser de penitencia, sacramentales o de gloria, con escenas
pasionistas, letificas o hagiograficas.

El material base es el azulejo plano pintado, compuesto a modo de mosaico, pero generalmente
acompaifiado de piezas modeladas y vidriadas que proporcionan al conjunto no sélo relieve sino una
gran vistosidad. La cerdmica triunfé como material base de los retablos, por sus caracteristicas que la
hacen inigualable: resistencia a los factores atmosféricos, perdurabilidad del colorido, bajo
mantenimiento, facil limpieza y variedad de recursos decorativos.

Fueron introducidos por un pintor de cerdmica genovés, de nombre Francisco Niculoso Pisano, que
pint6 sobre un panel de azulejos “en blanco”, sin cocer, como si de un lienzo al dleo se tratara,
aplicando los esmaltes de diferentes colores a la escena representada que luego, una vez cocida en el
horno, brindaba un nuevo modo de expresion artistica.

Podemos distinguir desde los de ejecucién mads simple, consistentes en un panel de azulejos
sencillos orlados por un verduguillo o guardapolvo, que pueden encontrarse en viviendas
particulares, hasta dispositivos arquitecténicos complejos, de gran formato, con figuras moldeadas e
incluso esculturas, cubiertos por tejaroz y dotados de iluminacién, que son los que encontramos por
lo general adosados a la fachada de los templos.
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El retablo ceramico se encuentra principalmente en Espafia y su enclave es Sevilla y posteriormente
Andalucia. Pasear por las calles de estas ciudades supone un encuentro permanente con los retablos
y azulejos ceramicos del Sefior y la Virgen. Son sinniimero los que se pueden contemplar, ya sean
propiedad de la Hermandad o de particulares que manifiestan asi el amor por sus titulares.

Sobre todo a partir del siglo XVI las ciudades se fueron adornando con cruces publicas, triunfos y
retablos en madera, pintados o con esculturas. Era una de las respuestas de la iglesia catdlica a la
Reforma, para propagar la doctrina emanada del Concilio de Trento, y al menos desde el siglo XVIII
estas obras de instalacion mural recibieron el nombre popular de retablos, con independencia de
que su arquitectura fuera tridimensional y rica en ornamentacién o simplemente estuviera
constituido por un panel liso.

El siglo XIX es nefasto para este fenémeno tan arraigado en la expresién publica de la
religiosidad popular. Por un lado, mediando ese siglo, la retirada de retablos es obligada por las
reformas urbanisticas y el proceso desamortizador de los bienes eclesiasticos. Poco mds tarde, en
el bienio 1868-1869 por los aconteceres politicos contrarios a la Iglesia, en el que se mandaron
retirar los simbolos religiosos de la via publica al interior de los templos o a las casas de los
devotos. De igual forma, las Hermandades y Cofradias, que en su mayoria daban sostén a los
retablos publicos, vieron mermada su actividad a lo largo del siglo XIX llegando algunas a la
extincion.

RETABLOS CERAMICOS

« Imagen izquierda: Santisimo Cristo
del Amar.

« Hermandad: Primitiva Archicofradia
Pontificia y Real Hermandad de
Mazarenos de la Sagrada Entrada
en Jerusalén, Santisimo Cristo del
Amor, Ntra. Sefiora del Socorro y
Santiago Apostol. Sevilla.

« Técnica: Azulejo plano pintado.

+« Fecha: 1931

« Ubicacion: Patio del Caserio de la
Hacienda Mejina. Espartinas.
Sevilla.

+ Medidas: 3,45 m. X 2,55 m.
(aprox.)
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La forma del retablo ceramico predominante es la rectangular en vertical, aunque también los hay en horizontal,
circulares, con perfiles irregulares a base de azulejos recortados, rematados por arcos de medio punto. Algunos
presentan un marco arquitectonico para realzar la hornacina donde se plasma la imagen devocional, que puede
estar realizado completamente en ceramica, o bien puede hacerse de ladrillo tallado, molduras de escayola,
cemento o piedra o bien un marco de cerrajeria artistica. El estilo artistico que predomina es el necbarroco.

Los de mayor tamario suelen cubrirse por un tejaroz que puede ser de tipo marquesina, a dos o a tres aguas, con
tejas de colores que aportan vistosidad al conjunto. La iluminacién puede ser con faroles suspendidos del
tejaroz, adosados a la pared o bien con cirios rematados por luz eléctrica.

El retablo “de Iglesia” o “de interior”

Como mencionaramos al inicio, Retablo, del latin retro tabularum o retro tabulae, ‘tabla que se
coloca detras’, es una compleja estructura —en la que se conjugan la arquitectura, la escultura y
la pintura—, dispuesta delante del muro de cierre de una capilla. Tiene su origen en la antigua
costumbre liturgica de colocar para su adoracion, reliquias o imagenes de santos sobre los
altares. Lo mds comun es que para su estructura se emplee la madera, (pino, castafio, peral,
cedro, roble, nogal y tejo); pero pueden hallarse construidos en piedra, alabastro, marmol y
otros materiales duros y semipreciosos como el lapislazuli y la malaquita.

Un retablo en su acepcién mas comun es un conjunto de grandes dimensiones situado detras del
altar. Pueden ser escultéricos -sdlo escultura- con relieves y bulto redondo; pictdricos, sélo
pintura, y frecuentemente mixtos. Son obras multidisciplinares por lo tanto, ya que en ellas
colaboran arquitectos, escultores, carpinteros, talladores, pintores, estofadores y doradores.

Constan de banco o predela cuyos margenes pueden ser independientes del tema general del
retablo, y el conjunto se divide verticalmente en calles y en cuerpos horizontales. El elemento que
sobresale se llama espina o atico. Todo el conjunto se protege a veces con una moldura llamada
guardapolvos.

Tanto la decoracién como los elementos arquitecténicos que ostentan los retablos, se ajustan
siempre a los modelos impuestos por el estilo dominante de la época en la que fueron realizados. Su
forma ha variado durante los diferentes periodos histéricos, pasando desde una serie de tablas con

pinturas en el Gético hasta llegar a las grandes maquinarias ligneas del Barroco.

Es a este tipo de Retablo al que nos abocaremos en profundidad.
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Dentro del esquema-cuadro (composicién del P.C.E.) presentado en el Capitulo 1, los retablos
corresponden a los bienes culturales eclesidsticos considerados “materiales o tangibles”, y a su vez
podemos ubicarlos en la categoria “mobiliario litirgico”.

3.2 - Presentacion de las partes componentes de un retablo.

L a lectura de un retablo se inicia, siguiendo el proceso constructivo, de abajo hacia arriba,
comenzando por el sotabanco o predela, o sea el basamento o pedestal que soporta todo el
conjunto. Sobre él se apoya el primer banco; y en el caso de tener varios cuerpos, cada uno de ellos
tendra su banco respectivo.

Los retablos se dividen en cuerpos, calles y remate. Se llama cuerpo a cada registro o segmento
horizontal con sus columnas y el entablamento que ellas sustentan. Entre la predela y el primer
cuerpo se encuentra una seccién que recibe el nombre de piso, que en la parte central puede tener
un espacio reservado para albergar la custodia o también el sagrario.

Un segundo recorrido permite observar zonas verticales, llamadas calles, que abarcan el alto total
del conjunto. Se denomina central a la del medio, y laterales a las restantes, permitiendo esa divisién
ubicar pinturas, imdgenes de bulto o relieves, que pueden ir dentro de hornacinas o espacios
rehundidos, cajas, como se los llama en algunos tratados del siglo XVII.

Las calles estan divididas por columnas (incluso por entrecalles) que separan la estructura
verticalmente y que pueden tener distintos estilos: barroco estipite, saloménico, 6rdenes clésicos,
etc. Los retablos pueden tener desde un solo cuerpo y una sola calle hasta infinitas calles y cuerpos,
despendiendo de la altura y el ancho del lugar donde se lo colocara (presbiterio o capillas laterales) y
de los medios de sostén que se empleen y garanticen la estabilidad estructural. Por lo general, el
numero de calles es impar, asi puede destacarse la calle central.

El grupo de cuerpos y calles esta rematado habitualmente por un tultimo compartimiento que recibe
la denominacién de ético.
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P zquierda: Esquema simplificado, basado en el esquema de las partes de un

retablo que presenta el Diccionario de términos de arte y argueclogia de G. Fatas y
G. M. Borras, Zaragoza, 1980. Arriba: esquemas propios.

4 SCHENONE, Héctor H., “Retablosy plilpitos’, en Historia general del arte en la Argentina. Tomo 1-2. Academia Naciona de
BellasArtes, BuenosAires, 1982. Pag. 213.
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PARTES COMPONENTES DEL RETABLO
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— cornisa
entabla- _ frizo
mento .
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1 capitel
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— basa
banco sagrario
L - = = — pedestal
i!_ Tjﬂlf"'":::\t.j_}' : mesa de altar
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calle lateral calle central calle lateral
Esquema de 'Elementos del Retablo' segun la Academia Macional de Bellas Artes.
Obra "Patrimonio Artistico Nacional. Inventario de bienes muebles”. Tomo Iglesia y Monasterio de Santa Catalina
de Siena de Cordoba. Academia Nacional de Bellas Artes y The Getty Foundation, Bs. As., 2006.

Ademas de las partes identificadas en estos esquemas presentados, existen otras. Pueden encontrarse
0 no, todas juntas en un mismo retablo o por separado, ya que esto depende del estilo, el gusto, la
habilidad del artista y de la decoracién que le incorpore a la estructura basica. Cada parte posee su

propia definicién y descripcion:
Partes basicas de la composicién:
Segiin divisiones horizontales de un retablo
e ATICO: Ultimo elemento que se coloca sobre el cuerpo del retablo.
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e BANCO O PREDELLA: Parte inferior del retablo sobre el que se levanta el cuerpo y calles.

e BASAMENTO: La parte mas baja, sobre el piso, que sirve como pedestal o estructura de base
de todo el conjunto, material de soporte compacto y macizo.

e CUERPO: Cada uno de los pisos o de las divisiones horizontales de un retablo.

e SOTABANCO: En ocasiones el banco puede estar dividido en dos pisos, en cuyo caso se
denomina al mas préximo al suelo, sotabanco: parte inferior de un banco de retablo de dos
pisos.

Seguin divisiones verticales de un retablo

e CALLE: Nombre que reciben cada una de las divisiones verticales de un retablo, en ocasiones
separadas unas de otras por particiones mas estrechas denominadas entrecalles.

e (CASA/CAJA: Cada uno de los espacios de forma cuadrangular o rectangular que, abiertos en
los cuerpos y calles de un retablo, sirven para alojar pinturas o esculturas.

e ENTRECALLES: Divisiones verticales mas estrechas que las calles y que las separan unas de
otras.

Partes complementarias y ornamentales mas frecuentes:

e ARQUITRABE: parte inferior de un entablamento, sobre el que descansa el friso y que apoya
directamente sobre la columna.

e ATLANTE: cada una de las estatuas de hombres que en lugar de columnas sustentan sobre la
cabeza los arquitrabes de las obras.

e BALAUSTRE: elemento vertical, columna corta, por lo general tallada o torneada que soporta
el remate de un parapeto.

e BASA: Parte inferior de una columna sobre la que descansa el fuste.

e BOLA: Motivo ornamental esférico colocado como remate.

e CAPITEL: elemento que remata el fuste de la columna y sobre el que se sostiene el arquitrabe
0 un arco.

e CARTELA: recuadro u évalo que enmarca, a modo de orla, una leyenda.

e COLUMNA: elemento sustentante recto y de seccién circular que suele constar de tres partes:
basa, fuste y capitel.

e CORNISA: Parte sobresaliente superior de un entablamento; moldura que remata por encima
un paramento.

e ENJUTA: Cada uno de los tridngulos o espacios curvilineos que deja en un cuadrado el
circulo inscrito en éL.

e ENTABLAMENTO: conjunto formado en cualquiera de los 6rdenes clasicos, por el arquitrabe,
friso y cornisa.

e ESTIPITE: elemento de soporte o decorativo con forma de pirdmide truncada invertida muy
estilizada. Fue muy utilizado en los retablos de madera barrocos. Puede superponerse a
otros semejantes.

e ESTUCO: Masa de yeso blanco y agua de cola con la cual se hacen y preparan los elementos
del retablo que después se doran o pintan.

e EXPOSITOR: Pieza situada sobre o detras del sagrario donde se exponia la custodia para la
veneracion de los fieles.

e FESTON: Adorno compuesto de convexidades yuxtapuestas a modo de ondas, hojas, flores y
frutos.

e FILETES: Linea o lista final que sirve de adorno.
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e FLORON: Ornato que representa una hoja o una flor que decora los remates.

e FRISO: Franja horizontal de un entablamento situada inmediatamente debajo de la cornisa y
por encima del arquitrabe.

e FRONTIS: espacio triangular que remata una fachada, ventanas, portadas, etc. puede incluir
diversas decoraciones.

e  FUSTE: parte mas alargada y central de la columna, que se extiende ente la basa y el capitel.

e GARGANTA: Parte mds delgada y estrecha de las columnas, balaustres y otras piezas
semejantes.

e GUARDAPOLVO O POLSERA: Pieza o saledizo que enmarca un retablo tanto por los laterales
como por la parte superior, con la misién de protegerlo del polvo.

e HERMES: Busto colocado sobre un estipite.

e HORNACINA: hueco horadado en la masa de la pared o mueble, generalmente rematado por
un casquete en cuarto de esfera en el cual suele colocarse una imagen religiosa u objeto
decorativo.

e IMOSCAPO: Parte inferior del fuste de una columna.

¢ JARRON: Pieza en forma de jarro empleado como adorno de remate.

e MARCO: Cerco que rodea, cifie o guarnece una pintura, tablero u otro elemento del retablo.

e MODILLON: Miembro voladizo sobre el que asienta una cornisa o alero, o bien en los
extremos de un dintel.

e MOLDURA: elemento decorativo que se coloca de manera corrida sobre una superficie de
cualquier tipo, para decorarla. Se clasifica segun el perfil: a) filete o listel: de seccién
cuadrada; b) bosel o toro: de seccién semicircular; ¢) caveto o nacela: de seccién de cuarto
de circulo.

e NETO: Pedestal de la columna, considerandolo desnudo de molduras.

e NICHO: Cavidad en el espesor de un muro u otra estructura para colocar dentro una estatua,
jarrén u otro objeto. En el caso de los retablos, suele presentar generalmente forma de
semicilindro terminado por un cuarto de esfera.

e PEANA: base o plataforma de cualquier tipo sobre la cual se coloca una estatua u objeto.

e PEDESTAL: Basa con molduras para soportar columnas o pilares.

e PERFILES: Adorno sutil delicado, especialmente el que se pone al canto o extremo de una
cosa.

e PILAR: elemento sustentante vertical de seccién cuadrada o poligonal.

e PILASTRA: elemento adosado al muro, de seccién cuadrada o poligonal, con funcién por lo
comun de soporte. Puede someterse a la norma de un orden clésico.

e PLAFON: Plano inferior del saliente de una cornisa; tablero o placa con que se cubre algo.

e RESALTOS: Saledizo de un cuerpo de moldura de un entablamento, que se proyecta fuera de
una superficie.

e ROCALLA: forma ameboide formada por hojarasca, flores y conchas, que se utiliza para
enmarcar cuadros, frescos, espejos, encuadernaciones. También sirve para unir elementos
espaciales distintos. Suele ser de estuco dorado o madera, materiales flexibles.

e ROLEOS: Decoracién a base de espirales, volutas, circulos continuados y/o adornos de lineas
curvas.

e  SAGRARIO: Tabernaculo, urna del altar para guardar la eucaristia u hostia consagrada.

e TABLERO: Plano resaltado, liso o con molduras, para ornato de algunas partes del retablo.

e TAMBANILLO: Timpano

e TARJETA: Adorno plano y oblongo que figura sobrepuesto a un miembro arquitecténico que
lleva por lo comun inscripciones, empresas o emblemas.

e VENERA: Concha semicircular y convexa que se emplea frecuentemente como fondo de
hornacina.
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En cuanto a la iconografia como parte componente de un retablo, en principio se mantenia aislada.
Luego, ofrecida en forma conjunta como parte del mobiliario litirgico, pasé a ser razén de ser del
retablo.

Una cuestiéon que plantea el retablo es en qué parcela de las artes ha de ser encuadrado, ya que
basdndose en la iconografia, los hay de pintura, escultura y también de ambos, combinados. El
retablo comporta un repertorio de imagenes (escultura o pintura) que se distribuyen
horizontalmente (banco, cuerpos y dtico) y verticalmente (calles y entrecalles). La calle central
ocupa la mayor significacién. Asi es como mediante la cuidada seleccién de iconografia, los
predicadores hacian comprensibles sus sermones. Valiéndose de la imagen se aclaraban conceptos
en la feligresia, aunque al espectador actual le resulte dificil realizar una lectura del retablo.

A través del estudio de los contratos® entre comitente y ejecutor, puede obtenerse una descripcién
minuciosa y dibujo de los retablos, sus dérdenes arquitectdnicos, las imdagenes, las cornisas,
modillones, ranuras, ensamblajes, columnas salomonicas, estipites, cuerpos, aticos, hornacinas y
acabado del encargo.

BOCETOS DE ENCARGO DE RETABLO

i w SR ik
G e e

18

Dibujo para un retablo de San Juan de Dios, ca. 1653-1657. Provecto del nuevo retablo para la Hermandad de
Preparado a grafito. Pluma v aguada de tinta parda sobre Nuestra Seftora del Rocio de Huelva. dibujo de José
papel verjurado. 232 x 162 mm. Museo Nacional del Prado, Maria Carvasce Sala v Juan Luis Aguino Pérez,
Macrid, 2009,

5 Puede ampliarse con BELDA NAVARRO, Cristdba, “Metodologia para € estudio del retablo barroco’, Revista
IMAFRONTE n° 12-13, 1997. Universidad de Murcia, Espafia. Pags. 9 a24.
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Convenio de “La Visitacion™ de Motril,
{(Reverendas Madres Nazarenas, de
Motril), Espaiia. Boceto del retablo gue
albergara el sagrario de plata del
monasterio v la imagen del Nazareno.
Supera los 7.5 metros de altura. En su
construccion se han wutilizado diferentes
variedades de mdrmol, como el Rojo
Cuipar v el Blanco Carrara, contrastado
porel Negro Marguina.

Encargo de la Hermandad de Nuestro
Padre Jesus del Gran Poder v Nuestra
Sefiora del Mavor Dolor, realizado en el
afio 2008, v disefado por el artista
matrileiio Francisco Posadas Chinchillas.
La seleccion de estos materiales ha tenido
en cuenta la estructura neocldasica del
templo.

Existe un enorme repertorio de episodios en la religién cristiana contenidos en los Evangelios y el
santoral, asi como los relativos al Todopoderoso, al Espiritu Santo, las categorias angélicas, la efigie
de la bondad y las Virtudes, que se representaban en los retablos.

Generalmente se escogian las imdgenes formando un discurso en torno al mismo tema; por ejemplo,
si imaginamos un retablo dedicado a la Virgen Maria: tendria seguramente como protagonista en la
calle central un lienzo o imagen de la Inmaculada, columnas la separarian de calles laterales en las
que se retrataran sus apariciones y a éstas se las complementaria con figuras talladas, de la parentela
de la Virgen o de fervientes Santos, hijos devotos de Maria. Es probable que unos dngeles se
ubicaran en el remate del retablo dando marco al episodio de la coronacién de la Virgen en el atico.
No faltaria sin dudas la decoracién con el sol (Jesucristo) y la luna (Maria), motivo que aparece
generalmente a los pies de las imdgenes marianas: “Maria Inmaculada, pulcra ut luna, que lleva en
su vientre al sol de justicia de Cristo.”

Esta clase de discurso es precisamente el que le otorga valor a un retablo y constituye su
fundamento. Como éste podemos citar muchos casos y hasta crear nuestro propio discurso
retablistico, basado en los relatos biblicos o vida de los santos. Por esto mismo es importante crear
conciencia sobre el valor y conservacién de estas piezas como parte del patrimonio cultural y
artistico de la nacién, como tradicién y herencia religiosa de nuestros antepasados, y discurso actual
(aunque dejado de lado) para los fieles del presente.
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3.3 - ASPECTO FUNCIONAL Y SEMANTICO

3.3.1 - El retablo en el interior del templo: funcién religiosa, funcién social.

a funcién prioritaria del retablo es la de servir de vehiculo de adoctrinamiento religioso del
L pueblo transmitiendo de forma tangible el mensaje del dogma catdlico. Para esto y en especial
durante el Barroco (periodo de maximo esplendor del retablo), las imagenes de talla o de pincel, se
convierten en el principal medio para provocar la devocién de los fieles ilustrando lo que el
sacerdote predica desde el pulpito. Alli es donde los artistas ponen el arte al servicio de la Iglesia,
creando la puesta en escena de la historia sagrada y de las vidas ejemplares de los santos para
catequizar y conmover a los fieles.®

El retablo resulté indispensable para crear espacios diferenciados, sefialando zonas jerarquizadas por
las distintas devociones, y fue elemento decisivo en la configuracién y modulacién de todo espacio
religioso. Unido a los restantes elementos del mobiliario litdrgico son en el arte religioso la clave de
una historia de las formas, la expresién de un gusto que evoluciona no solamente segun un criterio
funcional 7, sino también segin necesidades estéticas cambiantes.

El retablo surge de este modo como composicién arquitecténica ubicada detras del altar, realizada
en madera, marmoles, argamasa, etc., y destinada a enmarcar las mencionadas imagenes pintadas o
esculpidas. Es ademads, la consecuencia de un proceso evolutivo que comenzando en época
imprecisa, se relacioné con cambios operados en la liturgia: cuando el sacerdote dej6 de oficiar la
misa frente a los fieles 8, para hacerlo de espaldas.

El espacio posterior a la mesa del altar fue destinado, entonces, a la ubicacién de relicarios, imagenes
realizadas en materiales preciosos o simples cortinados que fueron completando ya una idea mas
concreta del retablo.

Las artes plasticas fueron un medio eficacisimo para instruir a los fieles, mayoritariamente iletrados,
en los principios de la fe y en los misterios de la salvacién. De hecho, el discurso figurativo, la
predicacién y la liturgia fueron tres vertientes de un programa ideoldgico unitario con claros fines.
El retablo en su condicién de marco, fue el dispositivo idéneo para que la realidad correspondiente a
las imdgenes escultdricas o pictéricas alcanzara la claridad expositiva necesaria, con objeto de
suscitar en los fieles el estado animico adecuado. El retablo, ademas de ejercer un indudable control
sobre la sensibilidad del fiel, configurd el escenario teatral de la liturgia, el dogma, la piedad y la
devocién catdlica. No obstante, cada momento histdérico ha prestado especial atencién a alguna de
las mencionadas facetas del retablo, valorandose especialmente su funcién diddctica en tiempos
medievales y a comienzos del Renacimiento, mientras se acentud su cardcter persuasivo y
devocional a partir de la Contrarreforma.’

® Cfr. BRUQUETAS, R. y atros. Op. cit. P4g. 13.

7 Véase MORALES, Alfredo J., “Maquines ilusorias. Reflexiones sobre e retablo espafiol, su historia y conservacion” en
Revista del Ingtituto del Patrimonio Histérico Espariol, N° 2, Dedicado a Retablos, IPHE, Espafia, Afic2003. Péag. 3.

8 SCHENONE, Héctor H., op. cit. Pag. 213.

®Véase MORALES, A. J, op.cit. Pag. 3.
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La gran cantidad de retablos conservados en el interior de los templos denota la importancia de este
peculiar género artistico dentro de nuestro legado patrimonial. Los retablos albergan obras que
incluimos en la categoria de bienes muebles; sin embargo el retablo es, para algunas normativas, un
bien inmueble!® por ser elementos consustanciales con los edificios y formar parte de los mismos.

Si se sigue esta légica de considerar a los retablos ‘bienes inmuebles’ por destino, precisamente
porque su disefio y construccién se destinaron a un templo determinado y a un espacio definido
dentro del templo, en tal sentido, el retablo debe ser considerado como el componente de un
conjunto cultural mayor integrado, al menos, por el inmueble que lo alberga, por los demas retablos
existentes en el templo, y por la pintura mural. Por ello, el primer principio que debe cumplirse en
la conservacién de retablos es su permanencia en el sitio para el que fue disefiado y en el que fue
construido, porque es en su espacio original donde se expresa su significacién cultural y religiosa
con toda su riqueza.!!

La trascendencia de la retablistica en los paises de Iberoamérica es un hecho innegable. Los
modelos, las técnicas y los procedimientos utilizados en la Peninsula Ibérica, especialmente a partir
del barroco, se difundieron en las colonias respectivas de Espafia y Portugal. Seran los elementos
muebles, entre los que se encuentra el retablo, los que con su presencia transformen la tradicional
espacialidad de los templos haciéndolos variados, complejos y sorprendentes, ricos y efectistas.

La cristianizacién de las poblaciones indigenas requeria de imagenes tangibles que ilustrasen la
doctrina predicada, asi se exportaron numerosas obras realizadas en talleres espafioles hacia América
Latina. Desde Espafia salieron preferentemente obras de los mas sobresalientes talleres andaluces vy,
en menor proporcidn, de los castellanos, a la vez que se trasladaron algunos artistas al Nuevo Mundo
para probar alli fortuna.

Todas estas obras fueron la referencia obligada en una segunda fase en la que los indigenas se
integraron en estos oficios cuando la demanda de imagineria sobrepasé las posibilidades de las
exportaciones, vinculada a la expansion de las drdenes religiosas. Aquellos artesanos autéctonos con
el tiempo fueron aportando elementos de sus propias tradiciones culturales a la imagineria, fruto de
un sincretismo religioso que incorpora variantes enriquecedoras a la tradicién hispano-lusa.
Algunos de estos escultores locales llegaron a adquirir renombre e incluso a crear escuela, como
ocurrié en Quito, importante y muy activo centro productor de imagineria, cuya influencia
trascendio las fronteras ecuatorianas al exportar numerosas obras a paises vecinos como Colombia y
Bolivia; en este ultimo pais también se crearon escuelas locales. El mismo proceso tuvo lugar en
Pert, a partir de las escuelas de Cuzco y Ayacucho, y en México, donde la diversificacién fue
mayor.'?

Como género religioso, el retablo se consideraba el mas digno y mas noble. En él se sintetizaban
diversas artes, albergando con frecuencia obras maestras, referencias imprescindibles de nuestra
historia del arte. Encontramos en el retablo las mas altas cotas de expresion artistica, materializadas
en las creaciones de los grandes maestros, pero también la ejemplificacién de una rica tradicién

10 segin d articulo 14 dela Ley de Patrimonio Histérico Espafiol.

u Cotgjar con CASTRO BARRERA, Maria del Carmen y RAM IREZ VEGA, José Roberto, “ Propuesta de
principios, criterios, técnicasy procedimientos para formular la norma oficial para la restauracion de retablos”’,
en Retablos: su restauracion, estudio y conservacion, Universidad Nacional Autonomade México (UNAM) / Instituto de
Investigaciones Estéticas, México, 2003. Pag. 491.

12 Cfr. BRUQUETAS, R. y otros, Op. cit. Pag. 41.
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artesanal de raices medievales que se perpetta a través de las estructuras gremiales. En la génesis y
construccién del retablo participan maestros de distintos oficios —ensambladores, arquitectos,
escultores, entalladores, carpinteros, canteros, herreros, pintores, doradores, entre otros, que desde
el reconocimiento personal o el anonimato, en un proyecto colectivo dardn como resultado obras de
una enorme complejidad técnica y decorativa.

Como se puede entrever, su construccion no sélo estuvo dispuesta por motivos de indole religiosa,
sino también social. El lujo ornamental materializaba la idea de gloria, pero simultdneamente,
muchas veces su riqueza y amplitud respondié a razones de prestigio, cuando no a la rivalidad de
particulares, cofradias u érdenes religiosas.

Los retablos, pues, recibieron acentos locales, segin las regiones donde fueron construidos. Son
diferentes los mexicanos de los del Ecuador o del Pert; y mas atin, dentro de cada uno de esos
territorios se pueden establecer formulaciones particulares y propias de las zonas que los integraban.
En la Argentina, el uso del retablo derivé de la peninsula ibérica por via directa, o bien a través del
Peru.'

La documentacién histdrico-artistica de cada retablo es fundamental para el conocimiento de estos
procesos. Cada vez se concede mayor atencion a la investigacién de las fuentes documentales, pues
la orientacién de estos trabajos recae en mayor medida en la busqueda de informacién sobre la
historia material y técnica de la obra desde su creacién hasta nuestros dias.!

El lenguaje formal de los retablos esta determinado por la evolucién de los estilos artisticos; por los
contenidos ideolégicos y los mensajes doctrinales que configuran una iconografia particular de cada
momento y un disefio adaptado a las necesidades litirgicas; por unas particularidades técnicas y
materiales impuestas por las tradiciones artesanales; y, finalmente, por las propias transformaciones
histéricas que se van sumando a lo largo del tiempo y que hacen del retablo una obra viva todavia
en la actualidad. A esto habria que sumar los valores intangibles ligados al culto, a la liturgia y a la
religiosidad popular que atin permanecen vinculados a los retablos.

Creados para transmitir un mensaje religioso, en estos objetos de devocién significativos para los
fieles, se fusionan una serie de valores que hacen de ellos objetos de arte e historia de gran interés
cientifico y cultural. Fueron punto focal de la vida de la colectividad, ademds, de medio para
favorecer el desarrollo socio econémico de una comunidad. Por todo ello, su conservacién presenta
una problematica especifica y compleja que exige la aplicacién de una metodologia rigurosa tanto de
estudio como de actuacion.

3.3.2 - Valoracién simbdlica.

I a conservaciéon de los retablos comienza por la valoracién de todos los aspectos que estos
abarcan —formales, histdricos, estilisticos, funcionales, iconograficos, estructurales, técnicos y
materiales- intrinsecos a su caracter especifico como bien cultural. Sélo desde el conocimiento y

13| dem. P4g. 41.
14 SCHENONE, Héctor H., op. cit. Pag. 214.
15 Cfr. BRUQUETAS, R. y otros. Op. cit. Pag. 23.
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desde la identificacién de sus partes y significados se puede abordar su conservacién con objetivos
amplios encaminados a la salvaguarda, preservacién y puesta en valor de este importante bien
patrimonial.’®

El retablo es un complejo sistema constructivo y simbdlico, ligado de manera indisoluble al espacio
arquitecténico para el cual fue creado; por lo tanto, toda aproximacién a su conocimiento o a su
intervencion, debe contemplar los aspectos tangibles e intangibles que lo rodean y la historia de su
transito a través del tiempo.”

Es por tanto pertinente hablar brevemente sobre algunas generalidades respecto de la
valoracion simbdlica. Cuando hablamos de valor simbdlico, entendemos el sentido social que se
le atribuye a un bien patrimonial, el aprecio social que reciben las manifestaciones culturales.
Una manifestacién cultural es apreciada socialmente cuando la comunidad le afiade una
determinada cualidad; ésta es relativa, es decir, resultado de las relaciones sociales que se dan en
un contexto sociocultural especifico.’® De aqui se derivan las palabras de Ballart cuando dice
que la valoracién simbolico — significativa 'depende de un marco de referencias intelectuales,
historicas, culturales y psicoldgicas que varia con las personas y grupos que atribuyen valor”"®

En funcién de ello, tanto en el proceso de seleccién y conservacién del patrimonio, como en la
relacion que los diversos grupos sociales establecen con éste, hay siempre posibilidades de fracturas
y conflictos, procesos que generalmente quedan ocultos cuando el patrimonio es institucionalizado
y formalizado. El patrimonio en la medida en que pretende representar una identidad constituye un
campo de confrontacién simbdlica inevitable.?

Muchos elementos pueden ser considerados como formas simbdlicas o soporte de significados
culturales: los modos de comportamiento, las practicas sociales, los usos y costumbres, el vestido, la
alimentacidn, la vivienda, la organizacién del espacio y del tiempo, etc. Sin embargo, hay ciertos
artefactos o manifestaciones culturales que gozan de un valor especial que los constituye en
elementos de referencia simbdlica para una cultura. El patrimonio cultural es incesantemente
incrementado por las creaciones del presente, lo que le confiere un cardcter procesual y dindmico.
Se articula constantemente en funcién de contextos sociohistdricos, en los cuales y por medio de los
cuales, se producen, transmiten y reciben tales formas simbdlicas.?!

En relacién a esto, y para el caso de los bienes del patrimonio cultural religioso, ]J. Cama Villafranca
dice, “Ja tangibilidad de la obra es posible gracias a la comprension de todos esos intangibles y
valores que la generan y en los cuales los fieles encuentran la sintesis de su religion. E] retablo es el
marco perfecto para la liturgia, pero es en el rezo privado, en la penumbra de la iglesia que cada

16 Ctr. BRUQUETAS, Rocio — CARRASSON, Ana - GOMEZ ESPINOSA, Teresa, “Los retablos. Conocer y conservar”, en
Revista del Ingtituto del Patrimonio Histérico Espariol, N° 2, Dedicado a Retablos, IPHE, Espafia, Afio2003. Pag. 21.

' Tdler de metodologia para la conservacion de retablos de madera policromada, ‘ Consideraciones, en El documento de
retablos 2002, Seminario Internaciona organizado por & Getty Conservation Inditute y e Ingtituto Andaluz de Patrimonio
Histérico, Sevilla, mayo 2002. pag. 232.

18 Cfr. CASALONGUE, Aldo Martin, “Valoracién simbélica del Patrimonio Urbano Arquitecténico del Barrio Puerto de
Mar del Plata’, Monografia de Grado final del Ciclo Profesional de la Licenciatura en Turismo. UNMdP, junio 2007.
Inédito. Pag. 21.

®BALLART, Joseph, “El patrimonio histérico y arqueoldgico: valor y uso”, Ariel, Barcelona, Espafia, 1997.

2 Cfr. CASADO GALVAN, 1., “Reflexiones en torno a la funcién del patrimonio histérico y su valoracién” , en Contribuciones
alas Ciencias Sociaes, noviembre 2009, www.eumed.net/rev/ccess/06/icgb.htm

2L Cfr. GUERRERO VALDEBENITO, Rosa Marfa, “ Identidades territoriales y Patrimonio Cultural: La apropiacién del
patrimonio mundial en los espacios urbanos locales’, Facultad de Ciencias Politicas y Socides. UNAM. En Revista F@ro
N©2 - http://web.uplacl/revistafaro/n2/02_guerrero.htm
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individuo se relaciona ante la imagen de la advocacion que lo particulariza, pidiéndole que sea el
portavoz de sus inquietudes ante su Dios. Cada retablo tiene un atractivo especifico y es motivo de
un didlogo silente entre el hombre creyente; es el producto de la dialéctica entre el rito, su
constructor y el inmueble donde se aloja”*

Ballart sefiala que las manifestaciones culturales son "vehiculos de alguna forma de relacion entre
la persona o personas que lo produjeron o lo utilizaron y sus actuales receptores’, precisa que "todo
objeto historico es vehiculo portador de mensajes y que las relaciones que se establecen entre el
recurso y las personas son muy complejas (...)'.** Esta observacién pone en relieve que los objetos
son soporte y vehiculo de un sistema de comunicacién social.# Desde la semiologia se puede decir
que cuando el hombre crea objetos esta creando toda una red de significados.

Desde el punto de vista de la teoria discursiva esto mismo es el texto: el recorte de la realidad a
estudiar. El sentido social en un ‘texto patrimonial’, es el comprendido por aquellos aspectos
significativos para un determinado grupo de sujetos sociales y sus practicas culturales, que se hacen
comprensibles en el discurso, y es a través de éste que el objeto adquiere sentido como unificador de
memoria colectiva (deviene del pasado, proyectando en la dimensién del futuro los valores que en
el presente la sociedad rescata para su supervivencia y trascendencia).

La interpretacién simbdlica del patrimonio se puede asociar a una extensisima gama de ideas,
presunciones y figuraciones. Pero ese es también su punto débil: la distancia temporal entre
objeto y simbolizacién es causa inevitable de interferencias y mixtificaciones, como también la
distancia fisica. Cuando alguien contacta con un bien patrimonial, la visién del pasado que
obtiene depende de los conocimientos y de las experiencias que tenga. Estos bienes evocan para
una mayoria ciertamente imagenes de un tiempo que no es el suyo como signos y simbolos que
son. Pero la riqueza de esta simbolizacién estd en funcién del bagaje cultural que el individuo
aporta.

Asi, el patrimonio es signo® del pasado que representa. Con el tiempo los objetos del
patrimonio se van asociando a nuevos significados con los que ya no se puede decir que exista
una relacién de caracter intrinseco, los nuevos significados tienen un cardcter por tanto
simbdlico.

Los objetos operan como signos, adquieren un sentido, ocupan el lugar de esa abstraccién que
llamamos pasado: el objeto es para nosotros signo del pasado, de la historia. Es un Jenguaje social
2% (equivalente a la memoria oral y los restos escritos). La dificultad de su uso estriba, en primer
lugar, en que los restos del pasado son tan numerosos que resultan inabarcables, por tanto es

2 CAMA VILLAFRANCA, Jime, “Un patrimonio cultural que sigue vivo. La teoria de la restauracion como marco de
referencia para la definicion de una metodologia de intervencion para retablos’, en El documento de retablos 2002, Seminario
Internaciona organizado por & Getty Conservation Ingtitutey € Ingtituto Andaluz del Patrimonio Histérico. Pag. 15.

Z BALLART, Joseph, op. cit. Pag. 66

24 Cfr. CASALONGUE, Aldo Martin, op. cit. P4g. 22.

%« (10s) objetos actlian como presencias sustitutivas y hacen de nexo entre personas separadas por € tiempo, por o que
son testimonio de ideas, hechos y situaciones del pasado”, entonces, € bien, en esta transmision de significados,
congtituye un signo. La citay comentario corresponden a GUDEFIN, Lisandro, “ El patrimonio religioso en Mar del
Plata. Identidad en el residente y oportunidad para €l turista”, monografia de Grado final del Ciclo Profesiona de la
Licenciatura en Turismo. UNMAP, junio 2006. Inédito. Pag. 105.

% g |os objetos funcionan como signos, entonces éstos, relacionados, conforman un sistema de signos, que a su vez
también puede ser interpretado, decodificado. Saussure formulé que “(...) la lengua es un sistema de signos que expresa
ideasy, por esta razdn, es comparable con la escritura, € alfabeto de los sordomudos, los ritos simbdlicos, las formas de
cortesia, las sefiales militares, etc. Smplemente es el mas importante de los sistemas” . La cita corresponde a GUDEFIN,
Lisandro, op.cit. Pag.106

106



EL RETABLO — ANAL{A E. BENITEZ

necesaria la selecciéon: hay un pasado para cada lugar y cada grupo humano con unos restos
correspondientes limitados. El segundo problema es lo erritico del proceso de conservacién de los
mismos: el azar y lo que los seres humanos han querido conservar expresamente, explican lo que
conservamos del pasado. En tercer lugar se ha hablado de que los restos son mudos, es decir no
tienen suficiente autonomia significativa en si mismos por lo que se debe acudir a otro tipo de
fuentes secundarias.

Es claro entonces que el valor’es un concepto relativo, sometido a los vaivenes de la percepcién y
los comportamientos humanos y, por lo tanto, dependiente de un marco de referencias
intelectuales, histdricas y culturales y psicoldgicas que varia con las personas y los grupos. Por eso ha
habido y hay diferentes criterios de valoracién del patrimonio. El patrimonio es una materia
delicada ya que facilmente puede ser usado de forma tendenciosa, a la vista de la fragilidad de la
conexion simbdlica, y por esto no es extraiio que los bienes patrimoniales sean objeto en ocasiones
de manipulaciones de cardcter ideoldgico.

El objeto es signo-simbolo y comporta una relacién dindmica con los distintos sujetos sociales. ;Para
quién el objeto es signo - simbolo? ;Cémo se relaciona el sujeto social con el objeto, desde dénde se
relaciona, qué sentido le da a esa relacién? ;Cémo se construye el sentido de la relacién entre el
objeto y el sujeto? ;Es valido hablar de la separacién entre sujeto y objeto? Y varias preguntas que
cada bien patrimonial genera en particular.

Aunque el valor simbdlico-significativo puede emanar como funcién intencional del proyectista
(emisor del mensaje), también puede adquirir y contener su carga simbdlica a través de su forma y
de como la entiende el usuario receptor, sumado al uso en el tiempo (historia) que le dieran estos
usuarios.

En el caso de los bienes culturales religiosos, la posibilidad semdntica es plena. Ademas, el
simbolo estd intimamente relacionado con un tropo metaférico muy particular: la alegoria®,
produccién expresiva que algunos neo-estilos (tan empleados particularmente por la
arquitectura religiosa) traen hasta el presente.”

La eficacia simbdlica se basa en que el objeto retine atributos y significados, y asi tiene la capacidad
de transformar las concepciones y creencias en emociones, de encarnarse, y de condensarlas y
hacerlas, por tanto, mucho mads intensas. Esa capacidad de emotivacion se ve reforzada cuando se da
ademds una concentracioén de atributos que los legitiman.

Concluyendo, el valor simbdlico-significativo estard enriquecido tanto por el uso y el contenido que
le atribuya la comunidad, local y no local, por medio de sus practicas, como por la manera en que se
materialicen en el artefacto arquitecténico las diversas formas de expresién (signos) para ser
interpretado. En el acto comunicativo entre objeto y sujeto, contenidos en un contexto que define
esta relacion, es importante tanto lo que en el entendimiento del segundo se consuma como las
variantes que el primero produce para generar esa valoracién.?

2" Cfr. GUDEFIN, Lisandro, op.cit. P4g.110.

% se entiende por alegoria alaficcion por lacual, en unacomposicion artisticao literaria, unacosarepresenta aotradiferente o
le dasentido y significacién smbdlica.

2 fdem, Pag. 111.

% GUDEFIN, Lisandro, op.cit. Pag.116.
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La activacion patrimonial estd estrechamente vinculada a una demanda social de memoria, a una
bisqueda de los origenes y de la continuidad en el tiempo y por ende, responde también a la
necesidad de crear o mantener una identidad colectiva. Bajo este marco la patrimonializacién
selectiva del pasado podria desempetiar, entre otras, las siguientes funciones:
e alimentar, como se ha dicho, la memoria colectiva y la identidad de los grupos sociales en
diferentes escalas;
e simbolizar por metonimia el conjunto de una cultura particular mediante la puesta en
relieve de lo que se considera sus mejores ejemplares o exponentes;
e realzar, de cara al exterior, la excelencia de la produccién cultural del pasado contribuyendo
a acrecentar su prestigio y a suscitar la admiracién de los extrafios.

3.3.3 — Clasificacién de los retablos.

Mas alla de la clasificacién que se esbozd sobre el final del punto 2.2 de este capitulo (retablo de
pintura, escultura o combinado segin su iconografia), extensas, multiples y diversas pueden ser las
variables de clasificacion de los retablos que habitan el interior de los templos.

Algunas de ellas casi inagotables, por ejemplo las referidas a los estilos: gdticos, renacentistas,
barrocos en sus modalidades de salomoénico, estipite, andstilo u otras. O bien si son neoclasicos,
eclécticos o modernos; ya sean los retablos originales, copias, réplicas recientes o neo estilos, sus
variantes y modificaciones de la forma o el gusto dentro de un mismo periodo, sumado a la
evolucién de un autor en distintas fases de su obra, etc., hacen a la clasificacién ardua e imposible de
abarcar cabalmente.

Nos aventuramos aqui a una posible clasificacion, a todas luces incompleta, segin su posiciéon en el
templo, su planta, la tipologia de la forma, la funcién y finalmente lo que llamamos condicién o
vigencia.

R. Mayor

Tipos segun localizacién en el templo

R. Lateral

e Retablo mayor
El que se levanta en el presbiterio.

¢ Retablo lateral

El que esta contiguo o adyacente al retablo
mayor. Su ladero, posicionado en igual
direccidn., R. Colateral
e Retablo colateral

El que se asienta en cualquiera de las
capillas laterales de la iglesia. Su posicién
suele ser transversal a la direccién del
retablo mayor.
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Tipos segtin planta

e Retablo lineal
El perfil recto se asocia a la etapa renacentista, donde tuvo mayor desarrollo y se lo prefirié, dados
los inconvenientes que tenian los retablos para ajustarse a las cabeceras poligonales géticas.

e Retablo ochavado

Se identifica los retablos ochavados con el periodo medieval, donde se buscaba que el perfil del
retablo se acomodase a la fabrica de la capilla, en pafios, arrimandose los respaldos de la obra a los
pafios de la capilla, ocupando todo el testero de pared a pared.

Tipos segtin forma3!

¢ Retablo simple o plano

Es el mas sencillo, sin importar la cantidad de cuerpos y calles, no se destaca significativamente una
parte sobre otra. Puede contener una o multiples imdgenes de decoracién pictérica o escultérica,
generalmente sobre un mismo plano.

e Retablo triptico

Se desprende del retablo simple o plano en el periodo medieval -una caja central y dos puertas
laterales que se abaten, abriéndose y cerrandose con una llave- Este tipo ofrecia versatilidad para
poder sacralizar un espacio laico temporariamente durante el horario de la misa o el rezo.

¢ Retablo hornacina

Cuando la planta es semicircular u ochavada y abarcada toda la embocadura de la nave
correspondiente. El remate adopta forma de cascarén, con nervios que se dirigen a una clave
central. Ejemplo, el monasterio de Las Huelgas de Burgos de Policarpo de la Nestosa.

e Retablo tabernéculo
Cuando se destaca de tal manera el sagrario que es una pieza separada de retablo, con objeto de
fomentar la adoracién de la Eucaristia.

¢ Retablo bifronte

Es una variable que sirve para la comunidad mondstica y la de los fieles. El retablo tiene dos frentes,
la cara posterior es la mas suntuosa, esta a la vista de los fieles, como en el retablo de la Iglesia de la
Magdalena de Zaragoza.

e Retablo fingido

Es realizado en pintura sobre el muro. El retablo fingido nace cuando se halla en auge la
escenografia, guarda relacién con el deseo de “engafiar”, es un “trampantojo™?, la pintura prolonga
el retablo, como en la iglesia de San Andrés de Valladolid.

81 Inspirado en clasificaciones de 1): PALOMERO PARAMO, J,, “Definicidn, cronologiay tipologia del retablo sevillano del
Renacimiento”, IMAFRONTE. N. © 3-4-5. 1987-88-89. Pags. 51-84; y 2): JUNTA DE ANDALUCIA, CONSEJERIA DE
CULTURA Y THE GETTY CONSERVATION INSTITUTE, “Retablo. Terminologia bésica ilustrada’, Documento sobre
descripcion morfol bgica, 2002.

%2 Un trampantojo (o «trampa ante & ojo», también llamado trompe |'al, expresién francesa que significa que «engafia el 0jo»)
€s una técnica pictérica que intenta engafiar la vista jugando con la perspectiva y otros efectos Opticos. Suelen ser pinturas
mural es realistas creadas para of recer una perspectivafalsa.
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e Baldaquino

Pertenece a la tipologia formal aunque estd dotado de significacién devocional, justifica el
concentrar el culto en el interior de un recepticulo, influencia del arte paleocristiano, es una
construccién arquitecténica de tipo central, de planta cuadrada, poligonal o circular, con el
condicionante de estar soportado por columnas, cuya funcién es eucaristica, pasando a ser sagrario y
destinado a la veneracién de una imagen. Ejemplos son el Baldaquino de la capilla del Cristo de los
Dolores en la Venerable Orden Tercera de Madrid y los de las Cartujas de Granada y el Paular.

e Retablo cuadro

Su base es una pintura o relieve de gran tamafio, no es un cuadro ni relieve aislado, la obra esta
integrada en el conjunto, con banco, mesa y altar para la misa y su desarrollo se vio favorecido por la
necesidad de multiplicar las misas en los monasterios, como en el de El Escorial y el de la iglesia de
Santa Teresa en Avila.

e Retablo camarin
Se realiza una habitacién en la que se halla la imagen, rodeada de exvotos ofrecidos por los fieles, sus
ropas, etc., como en el retablo mayor del monasterio de Guadalupe.

e Retablo arco de triunfo
Su arquitectura estd sustentada por pilastras. Representativo de este tipo es el de la Iglesia de la
Anunciacién de Sevilla de Martinez Montafiés.

e Retablo crucifijo

El retablo crucifijo es un taberndculo en el que se inscribe una caja cruciforme con la imagen del
crucificado. Bajo los brazos de la cruz se representa a la Virgen y a San Juan que constituyen con el
motivo central, la escena del Calvario. Este tipo fue conocido ya en el siglo XVI con el nombre de
“crucifijo” y luego se incorpord su estructura a la calle central de los retablos mayores.

EJEMPLO DE RETABLO BIFRONTE - La Maesta, Catedral de Sena. Duccio di Buoninsegna, 1308 —
1311. La parte frontal se divide en tres partes. El panel central muestra a la Virgen entronizada con €
Nifio, rodeada por angeles, santos y apdstoles. La franja superior se decora con escenas de los Ultimos
afios de la vida de la Virgen, y la predela, con escenas de la infancia de Cristo separadas por una serie
de profetas de pie. El reverso ddl retablo contiene escenas de la Pasion.
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EJEMPLO DE RETABLO HORNACINA -
Retablo de la Mirgen, Mison de Santa Ana,
Chiquitos, Balivia.

EJEMPLO DE RETABLO ANORANTE - Capilla
de las Capuchinas Sacramentarias, Tlalpan, México
D.F. Obra de Luis Barragan y Mathias Goeritz,
1955. Un gran triptico tras € altar, dga sentir la
presencia de un retablo afiorante. Consta de tres
paneles cuadrados, de gran dimension € central,
para exaltar y contener e Sagrario/Custodia en su
interior, lisos y dorados. Esta tipologia responde a
discretas posturas estéticas contemporaneas.

EJEMPLOS DE RETABLOS BALDAQUINO
1zq. - Baldaquino delas Cartujas de Granaday € Paular, Espafia.
Centro - Baldaquino dela capilladel Cristo delos Doloresen la Venerable Orden Tercera de Madrid, Esparia.
Der. - Baldaquino de la Catedral Metropolitana, Medellin, Colombia.
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Tipos segtin funcién 3

La finalidad del retablo determina que adopte diversos aspectos. Los fieles se sirven del retablo para
necesidades de culto, de devocién o de acceso, como los retablos-camarin.

e Retablo eucaristico

El expositor tiene tal volumen y relevancia que acredita que el retablo desempefia una funcién
eucaristica, como el de la iglesia de San Estaban de Salamanca o el de la Capilla de los Ayala (1718)
de Antonio Tomé.

¢ Retablo Cristo yacente

Se asocia en él, el cuerpo yacente de Cristo con el misterio de la Eucaristia y presenta dos tipos: el de
su presencia que se coloca en el banco del retablo de la iglesia de San Miguel de Valladolid, y aquél
en el que en el Cristo yacente tiene un receptaculo redondo donde se deposita la Santa Hostia, de la
iglesia penitencial de Jesus de Nazareno de Valladolid.

e Retablo tramoya

La ceremonia de mostrar el Santisimo se efectuaba desplazandose el sacerdote por detras del altar,
accediendo al taberndculo, cerrado éste por una cortinilla, usado en el teatro como mudanza oculta,
para lo que es necesario un cortinaje. En el retablo de la iglesia de San Esteban de Salamanca se
ordena hacer una tramoya para descubrir al Sefior, y también en el colegio del Corpus Christi de
Valencia.

e Retablo rosario
El rezo del rosario se podia seguir contemplando las escenas del retablo y tuvo gran difusién en
Cataluiia, y en los conventos de la orden de Santo Domingo, inspirdndose en el grabado de 1488 de
Fray F. Domenech.

e Retablo relicario

Debido al impulso que dio el concilio de Trento al culto de las reliquias, éstas se incorporaron a los
retablos. En las figuras, bustos o estatuas, habia un recepticulo para la reliquia. Solian tener forma
de armario, con banco, varios cuerpos y encasamentos para las reliquias, ejemplo el de Juan de
Oviedo el Mozo para el monasterio de Nuestra Sefiora de la Gracia de Villamanrique de la Condesa.

¢ Retablo sepulcro
Desde el siglo XVI se solia colocar sepulcros de los patronos a los lados del altar mayor, aunque
separados, como el de Martinez Montaiiés en el convento jerénimo de Santiponce de Sevilla.

e Retablo vitrina
Su finalidad es aumentar la intimidad de la imagen, protegiéndola del polvo y del humo de las velas.
Dugque Cornejo utilizo este tipo en la Iglesia de San Luis de los franceses de Sevilla.

¢ Retablo soporte de pinturas
Se pretende dar alojamiento a un conjunto serial de pinturas, debido a auge pictérico. El
ensamblador tiene que efectuar un montaje que responda del tamafio y la colocacién de las pinturas,

% Basado en |a clasificacion presentada en “El retablo barroco. Significado, Iconografia, estructura’, portal educativo Alipso,
http://www.alipso.com/ Fecha de inclusién en portal, agosto 2000.
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como en la iglesia de las Agustinas de Monterrey de Salamanca, donde existe un minimo de
arquitectura, que adopta el sistema de casillero, o el del convento de las Carmelitas Descalzas de
Cérdoba, cuyas pinturas pertenecen a Valdés Leal, de distintos tamafios.

Por su condicién o vigencia 3

Los retablos, como elementos destacados y que otorgan preeminencia ritual y alegérica a los
presbiterios de los templos, sufren transformaciones fisicas a lo largo del tiempo. Mutilados,
fragmentados, reubicados dentro del mismo templo o destinados a otro; originales algunos, incluso
fruto de nuevas creaciones de la modernidad otros, podrian agruparse en:

L Los originales.

Se encuentran en el lugar para el que fueron hechos y responden histérica y estilisticamente a su
momento de creacién, asi como a un determinado programa iconografico de iconologia referida, ya
sea particularmente a la obra en si o a su relacién con otros retablos o elementos del conjunto en
que se inserta. Los retablos originales conservan su total vigencia no sélo como testimonio cultural
artistico de su tiempo, sino que, de conservarse completos en estructura e iconografia, su intemporal
mensaje didactico serd siempre vigente, sea comprendido o no, segun las circunstancias. Por ello es
de suma importancia que estos retablos, especialmente los muy ricos en imagineria, se preserven
inalterados y sin cambios de lugar, ni supresiones o suplantaciones de ninguna de sus imdgenes
representativas. De otra manera se alteraria y dificultaria la lectura de su verdadero y ordenado
mensaje.

2. Los transterrados.

Son los retablos que han sido removidos de su lugar de origen por circunstancias histéricas adversas,
modas o cambios de gusto artistico y alteraciones de uso o destruccién de los espacios y estructuras
arquitecténicas que los alojaban. De tal manera que cierto afortunado aprecio hacia ellos ha logrado
que se les busque y encuentre asilo y cobijo en otros espacios, en lugares vacios, y de preferencia,
anteriormente habitados por elementos similares, con cualidades de dimensiones y destino
apropiados y afines.

Por este mismo hecho, los retablos transterrados suelen sufrir pérdidas o mutilaciones en su
integridad formal e iconografica, debido precisamente a los movimientos y ajustes que requiere su
reubicacién. Estos cambios de sitio suelen desconcertar a los visitantes, investigadores e
historiadores de estas obras artisticas, por lo que siempre serd conveniente consignar e informar, de
alguna manera, de su época y origen para ser mejor comprendidos.

3. Los reconstruidos.
Son valiosos debido a que su disefio se ha basado en testimonios o documentos fidedignos, ya sean
planos o proyectos originales, pinturas, grabados, litografias o fotografias, ya que se realizan de igual

% Esta clasificacion a la que denominamos ‘de condicién o vigencia'® (titulo consignado por la tesista), toma las
categorias 1 a 7 expuestas por MANUEL GONZALEZ GALVAN en: “Vigenciay existencia circunstancial de los
retablos’, en Retablos: su restauracion, estudio y conservacion, Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM) /
Instituto de Investigaciones Estéticas, México, 2003. Pag. 199 a 216.
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forma, dimensién y técnica constructivas, ademads de en el mismo sitio, que los que alli existieron o
al que estaban destinados.

4. Los fragmentarios.

Consideramos asi a ese tipo singular de retablos que se componen a base de fragmentos, que,
buscando simetria y equilibrio, configuran una nueva imagen retablistica. En muchos casos la parte
central suele estar constituida por un fragmento muy completo de un retablo mutilado, y en algunos
casos hasta por un retablo menor o pequefio en relacién con el drea o espacio mayor que lo
contiene; asi, tomandosele como polarizador o base de relacién en torno a él, otros fragmentos
logran llenar y equilibrar el vacio lateral y exaltar, en el centro, el menor retablo ntcleo. Este tipo
de retablistica se dio, principalmente, cuando a fines del siglo XIX y principios del XX se manifestd
la revaloracion del esplendor del barroco novo hispano.

Entre nosotros, especialmente durante el siglo XIX, el neocldsico ahuyenté al barroco, sustituyén-
dolo especialmente en los retablos vistos como "muebles".

5. Los neoestilisticos.

Estos son los que han sido inventados, pero que de alguna manera justifican su existencia cuando
con certeza y buena calidad se elaboran con un estilo correcto y en los lugares y templos que se sabe
los tuvieron. Por ello, aun dentro de lo discutible de su realizacién, apadrina su presencia lo
histérico, lo didéctico y en gran medida el deseo religioso de resurreccion del esplendor cultural que
representan.

6. Los afiorantes.

Asi se podrian considerar algunas intenciones o sugerencias de retablos que, por una especie de
timidez frustrante o de temor a caer en acercamientos mas directos a la tradicién que un prejuiciado
y esterilizante criterio pudiera rechazar como anacronismo, se conforman con apuntar formalmente
tan sélo alguna sugerencia afiorante, especialmente superficies o texturas doradas como fondos que
bien quieren acunar formas mejor y mas claramente acusadas; algo que sucede tanto en iglesias
antiguas como en modernas. (Ver imagen en Pag. 111)

7. Los actualizados.

Asi podriamos considerar a los existentes, o por nacer con sello de contemporaneidad, y en los que
se manifiesta la tradicién o se hace el esfuerzo de religarse a ella, sin negar o desmentir, sino antes
bien con un honesto deseo de testimoniar su actualidad. Es un verdadero reto y una aventura
atreverse hoy en dia a proponer la ejecucién de un retablo actualizado, por la oposicién prejuiciada
y sistemadtica que presentan técnicos, liturgistas, religiosos, seglares y, en especial, historiadores y
criticos de arte, que consideran desusado y fuera de vigencia al retablo. Este tipo de retablo actualiza
la tradicién retablistica reincorporando algunos de sus principales elementos usuales, como en
disefio, el uso de la seccién durea y geometria sacra. En iconografia, el rescate y preservaciéon de
imdgenes antiguas y la jerarquizacion de las imagenes, que dignifican la titular.
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3.4 - ASPECTO HISTORICO

3.4.1 - Breve historia y evolucién del retablo en Europa y América

I os retablos aparecen por primera vez en Occidente, en su forma mas simple, con los primeros
cristianos que los utilizaron para decorar sus altares donde desarrollaban actos litirgicos.

Con el paso del tiempo este trabajo fue creciendo junto a la arquitectura hasta llegar a convertirse en
verdaderas obras de arte, adquiriendo sus elementos constitutivos una denominacién especifica (ver
3.2)

El antecedente directo de los retablos como construccion, radica en los pequeios frontales que se
colocaban en la parte posterior del altar en las primitivas basilicas y que tenian como objeto mostrar
a los feligreses las reliquias sagradas.®

Estos primeros retablos fueron portétiles en forma de dipticos o de simples laminas con algin
relieve de imdgenes o con pinturas. Conforme se fueron haciendo mas grandes y mas pesados se
fueron fijando detras del altar (finales del siglo XII) aunque sus dimensiones no llegaban a ser
las que alcanzaron a partir del siglo XIV. Hasta este siglo no se elevaron a gran altura y siendo
fijos o de suficiente consistencia, solian llevar encima estatuitas, arquetas con relicarios y
cruces; pero el siglo XIV, sin que se abandonase del todo la prictica de los retablos mdviles, se
hicieron de grandes dimensiones hasta llegar por fin a cubrir el fondo del dbside o lienzo de
pared que detras del altar quedaba libre.

Los retablos que hoy se conservan de los siglos X, XI, y XII, se confunden con los frontales y
dipticos piadosos de la época, algunos de los cuales (por ejemplo el de San Miguel in Excelsis, de
Navarra y el diptico del Obispo Gonzalo en Oviedo), sin duda, fueron retablos.

El retablo tal y como lo conocemos hoy tiene su origen en el periodo gético. Han sobrevivido muy
pocos ejemplos de los primeros retablos debido, en parte, a que estaban hechos con materiales
preciosos y fueron objeto de saqueo. Sin embargo, algunas partes subsisten, por ejemplo, fragmentos
de la famosa Pala d’'Oro de San Marcos de Venecia datan del siglo X. El retablo estd construido con
planchas de oro y gemas preciosas.

La evolucién del retablo estuvo determinada por la necesidad de adaptacién a unos programas
iconograficos y a unos condicionantes de caracter liturgico®, a la vez que asimil6 los diferentes

% Cfr. LARTIGAU, Edgardo Solano, Los Altaresy Retablos de México D.F., articulo digital en
http://ww.gattostock.com/FV 1 A JE/reportaje/mexic/altaresl.html#

% Cambiosimportantesen la Liturgia: hastadl siglo IX e sacerdote que oficiabalamisa soliasituarse detras del altar y de frente
alosfides; luego pasd asituarse delante del dtar y de espaldaadlos. Cuando € sacerdote se situaba detrés no se colocaba nada
sobre € atar para no dificultar su vision, pero a pasar a situarse delante, € dtar pudo adornarse con una pintura u otro tipo de
decoracion. La costumbre de colocar unacruz y unos candelabros sobre el atar surgié cas a mismo tiempo que € retablo.

En la opinién de Héctor SCHENONE, en su obra “Retablos y pulpitos’ (Historia generd del arte en la Argenting): “ Desde e
momento en que elo ocurre y que obligd a colocar € altar en € fondo del abside, se abrid & camino a la evolucion de los
tripticos y polipticos, y méas tarde a las imponentes superestructuras barrocas, con lo cual € altar, centro por excelencia de

115



EL RETABLO — ANAL{A E. BENITEZ

lenguajes artisticos que se sucedieron desde el gético hasta el neoclasico. Ello se manifiesta en la
variada tipologia que presentan agrupandose segin su morfologia o segin su funcién, desde los
grandes retablos mayores, que llegan a ocupar completamente el espacio de la cabecera, a otros de
menores dimensiones que pueblan el interior de los edificios consagrados al culto invadiendo todos
los espacios posibles de las naves laterales y claustros.?”

El Retablo Gético

Hizo su aparicién en el siglo XIV. Al principio, como se menciond, formaban tripticos con tablas o
con imdgenes y tablas. Las imdgenes se colocaban sobre peanas y todo el retablo estaba adornado
con doseletes y cresterias. Sin embargo, es en el siglo XV cuando empezaron a adquirir gran
desarrollo los retablos mayores, hasta alcanzar enormes proporciones a fines de esa centuria y
comienzos de la siguiente.

Llegaron a convertirse en monumentales muebles de madera, de alabastro o de marmol, que
albergan pinturas o esculturas en sucesién de escenas representativas de la vida de Cristo, de la
Virgen o de los santos.

La evolucién formal de los retablos lleva aparejada unas soluciones constructivas propias de cada
momento.3® Los retablos de la época gotica son de piedra esculpida o de madera y en este segundo
caso, se presentan algunas veces recubiertos de plata cincelada y otras con relieves y pequenas
estatuas o con cuadros de pintura.

Con su enorme tamafio, pasé a ocupar integramente el testero de la nave mayor, convirtiéndose
desde entonces en un elemento fundamental en la concepcion del espacio interno, hasta el punto
que “en los siglos sucesivos, al proyectarse una iglesia, se presuponia la existencia de un retablo”.*

Asi, los retablos monumentales del gético, caracterizados por una mayor utilizacién del plano con
los elementos dispuestos a modo de tapiz, se asentaban sobre grandes armazones estructurales a los
que iban sobrepuestas las piezas constructivas y decorativas mediante clavos de forja, con un uso
restringido de los ensambles.

La disposiciéon mas habitual del retablo gético consiste en un gran cuadro en forma de inmenso
triptico dividido en muchos compartimentos los cuales se separan de arriba abajo por columnillas
goticas o agujas y horizontalmente por doseletes, encerrando cada compartimento figuras que
representan algin tema biblico o un episodio de la vida del Santo a quien el retablo se dedica: en el
centro se destaca el asunto principal con mayor amplitud y en la base, hay una secuencia de
cuadritos en linea horizontal formando la predella o banco. Forma semejante ofrecen los retablos
del Renacimiento en su primer periodo (el plateresco), sustituyendo las columnillas romanas a las
agujas goticas y la ornamentacion plateresca a la gética, sin doseletes.

culto, no tuvo ya al retablo como accesorio, sino que, invirtiéndose los términos, al altar se convirtié en un accesorio del
retablo.”

%7 Cfr. BRUQUETAS, R. y otras. Op. cit., Pag. 15.

38 | bidem.

% SCHENONE, Héctor H., op. cit. Pag. 213.
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La talla decorativa gana en volumen y movimiento, los sistemas de montaje y armado se hacen mas
atrevidos pero van perdiendo en correccién técnica, lo cual se refleja en una mayor precariedad al
prevalecer los elementos sobrepuestos y clavados a otras piezas del retablo e, incluso, al propio
muro.

El dorado y la policromia de las superficies de los retablos adquieren desde los primeros ejemplares
un papel tan importante como los géneros tridimensionales, los cuales se concebian sabiendo que
serian iluminados por la pintura y el oro, en busca de un efecto de realismo que acercara estas obras
al espectador para que los pueda identificar como algo cercano a la vez que como imagen de la
divinidad. Ya en el gético final los retablos nos muestran casi todas las técnicas de la policromia que
se emplearian en los siglos posteriores y lo hicieron con una complejidad decorativa que alcanzaria
cotas de verdadero virtuosismo.*

Maestro Fray Bonifacio Ferrer. Retablo de Fray Bonifacio Ferrer. Tabla, hacia 1396 - 1398. (izq.)
Migud Alcafiiz Retablo dela Santa Cruz Tabla, hacia 1410. (der.)

0 Cfr. BRUQUETAS, R. y otras. Op. cit., P&g. 16.
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Retablo poliptico de Santa
Catalina, realizado para €
Convento de Santa Catalina de
Pisa. Temple sobre tabla,
gético, 1319. Autor Simone
Martini, Museo de San Mateo,
Pisa.

Retablo de la Iglesia de Santa
Maria de las Nieves de Alanis
de la Serra, Espafia. Pintura
sobre tabla, gético, siglo XV.
Autor Andénimo.

Retablo de la iglesa de San
Salvador, Calzadilla de los
Barros, Badajoz,  Espafia
Gdtico, siglos XV — XVI. Autor

anénimo.
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El Retablo Renacentista

Son los elaborados a lo largo del siglo XVI y principios del XVII, y tienen por caracteristica
general la sencillez de sus trazos y decoracion, asi como el predominio de la linea recta, cuyo
antecedente directo fue la obra de los retablistas castellanos y andaluces.

En los siglos XVI y XVII, al tiempo que cobré importancia la concepcién arquitecténica del retablo,
se desarrollaron sistemas de armado y ensamblaje mds variados y complejos que restringieron las
piezas metdlicas a funciones secundarias. No obstante, se siguieron manteniendo las estructuras
posteriores independientes. Esas estructuras irfan perdiendo importancia como consecuencia del
mayor dinamismo de los disefios que se impusieron en el pleno barroco, con plantas desplegadas que
sobresalen del plano, convirtiéndose en algunos casos en verdaderas arquitecturas exentas.*!

Se sustituy6 la ornamentacién gotica por la propia del Renacimiento. Aparecieron las columnas
romanas. Siguiendo a H. Schenone, “se concibio el retablo como una estructura arquitectonica, cuyo
principio rector era la relacion establecida entre los elementos portantes: las columnas y el
entablamento’ *

La Contrarreforma del siglo XVI y su contestacién conciliar influyeron sobremanera en la
construccién de los retablos que serian utilizados como un libro de catequesis para explicar la
doctrina. Desde el Concilio de Trento, en su sesién n° 13 en 1551, el Sagrario ha sido un
elemento imprescindible en el templo, la Eucaristia se aloja en la Hostia consagrada y ésta tiene
su espacio propio, el Sagrario. Esto tomd una gran importancia en la construccién de los
retablos, que le dedicaron una atencidn especial. Por ejemplo, los retablos mayores de la Capilla
Real de Granada (Espafa); el de Santo Domingo de la Calzada (La Rioja) ambos en estilo
plateresco; y el de la catedral de Santa Maria de Astorga (Ledn) en estilo manierista.

La evolucién tendiente a otorgar mayor protagonismo a la arquitectura en detrimento de la
pintura y escultura comenzd a gestarse en el ultimo tercio del siglo XVI con retablos en los que
se ordenaban las historias de la narracién en cajas o casamentos que, por lo general, formaban
un esquema reticular organizado en cuerpos y calles, simplificando y clarificando la
organizacion de los anteriores retablos, goticos y protorrenacentistas, a medida que se imponia
la ortodoxia contrarreformista y el desarrollo del lenguaje clsico de la arquitectura.

Es importante mencionar por la calidad de sus exponentes, y por la influencia que tendrdn en el
‘nuevo mundo’, a las variantes Platerescas y Manieristas dentro del estilo Renacentista en
Espaiia.

El Plateresco

El plateresco corresponde al primer tercio del siglo XVI y se desarrolla en Espafia en el contexto
politico de los Reyes Catolicos. Se manifiesta como un arte oficial que define a la corona y muestra

41 Cfr. BRUQUETAS, R. y otras. Op. cit., P4g. 15.
42 SCHENONE, Héctor H., op. cit. Pag. 213.
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su unidad y su poder. Mas tarde con Carlos V se daria el periodo mas italianizante, bajo el nombre
de Purismo, para finalizar con el Manierismo, durante el reinado de Felipe II.

En el plateresco se combinan estructuras arquitecténicas del gético final flamigero o isabelino con
componentes decorativos venidos de Italia, que ademads incorporan elementos mudéjares. El arte del
Renacimiento en Espafia se puede considerar como un estilo de importacién italiano que llega
tardiamente por la pervivencia del gético. Su influencia llega o bien por artistas italianos, o por
espafioles formados en Italia. Es el equivalente al “quattrocento” italiano, aunque mads cercano al
lombardo que al florentino.

El término “plateresco” deriva de la profusion de filigrana de piedra en las fachadas (imita el
trabajo de los orfebres), y puede verse abundantemente en ciudades como Salamanca, Burgos y
Valladolid, desde donde luego se expande hacia América, en especial a México.

En la variante plateresca del renacimiento prima lo decorativo frente a lo constructivo.
Frontones y enjutas, entablamentos y basamentos, grutescos, festones, columnas abalaustradas,
medallones y escudos, el ‘bordado’ tipo filigrana, etc., se combinan para decorar, acompaiiando
a elementos arquitecténicos que se usan con libertad, con proporciones que generalmente no
son clasicas.

“Formalmente, la estructura arquitecténica del retablo plateresco se caracteriza por el afan de
encerrar los motivos iconograficos en recuadros, revelando también, en este deseo de subdividir
y articular las superficies, la pervivencia y el arraigo del dispositivo del retablo gético, del que
se diferencia sustancialmente por utilizar balaustres en vez de baquetones, sustituir los doseletes
por frisos decorados con grutescos y eliminar de los aticos los pindculos, que son reemplazados
por flameros, nifios o linternas”.*

El Manierismo

El manierismo es el nombre que se da al estilo artistico que se inicia en Italia en la tercera
década del siglo XVI, y que se intuye en las dltimas obras de Miguel Angel y de Rafael. Fue
juzgado peyorativamente hasta su revalorizacién por la critica del siglo XX. Es el arte que
refleja una época de crisis religiosa y politica de fin de siglo.

Como se conoce, su nombre deriva de la expresion italiana ‘a//la maniera di...’ ya que los artistas
de esta corriente intentan imitar el estilo o ‘maniera’ de los grandes maestros renacentistas, pero
amanerando y exagerando sus formas. Es el momento en que se pierde lo mds propio del
clasicismo y la belleza clasica: proporciones, armonia, serenidad, equilibrio. Las obras pierden
solemnidad con respecto al clasicismo pleno del Renacimiento. Se abandona la claridad
compositiva anterior.

El movimiento manierista es subjetivo, inestable. Los artistas se dejan llevar por sus gustos,
alejaindose de lo verosimil, tendiendo a la irrealidad y a la abstraccién. Las proporciones son
irreales, las perspectivas originales y las actitudes forzadas.

“3 PALOMERO PARAMO, J., op. cit. P4g. 58.
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Las figuras presentan ritmos ondulantes, son alargadas y esbeltas con violentos escorzos y
posturas inestables. Aparecen deformadas con el fin de aumentar su expresividad. Este cambio
también afectaria a la estatuaria de los retablos. Prefiriéndose la linea serpentinata, en que las
figuras se disponen en sentido helicoidal ascendente.

En el manierismo hay insistencia reiterada de pliegues decorativos, mientras que las figuras
expresan movimiento pero a la vez situaciones de angustia, como la insuficiencia de espacio. Las
lineas se liberan de la profusa ornamentacién plateresca, pero manejan formas estructurales con
fantasia.

Se introduce el uso de estipites y se prescinde de la habitual superposiciéon de 6rdenes. Los
colores son arbitrarios: vivos, estridentes, frios. La luz resulta extraiia, resalta lo emocional y el
dramatismo.

Al diferencia del plateresco, el manierismo fue notablemente mas influyente en el retablo del
nuevo mundo, que incorpord la columna estipite, en particular en México y los paises mas
septentrionales de Latinoamérica; columna que ya Miguel Angel habia utilizado en una de las
obras cumbre del manierismo italiano, la Biblioteca Laurenciana; y que luego abundaria en el
Barroco.

Iglesia Parroquial
Santa Maria
Magdalena, de
Mondéjar. Retablo
mayor estilo
plateresco,
construido entre
1555 y 1560.
Intervinieron
Alonso de
Covarrubias
(traza); Nicolas de
Vergaray Juan
Bautista Vazquez
(escultura), Juan
Correa de Vivar
(pintura) y Juan de
Breda (sagrario
siglo XVI11).
Realizado en
Granada.
Rematado con los
escudos de los

mar queses de
Mondéjar.
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Retablo plateresco de Ntra. Sa. de la
Asuncion, 1560-1563. Autor Luis de Morales.
Parroquia de Nuestra Sefiora de la Asuncién,
poblado de Arroyo de la Luz, Extremadura,

Esparia.

Retablo Mayor de la Catedral de Santo
Domingo de la Calzada, La Rioja, Espafia.
Estilo plateresco.

Fue realizado por € escultor Damian
Forment entre 1537 y 1540 y por un
numeroso grupo de colaboradores. De estilo
renacentista plateresco, contiene diferentes
escenas de la vida de Jesucristo y elementos
decorativos de significacion mitolégica y
profana.

Su realizacion fue una verdadera escuela de
escultores (los Beaugrant, Arnao de
Bruselas, Bernal Forment). La policromia,
esobra del pintor Andrés de Melgar.

122



EL RETABLO — ANAL{A E. BENITEZ

Retablo mayor de la catedral Santa Maria de Astorga, realizado por Gaspar Becerra
(1558) y obra maestra del Manierismo en Espafia.

Otra tendencia que se desarrolld durante el Renacimiento es la que refleja ricas policromias
pobladas de seres fantasticos y de elementos profanos cristianizados entre un amplio repertorio
de motivos decorativos en los que predominan los referentes a la antigiiedad cldsica. Aunque
este estilo quedd fuera de lugar cuando se generalizé la aplicacién de los postulados de Trento,
destaca como una de las etapas mas florecientes de la historia de la policromia.

Durante el renacimiento italiano los retablos estaban constituidos en su mayor parte por
pinturas. Muchas de las obras maestras mas conocidas de este periodo, que se encuentran
actualmente en los grandes museos del mundo, fueron originalmente retablos. Un ejemplo de
ello es el Bautismo de Cristo, de Piero della Francesca, en la National Gallery de Londres, que el
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artista pintd para una iglesia de su ciudad natal, Borgo San Sepolcro. Sin embargo, a partir del
siglo XVI es mads frecuente la integracién del retablo principal de la iglesia en la arquitectura del
edificio.*

Asimismo, a partir de Trento, la iconografia usé imagenes para estimular la devocién, y su
resultado puede clasificarse en varios grupos:

o Representaciones referentes a Cristo, denominadas iconografias ‘cristoldgicas’.

e Las relativas a la Virgen Marfa: iconograffas ‘marioldgicas’, con diversas devociones
nacionales, regionales y locales.

o Las relativas a vidas de santos -‘hagiograficas’-, con gran repertorio, que para los fieles
acreditan la salvacién y la santidad.

o Los valores, representados como las Virtudes.

e El mundo angélico, el ejército celestial. Aparece el cardcter festivo del retablo manifestado
por medio de la musica, de manera que dngeles musicos pueblan retablos y érganos. En los
retablos se colocan en el 4tico dngeles que toca instrumentos musicales, principalmente
instrumentos de viento.

Mientras que el retablo en el Renacimiento estd sujeto a normas, estas nuevas posibilidades
iconograficas harian que durante el barroco se aporte una creatividad sin limites.

Retablo Eucaristico del Convento dela Puridad de Valencia. Nicolas Falco y Onofre, Damian y Pablo
Forment. Tabla, 1500 — 1515 (izq). - Retablo renacentista de Santa Lucia, (finalesdel siglo XVI) enlaiglesia
de Santiago de Medina de Rioseco (provincia de Valladolid, Castillay Ledn, Espafia. Autor anénimo (der).

4 El jemplo del retablo de Piero Della Francesca proviene de " Retablo," Enciclopedia Microsoft® Encarta® Online 2007, en
http://es.encartamsn.com © 1997-2007 Microsoft Corporation.
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Real Monagterio de Santa Maria de Poblet, abadia cisterciense epafiola, localizada en la comarca de la
Cuenca de Barbera, Tarragona. Desde su fundacién siempre estuvo bajo la proteccién y € patronazgo de
los reyes. Al extinguirse la Casa Real de Aragén comenzo su gran decadencia aunque algunos abades
intentaron en el Renacimiento dotarlo de obras nuevas. Asi € abad Caixal contrat6 al escultor Damian
Forment para realizar € retablo de la capilla mayor en piedra (1526-1531), obra realmente excepcional
cuyo coste fue tan desmesurado que provocd la sublevacion de los monjes en contra de su abad a quien
condenaron a reclusion perpetua con los cargos de dilapidacion y falta de observancia.

El Retablo Barroco

El objetivo del adoctrinamiento se encuentra en su punto mds alto durante el Barroco, y para
cumplirlo se instituyeron claramente tres frentes:

e el sermédn o discurso verbal,

¢ laliturgia o discurso ritual,

e las artes plasticas o discursos visuales, entre los que sobresali6 en el desempefio de la misién
pedagdgica y catequética, el retablo, rivalizando con los «pasos» y la imagineria procesional de
Semana Santa.®s

“5 Cfr. PALOMERO PARAMO, J., op. cit. P4g. 53,
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Se multiplicaron los retablos en particular en Espafia, para los mas variados templos, desde las
enormes catedrales hasta las mds modestas ermitas. Como si no fuera suficiente el de la cabecera, se
expandieron por el crucero, las naves y las capillas. Podian construirse de piedra, de alabastro, de
marmol u otros materiales duros y semipreciosos, pero lo habitual fue hacerlos enteramente de
madera, mas ductil a la talla y sobre todo, susceptible de recibir una capa de pintura de oro que los
convertfa en un ascua de luz. Con el colorido y el dorado, el retablo, iluminado por la luz mortecina
de las velas, refulgfa como una brasa en la penumbra de los templos, mostrdndose a la vista del
publico como una aparicién celestial.

Ademas, con la vibracién de sus formas, lo tupido de su decoracién y la multiplicidad de sus
imagenes conferia a los templos espafioles de la época, -casi siempre de muros rigidos, inertes y
cortados en angulos rectos-, una sensacién de movilidad y expansiéon del espacio del que
estructuralmente carecian. Los retablos provocaban asi un ilusionismo muy caracteristico del
Barroco, en que la dicotomia entre fondo y figura, entre superficie y realidad quedaba sdlo
engafnosamente resuelta.

Uno de los principales ingredientes del arte barroco en general y del retablo en particular fue la
asimilacion de recursos propios de la escena y de la técnica teatral a fin de intensificar su efectismo y
emotividad:

¢ las imagenes de los camarines y los tabernaculos de los retablos se iluminaban por detras
con focos de luces ocultas, como las candilejas de un teatro, para que apareciesen silueteadas
o nimbadas con una luz sobrenatural.

e un haz de luz iluminaba el expositor por detrds y estaba tamizado por unos velos de color
blanco, rojo, violeta y verde que iban rotando segtn los colores litargicos.

e uso del bofetdn: rueda dentada que accionada, daba la vuelta rdpidamente permitiendo la
apariciéon o desapariciéon de personajes en la escena o de la custodia con el Santisimo
expuesto.

e uso del pescante: con él se realizaban en los teatros subidas y descensos rdpidos de
personajes, semejantes a vuelos aéreos. En algunos retablos de cardcter efimero, es decir,
antepuestos a los verdaderos con motivo de la celebracién de canonizaciones de santos y de
otras fiestas, hechos con materiales perecederos de madera revestida de cartén o arpillera
pintada, las figuras se movian gracias a los pescantes ocultos detras.

e uso de autématas o figuras semovientes: accionadas por mecanismos ocultos, sirvieron para
dar animacién y vivacidad a los retablos, y para excitar la admiracién y sorpresa de los
espectadores (soles, dngeles, querubines, etc.)

e uso del retablo fingido en trampantojo: retablo pintado en perspectiva ilusionista simulando
ser real, construido de marmoles policromos o maderas doradas.

El retablo barroco tiene a su vez distintas fases de evolucién. Puede ubicarse la primera en los afios
1600. Como residuos no eliminados del manierismo, los fustes podian presentarse decorados en su
tercio inferior con ornatos vegetales y fitomorfos o con estrias helicoidales y en zig-zag que, en un
numero menor de casos, se extendian al fuste entero. Por lo general la trama ornamental era de
sesgo duro, geométrico, estilizado y abstracto, compuesta de roleos, bandas, agallones, puntas de
diamante y similares; repertorio decorativo que procedia de libros y comentarios de arquitectura -
casi siempre glosas al tratado de Serlio- o tratados de arquitectura de finales de los afios quinientos
de autores ndrdicos -como los de Dietterlin, Mayer, Kramel, Blum, Vredeman de Vries y Hugo
Sambin-.
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Aunque la multitud de retablos de esta primera fase puede reducirse al comin denominador
descrito, existen desde ya, multiples variantes regionales, provinciales y locales en el amplio
espectro de toda Espaifia.

A partir del 1700 el retablo castizo se distinguié por una nueva decoracién que lo invadié todo,
sotabancos, netos y pedestales de las columnas, entrepisos, entablamentos, cornisas y coronaciones;
decoracién mucho mds naturalista que la seca y abstracta del manierismo, consistente en cogollos
vegetales jugosos, cartuchos de hojas tropicales y carnosas, trenzados de distintas vegetaciones y
plantas, y sartas de frutas. Una decoracién, por otro lado, que se acompasaba perfectamente con la
de la pintura contemporanea de floreros y bodegones.

El culmen de esta decoracién se alcanzd a partir del segundo tercio del siglo XVII, con columnas
salomonicas, manojos de espigas y racimos de uvas (alusivos ambos a la Eucaristia). El zdcalo se hizo
mas alto. Apareci6 el orden gigante. Por ejemplo, en Salamanca, el retablo saloménico del Colegio
Real de la Compaiiia; en Burgos, el retablo mayor y los colaterales del Monasterio de las Huelgas.
Como consecuencia del culto eucaristico el expositor de la custodia tomé mayores dimensiones y
resulté el punto principal del retablo.

En ese entonces el retablo castizo se caracterizo, frente al de la etapa anterior, por una busqueda mas
intensa tanto de la movilidad y profundidad de los planos en el espacio cuanto por la gradacién de
las luces y de las sombras, ensayando efectos marcadamente plasticos y pictéricos. No fue
infrecuente que el retablo describiese un semicirculo en planta en lugar de acomodarse, como
anteriormente, a los planos de los dbsides poligonales de las iglesias, formando una profunda
oquedad en donde los soportes se van escalonando a medida que se adentran en el espacio.

Los retablos barrocos también pueden ser divididos en salomonicos y estipites. La caracteristica
principal de los primeros, es el uso de la columna salomdnica, que debe su nombre a la suposicion de
que en el interior del templo de Salomdn se encontraban este tipo de columnas, cuyo fuste, es decir
el cuerpo, se desarrolla en espiral. La columna estipite, se caracteriza por estar dividida en tres
segmentos: el cuerpo lo constituye una pirdmide invertida, seguida por un cubo cuya decoracién
varia de acuerdo a la creatividad del artista, y finalmente el capitel de orden compuesto. El estipite,
aunque cumple funciones de soporte, no se justifica por su funcién sustentante sino por el efecto
contrario que desarrolla. Plantea una sensacién de inestabilidad de efecto claramente anticlasicista.

El estipite era de ascendencia manierista como se dijo anteriormente, no obstante constituy6 una
importante particularidad del retablo barroco, al ser introducido por José de Churriguera, quien lo
empleaba profusamente, seguido por Pedro de Ribera y Jerénimo de Balbas. Llevado posteriormente
a México, alli se usé con intensidad.

En la fase final del barroco, la rocalla fue el ornato mas generalizado. Merced a su forma arrifionada
y disimétrica, tenia por si misma una movilidad muy apropiada al juego de superficies y volimenes
del retablo. En muchas ocasiones fue copiada de modelos franceses que corrian impresos en libros
de grabados y hojas volantes. También se copiaron e imitaron modelos procedentes de paises como
Alemania, donde grabadores de la familia Klauber de Ausburgo, imprimieron libros y estampas con
orlas y vifietas de rocallas que alcanzaron enorme éxito en Espafia. Junto a la rocalla se importaron
del exterior otros motivos decorativos como series de trofeos, militares, eclesidsticos, musicales o de
cualquier otro tipo.
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Baird Jr. Universidad Autonoma de México, 1987. (der.)
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Catedral de Cédiz, Capilla de la Asuncion. Retablo de marmol italiano en estilo barroco, sustentado por
columnas saloménicas. Siglo XVII. (izg.) Estudio de columnas salomonicas (de L’ Autel S. Pierre a Rome et Val
de grace a Paris- s.XVII), en “ Losretablos del siglo XVIII en el sur de Espafia, Portugal y México” , de Joseph

Retablo Barroco
de San Nicolas,
Iglesia
Concatedral de
San Nicolas de
Alicante. La
imagen del santo
es de estilo gotico.
Retablo
profusamente
decorado, segiin
los gustos del
ltimo cuarto del
siglo XVII. Fecha
probable de
€jecucion, 1676;
autor José
Villanueva,
aunque pudieron
intervenir en el
mismo otros
artifices.
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BARROCO ESTIPITE

Estipite en laiglesia de la Vera Cruz de Caravaca de la Cruz, region de Murcia, Espafia (izg.) - Columnas
estipites. Estudio ornamental de Dietterlin (s. XVI1), en Dietterlin, Architecture de Constitutione (1596),
citado en la obra “ Los retablos del siglo XVIII en € sur de Espafia, Portugal y México”, de Joseph Baird
Jr. Universidad Auténoma de México, 1987 (der.)

Altar de los Reyes Fachadas del Sagrario Tepotzotlin

primer nival sepgundo nivel

Altar del Perddn Retablo de Apam

primer nivel segundo nivel

Retablo estipite de San Francisco, Convento de San Agustin en Jonacatepec, México (izg.) - Las columnas
estipites en México durante el siglo XVIII. Dibujos de la obra “ Los retablos del siglo XVIII en € sur de
Esparia, Portugal y México” , de Joseph Baird Jr. Universidad Auténoma de México, 1987 (der.)
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El Retablo Neoclasicista

A partir del siglo XVIII, paulatinamente el altar fue tomando forma aparatosa de fachada greco-
romana, aunque siguié manteniendo adornos y exageraciones churriguerescas. A mediados de siglo
invadieron con frecuencia al retablo, los adornos del estilo Luis XV (rococo), y prosperaron
imitaciones de marmoles y jaspes de gran variedad. A fines del siglo, se dio lugar al neoclasico,
movimiento de formas sobrias y lineas rectas. Volvieron por tanto los altares renacentistas, aunque
ya no volverian a ser dorados. Fueron retablos especialmente arquitecténicos, con pisos articulados
segun los 6rdenes clasicos.

Al mismo tiempo, se produjo un cambio de gusto trascendental para el futuro desarrollo de la
retablistica. La creaciéon de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, con ilustres e
influyentes profesores, incidiria notablemente en la nueva estética, a lo que se sumarian argumentos
como el peligro que suponian los abundantes incendios, la desmonetizacién derivada del empleo del
oro en las policromias o el decoro del culto. Los ilustrados desde su racionalista punto de vista
estético, consideraban las obras barrocas ‘de gusto populachero’.

Asi Antonio Ponz, neojansenista y antibarroco, secretario de la Real Academia de San Fernando,
redacté un documento que fue ratificado por el Rey: en 1777 Carlos III prohibia la realizacién de
retablos, mobiliario y techumbres de madera, y el dorado de los mismos, recomendando el empleo
de piedra y estucos.*® Ademas se obligaba a los tracistas a mandar sus disefios a la Real Academia
para ser purgados de excesos barrocos, hasta el extremo de que si no podian corregirlos decidian
imponer otras trazas realizadas por su comision de arquitectura. Estas medidas supusieron sélo el
inicio del fin de los retablos tradicionales, pues a ellas se sumaron los reales decretos de 1778 y 1786
que erradicaban el dorado y el estofado de las tallas. Y aun asi se siguieron haciendo retablos de
estilo castizo durante algunos afios, hasta el decreto de prohibicién de Carlos IV (1791).

Estas circunstancias condujeron al triunfo del neoclasicismo y el fin del esplendor de la imagineria y
retablistica en madera policromada, pues a partir de entonces la decadencia de estos géneros tan
valorados en las centurias anteriores fue manifiesta.

Surgieron asi diversas polémicas sobre el cumplimiento de las reales disposiciones para la
construccién de los retablos, ya que muchos artistas formados en la tradicién de la talla lignaria -a

6 El estuco es una pasta de grano fino compuesta de cal apagada (normalmente cales aéreas grasas), arena de marmol
pulverizado y pigmentos naturales, que se endurece por reaccion quimica al entrar en contacto el carbonato célcico de la
cal con el dioxido de carbono (CO2) y se utiliza sobre todo para enlucir paredes y techos. Se suelen barnizar con ceras o
aguarras. También puede estar compuesto por yeso o escayola, resinasy colas naturales. Admite numerosos tratamientos,
entre los que destacan el modelado y tallado para obtener formas ornamentales, el pulido para darle una apariencia
similar al marmol y €l pintado policromo con fines decorativos.

El estuco se empled ya en las antiguas Greciay Roma como base para las pinturas a fresco, algunos de cuyos restos se
conservan en Romay Pompeya. Los arabes lo utilizaron con frecuencia para sustituir al marmol, tallandolo en forma de
mocérabes, atauriques u otros motivos ornamentales como los que se pueden contemplar en la Alhambra. Durante €l
renacimiento italiano se perfeccionaron un gran nimero de técnicas, que més tarde se difundieron por toda Europa. El
estuco blanco se utiliz6 mucho en los muros de las iglesias, en ocasiones para pintar figuras de angeles. Rafael y otros
artistas de la época utilizaron frisos de estuco coloreado para decorar palacios y pabellones. Sin embargo, este material
alcanzo sus cotas més espléndidas durante los siglos XVII y XVIII. Tanto el barroco como el rococd decoraron con
estuco sus interiores, especialmente en Baviera 'y Austria, donde los palacios e iglesias de peregrinacién presentaban
estucos policromos con infinidad de formas —motivos especulares, columnas pareadasy elaborados atares—. Se empled
para sus exquisitas ornamentaciones de paredes y techos durante el neoclasicismo.
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pesar de llamarse “maestros mayores de las obras de arquitectura en madera y piedra’-, no habian
o . 47
construido ni disefiado hasta entonces retablos en piedra o estuco de manera comprobable.

Francisco S. Ros Gonzélez relata detalladamente uno de estos conflictos en su estudio “Za polémica
por los retablos de estuco en Sevilla a finales del siglo XVIII”*® donde narra la querella entre dos
maestros que decian tener experiencia en piedra y estuco, y que se disputaban el contrato por un
retablo a realizar segun la real disposicion, en la capilla mayor de la iglesia parroquial de San Juan
Bautista en las Cabezas de San Juan, territorio Sevillano en 1797 y que acabd en contienda juridica
en el Consejo de Justicia y Regimiento.

Alli se explicita —en la voz de Juan Ignacio de Salamanca, uno de los maestros ‘peritos’ en la
contienda- que la razén por la que se construian tan pocos retablos de piedra y estuco era porque se
hacfan de manera deficiente o el precio resultaba prohibitivo para los comitentes en caso de
construirse con solidez y perfeccion; y segundo, porque los retablos de piedra o estuco no podian
trasladarse de sitio, cosa que si ocurria con los de madera.

El comun incumplimiento de las reales 6rdenes se justificaba en virtud de que muchos retablos que
se dijeran de piedra o estuco no lo eran realmente en su composicién total, sino que estaban
formados por columnas de madera, recubiertas de yeso a las que se superponia una capa de estuco.
Esto ponia en riesgo la estabilidad del retablo cargandolo con excesivo peso, y ademds no
solucionaba el riesgo de incendio, que quedaba “ain mds graduado, porque la madera y el yeso en
las columnas es materia mds propensa a el incendio por la pugna que entre si tienen dichas dos
especies’*® Es decir, eran una misceldnea de madera y estuco, y antes que aceptar esta falacia ‘era
preferible continuar con la madera’.

Mas alld de la compulsa entre personajes y los argumentos expuestos de boca de los involucrados, en
la investigaciéon de Ros Gonzalez se muestra que la Real orden no fue llevada a la practica en la
realidad por falta de experticia en la retablistica en piedra y por las costumbres arraigadas. Y refleja
la combinacién de materiales que se hacfa ‘para cumplir con la orden’ aunque esto no garantizara la
perdurabilidad, ni la incombustibilidad, ni un dominio de la estructura y la resistencia adecuados
pedidos por ley.

Algunos ‘estuquistas’ reconocian ciertas combinaciones, como estructura interior de hierro, piedra y
madera por un lado; y capiteles, basas y algunos vuelos de cornisas en ladrillo u otra mamposteria y
algunas veces piedra.

Los maestros continuaron haciendo uso de la madera, a pesar de todo, por tradicién y por costo; no
obstante, se fue paulatinamente dejando de lado las férmulas barrocas para ir adoptando el lenguaje
clasico al que aspiraban los académicos madrilefios amparados por el rey Carlos III.

Las diferentes estructuras que adoptaron los retablos neocldsicos tienen su origen en las obras de los
italianos del manierismo, siendo la de mayor repercusién el Extraordinario Libro di Architettura de
Sebastiano Serlio, cuyo amplio repertorio de portadas proporcioné el esquema compositivo de
muchas de las obras del periodo, en Italia y Espafia. Esto no es un hecho nuevo, ya que los mismos

4 ROSGONZALEZ, F. S., “Lapolémica por |os retablos de estuco en Sevillaafinades del siglo XVI11”, en Laboratorio de Arte
n° 14, 2001, Revistadel Departamento de Historia del Arte (Universidad de Sevilla). Cfr. Pag. 119.

“ ROSGONZALEZ,F. S, op. cit. Desarrollo del caso en Pags. 109-135

* ROSGONZALEZ, F. S, op. cit. Pag. 121.
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autores habian dejado marcada su influencia en los retablistas de los siglos XVI y XVII, en particular
los sevillanos.>

RETABLOS NEOCLASICOSEN CADIZ

o]

10, - Pedro Angel Albis, Retablo del Cristo dela Humildad y la Paciencia, Iglesia de San Agustin. S/d.
Centro - Manuel Tolsa, Retablo mayor dela Iglesia dela Conversién de San Pablo, 1791.
Der. - Torcuato Benjumeda, Retablo de Ntra. Sra. del Sagrario, Iglesia dela Conversién de San Pablo, 1795.

1zg. - Torcuato Benjumeda, Retablo de San Fermin, parroquia del Rosario, 1784.
Centro - Torcuato Benjumeda, Retablo de Ntra. Sra. delos Angeles, parroquia del Rosario, 1785.
Der. - Pedro Angel Albis, Retablo mayor, Iglesia de San Agustin, 1783.

% DE LA SIERRA FERNANDEZ, L. A., “El retablo gaditano del Neoclasicismo”, en revistaIMAFRONTE N° 3-4-5, 1987-88-
89, Pag. 457
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Retablo mayor dela Asuncién, Didcesis de Lugo,
Espaiia.

Obra neoclasica del ensamblador y escultor lucense
Manue Luaces, 1803

El Retablo Contemporaneo®!

El inicio del siglo XIX encontré a los retablos reproduciendo estilos pasados pero mds que nada
reinterpretandolos, abocdndose principalmente a la estética neoclasica. Se reiteraron los patrones
retablisticos dieciochescos y se afianzé la opcidén por el neocldsico que se habia iniciado en el siglo
anterior.

“(...) las nuevas necesidades de comunicacion y el creciente conocimiento histdrico que aseguraba
la asociacion de ideas entre la cultura del pasado y sus formas revividas, permitieron y alentaron una
estrecha relacion entre forma y contenido significativo. Las formas cldsicas se resemantizaron y se
utilizaron para predicar al espectador nuevas conductas”>

Ahora bien, la tendencia de los retablos en Espafia y América de revivir las formas del pasado,
alcanzd su cumbre en el siglo XIX y hasta la primera mitad del siguiente siglo, reflejo de lo ocurrido
con la arquitectura y las artes durante el neoclasicismo y el romanticismo. El cambio de siglo y el
movimiento modernista no afectaron mayormente al arte litirgico, que siguié optando por los
revivals en sus distintas manifestaciones.

“El fenomeno no se redujo al neoclasicismo, sino que ocurrio con todas las formas rescatadas del
pasado. Usuarios y proyectistas consideraron a la arquitectura como un vehiculo portador de
mensajes, un sistema de comunicacion cuyo referente eran los valores culturales de otras épocas.
Tanto el usuario como el arquitecto sabian lo que se queria decir y pedian prestado a otras épocas

%! Se considera bagjo esta denominacién alos exponentes comprendidos entre las Cltimas décadas del siglo X1X y todo & siglo
XX hastad presente.
52 |GLESIA, Rafal, “Arquitectura Historicistaen e Siglo X1X”, Nobuko, BuenosAires, 2005. P4g. 64.
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las formas significativas. Hasta mediados del siglo XX tanto el revival neocldsico como el medieval
tuvieron éxito porque constituian un lenguaje compartido o entendido por la porcion de la sociedad
que decidia su existencia (...)”>® Su éxito y su perduracién pueden explicarse porque, en palabras de
Barthes, 'no son otra cosa que los términos de una funcion cada vez mds general, que es el
Imaginario colectivo de una época’.

El entusiasmo romdntico por lo medieval (como reaccién frente al neoclasicismo academicista) y el
historicismo, condujo en Europa a amplias restauraciones de edificios medievales e importantes
estudios basados principalmente en el rescate del estilo gético, impulsados por Augustus Pugin y
Wiliam Morris, personajes clave en el desvelo por el goticismo.

Rafael Iglesia citando a Clark dice, "gdtico y cristiandad eran sindnimos y por lo tanto comprendia
todo lo que era bueno y verdadero; las formas cldsicas estaban irrevocablemente asociadas con el
paganismo. Pugin establecid asi un standard ético para la critica arquitectonica, incorporando la idea
de que un estilo es algo orgdnicamente conectado con la sociedad, y de aqui €l dedujo que cuanto
mejor sea la sociedad, mejor serd su arquitectura. Hombres buenos construyen buenos edificios">*

Se instaurd en el gusto la preferencia por el estilo neogético, arquitectura realizada a imitacién de la
gotica medieval, y que pretendié un renacimiento del espiritu y del arte del medioevo, causando
una fiebre de romanticismo. El entusiasmo medievalista abarcé tanto Europa como América. El
pueblo cristiano se sintié6 conmovido por el rescate de formas de piedad ancestral, tifiendo de
sentimentalismo al siglo XIX y principios del XX.

Retablo neogdtico en la Basilica de Nuestra Sefiora de los Milagros, Agreda, Soria, Castillay Ledn, Espafia (iz0.)
- Retablo neogético (s. XX) dela Dolorosa, en la Capilla de la Purisma Concepcidn de la Basilica de Santa
Maria, Portugalete, Vizcaya, Pais Vasco, Esparia (der.)

5 | bidem.
% |GLESIA, R., op. cit. Pag. 87.
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Al igual que en la arquitectura, en los retablos imper6 la traza ecléctica, compuesta por variados
elementos entre los que predominaron los neogéticos. Por momentos, ante la gran produccién
retablistica en mdarmol, pareciera que durante este tiempo hubiese desaparecido el retablo de
madera y se proclamara el triunfo del marmol. Sin embargo, ambos materiales siguieron
empleandose al mismo tiempo. La combinacién de marmoles de diversos colores con detalles de
bronce, o la madera lustrada con detalles dorados, se hicieron comunes asi como también los
IMOosaicos.

Siguieron existiendo los tallistas en la confeccién de retablos, y también los imagineros (mds
cercanos a la artesania que a la escultura), aunque con drastica reduccién del numero de los artistas
dedicados a estos oficios. Generalmente se mantuvo la tradicién del oficio familiar.

En Espafa las escuelas se continuaron, como por ejemplo, la escuela castellana de Gregorio
Fernandez. Por lo general la pervivencia se garantizé por la realizacién de grandes obras para las
diversas cofradias que ain mantienen vivas las tradiciones, en especial la confeccién de retablos y
‘pasos’.>

En el siglo XIX y hasta mediados del XX, muchos de los retablos historicistas fueron trazados por los
mismos arquitectos a cargo del disefio del templo ‘de estilo’, encargandose la produccion a talleres
de muebles y ornamentos littrgicos.

Al mismo tiempo, se hizo comun el retablo y la imagineria ‘de catdlogo’. Grandes tiendas de
articulos religiosos proveian diversos modelos adaptables y un costo aproximado para que el
comitente privado, la feligresia o el clero a cargo de la obra estimaran gastos y posibilidades segun
dimensiones y estilo del templo.

Esta forma de encargo y ‘compra’ perdura hasta hoy, manteniéndose algunas casas de prestigio
especialmente en Espaiia, Italia y Francia. En América se importa de estas grandes tiendas religiosas
europeas con la intermediacién de tiendas locales; o bien se produce en talleres, algunos de los mas
famosos en México y Pert.

% ‘Paso’ (del latin passus, escena, pero también sufrimiento) es el nombre que reciben las imégenes que desfilan en la
Semana Santa, conjuntamente con las andas, trono, o carroza sobre el que vayan. Se le llama paso, ya que los origenes de
la Semana Santa fueron €l de interpretar mediante imagenes, pasajes de la Biblia para que el pueblo en su mayoria
analfabeto que no podia interpretar €l libro sagrado, pudiera verlo. Cominmente se asocian a las celebraciones de
Semana Santa pero su temética puede ser no pasional, llamandose entonces de Gloria.

El ‘paso’ puede estar formado por un grupo escultérico o una figura Unica, de talla o modelado completo o de vestir.
Pueden ser llevados sobre ruedas (estructura del paso que descansa sobre neuméticos y es empujado por los cofrades), o
cargados (a hombros sobre varales).
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Retablos por catalogo. Taller de arte religioso Salmerdn, Espaiia.
Muestra delos moddlos 6, 24 y 25.

En el caso de la imagineria, la obra de catdlogo se limité a aplicar las férmulas ya conocidas, -
academicismo con escasa inventiva-; exceptuando algunos artistas europeos que acercaron la
imagineria a la escultura contemporanea ddndole un nuevo enfoque, como Pio Mollar Franch, José
Capuz, Emile-Antoine Bourdelle, Henri Charlier, Ernsy Barlach, Ivan Mestrovic, Ludwig Gies y
Venancio Blanco, entre otros.

1zq. - Pio Mollar Franch, Inmaculada del monasterio de Guadalupe, Céceres (1935).
Centro - José Capuz, Sagrado Corazon, en granito rosa (1944).
Der. - Emile-Antoine Bourdelle, La Virgeny € Nifio, (1919-1921)

Ya en la segunda mitad del siglo XX, cayendo el retablo en desuso como pieza del mobiliario
litirgico, prosperd la abstraccién. Observamos retablos “afiorantes” o “actualizados”, segin la
clasificacién de Manuel Gonzilez Galvan (presentada en 3.3.3). Continuaron haciéndose retablos
pero de forma completamente distinta a los retablos tradicionales, incluso dificultosamente
reconocibles como tales.

136




EL RETABLO — ANAL{A E. BENITEZ

Sumado a esto, Alfredo J. Morales, de la Universidad de Sevilla y especialista en el tema, declara que
la generalizacién de una inadecuada mentalidad modernizadora, en buena medida derivada de una
equivocada interpretacién de las normas y recomendaciones litirgicas emanadas del Concilio
Ecuménico Vaticano II, signific6 la pérdida irremediable de buena parte del mobiliario y del ajuar
littrgico de los templos, estando los retablos entre los elementos mas afectados.

Algunas operaciones fueron irreversibles y supusieron la eliminacién total de las estructuras
arquitecténicas para lograr la “limpieza” y claridad de los presbiterios. En determinadas ocasiones se
salvaron de la destruccién las pinturas y la imagineria, procediéndose a su venta mas o menos ilicita.
En el mejor de los casos algunas de estas piezas se convirtieron en objetos decorativos que se
distribuyeron por las naves o muros de los templos, mientras otras sirvieron para jerarquizacién de
despachos y oficinas parroquiales o para enriquecer dependencias conventuales.

Menos drasticas fueron otras operaciones que afectaron fundamentalmente a los retablos laterales y
a los adosados a los muros perimetrales de las iglesias. Al perder su funcién liturgica original en la
celebracién de misas, muchos de ellos vieron desaparecer sus mesas de altar, elimindndose asi el
basamento necesario para la arquitectura, lo que también supuso la pérdida de un elemento clave
del disefio. Ocasionalmente tales mesas fueron retranqueadas con objeto de facilitar el transito de
los fieles, aunque predominaron actuaciones tendientes a dotar de modernos frontales a los retablos,
en una incomprensible busqueda de la simplicidad o la “autenticidad”. Esto dio como resultado
creaciones ‘de evidente mal gusto, en las que se emplearon frecuentemente placas marmdreas de
notoria reminiscencia cementeriales [sic]”>°

El notable cambio ocurrido durante el siglo XX en lo que respecta a retablos, merece algunas
reflexiones basadas principalmente en la sensibilidad de la sociedad.

La sensibilidad artistica contempordnea ha cambiado considerablemente en el siglo XX. Uno de los
rasgos de este cambio es la esencialidad, como ‘reaccion a situaciones anteriores en las que una
atencion excesiva a elementos accesorios hacia que se evaporara lo esencial” >, esto puede ser
perfectamente aplicado a la realidad del retablo actual y a la escasez o negacién en la produccién de
nuevos exponentes. “Probablemente radica también en la bisqueda de esencialidad esa ausencia de
espesor semdntico, esa irritante simplicidad que, comparadas con las obras artisticas cldsicas,
distingue a todas las forma del llamado minimalismo”>8

La acumulacién de imdgenes y otros objetos en los templos se considerd una distraccién del objeto
principal: el altar. De igual modo sucedié con algunos aspectos litirgicos: la proliferacién de
devociones distrajo la atencién del misterio central, la celebracién eucaristica. La sensibilidad
reaccioné contra estos abusos y con el apoyo de los postulados arquitecténicos se realizaron
eliminaciones que hoy todavia a algunos fieles les parecen crueles. La desnudez arquitectdnica,
despojada de todo mobiliario litirgico capaz de portar imégenes de devocién, es un gran costo que
pagan las generaciones de fieles mas adultas, que les cuesta desprenderse de los objetos devocionales
de arraigada tradicion. Muchos conciben estos objetos como parte indisoluble de su fe, a la que
ayudan a mantener viva.

% Para mayores datos de | as reformas posconciliares y opinién del aitor, véaseaMORALES, A., op. cit. P4g. 5.
S P AZAOLA, Juan, “ Arte sacro actual”, BAC Maior, Madrid, 2006. Pag. 23.
% PLAZAOLA, J. op. cit. Pag. 24.
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Por otro lado hay que comprender y aceptar los nuevos criterios, muchos protegidos por consignas
del Concilio Vaticano II, intentando que la desnudez y lo esencial fortalezcan la auténtica
revelacién y no queden solo en el horror vacuii’>®

Asimismo en la enumeracién de estos rasgos de la sensibilidad artistica moderna, no debemos
olvidar la economia, la sobriedad, el fincionalismo, 1a pureza (muchas veces bajo el reproche de
‘frialdad’) y la sinceridad®

Merece la pena detenerse en este tiltimo rasgo, si consideramos que en él coinciden las aspiraciones
de la arquitectura y el arte moderno por un lado, y la vida ascética cristiana por otro. Esta etapa de la
sinceridad en las artes se inicia con John Ruskin en el siglo XIX, -el primero en escribir en ‘Las siete
ldmparas de la arquitectura’ un apartado sobre ‘la verdad’ en los materiales-. A partir de alli se
desenmascararon los materiales, ya no se oculté la técnica ni la factura. Ya no hubo vergiienza de
mostrar la verdad de lo que se es, sin divisiones entre materiales nobles (marmol, alabastro...) e
innobles (1adrillo, acero, cristal, cemento...)

Concluyendo, los cambios del siglo XX deben ser interpretados en su justo contexto, de manera tal
que la nueva sensibilidad no tiene por qué implicar pérdida alguna del vigor de la fe, puesto que la fe
para los cristianos no se encuentra en los objetos, aunque estos ayuden a nutrirla, sino en una y trina
Persona Divina.

Tres casos de retablos contemporaneos. 1- Iglesia del Corpus Christi, Zaragoza. Iglesia de nueva construccion, g/d. 2
- Ermita delos santos Fabian y Sebastian (antiguo morabito almohade, culto musulmén), Granada, 1218. Declarada
Monumento Histérico Nacional en 1931. Restaurada en 1933 por Leopoldo Torres Balbas, época de la que procede
el retablo con imagen de san Sebastian. Ultima restauracion, 1953, por Francisco Prieto Moreno.

% Horror vacuii, en latin "terror & vacio”, rechazo que causa e espacio vacio. En contrapartida se ornamenta densamente todala
superficie ‘en blanco'.

8 Basado en rasgos del arte sacro contemporaneo desarrollados por Juan PLAZAOLA en su obra “ Arte sacro actual” , citada
anteriormente.
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3 - Altar y retablo de la Capilla de las Capuchinas Sacramentarias, Tlalpan, México. Luis Barragan y Mathias
Goeritz, 1955.

3.4.2. - El Retablo en América

D esde la conquista de América, la tradicién de hacer Retablos descendié de los barcos con los
espafioles, quienes trajeron sus imdgenes religiosas en pequefios altares para usarlas como
proteccién durante sus largos viajes de exploracién. Los misioneros que llegaron al territorio trafan
retablos portatiles con el fin de oficiar las misas mientras se construian los monumentales templos
del s. XVI.

El catolicismo y su institucién desde los primeros tiempos de la conquista y colonizacién, fue el
denominador comun de la ideologia de los conquistadores. Ellos llegaron desde el principio a estas
tierras junto a frailes de distintas érdenes, mercedarios, franciscanos, dominicos y agustinos, a los
que se sumaron mds tarde jesuitas y belemitas o betlehemitas, a cargo de la evangelizacién en
América.

La iglesia cumplid la funcién de control ideoldgico, asistencia hospitalaria y direccién del sistema
educacional insipiente, a través de las érdenes religiosas que se muestran a continuacion, historiadas

por Guillermo Furlong, sj y Juan Carlos Zuretti:®!

(en orden de llegada a América)

®! Bibliografia consultada para la elaboracion del cuadro: FURLONG G, sj., “ Historia social y cultural del Rio de la Plata
1536-1810", Tomo ‘El transplante socid’, Tipogréafica Editora Argentina —TEA-, Buenos Aires, 1969; y ZURETTI, J.C.,
“Nueva historia eclesastica argentina” , Editora Itinerarium, BuenosAires, 1972.
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Orden Fundador Fundacion LlegadaaAmérica | Llegadaa

Argentina

Mercedarios San Pedro Nolasco 1218 | 1492 (1°vigje de Coldn) 1533
1513 (1° convento)

Franciscanos San Francisco deAsis 1209 1502 1528

Dominicos Santo Domingo de Guzmén 1215 1510circa 1550

Agustinos San Agustin de Hipona 3388 1527 1617

Jesuitas San Ignacio de Loyola 1540 1549 1585

Bethlemitas | Santo Hno. Pedro San José Betancour 1660 1660 (1°y Gnicaorden 1748
creada en América)

Los primeros retablos del nuevo mundo fueron levantados por artistas indigenas con la supervisiéon
de frailes espafioles. Existieron talleres especializados donde se ensefiaba al indigena a pintar y
esculpir imagenes y ornamentos de retablos. Asi fue como a partir de la tercera década del s. X VI, las
iglesias (mexicanas y peruanas particularmente) comenzaron a proveerse de retablos que en un
principio estuvieron regidos por el estilo renacentista (ejemplo del mismo es el retablo principal del
templo de San Bernardino de Siena, en Xochimilco).5?

1zq. - Parroquia San Bernardino de Sena, en Xochimilco, uno de los 16 distritos de la capital de México. El retablo
mayor es del siglo XVI, de estilo plateresco con tinte renacentista. El medio relieve de San Bernardino esta rodeado
de dos grupos escultéricos representativos de personajes indigenas quienes ayudaron a la edificacion del templo.

Der. - Catedral Metropolitana de Nuestra Sefiora de la Purisima Concepcion, Puebla de los Angeles, México.
Retablo mayor, también llamado Altar de los Reyes, en donde destacan esculturas y pinturas realizadas por Pedro
Garcia Ferrer en e siglo XVII.

En la Nueva Espaiia las formas y estructura de los retablos evolucionaron primeramente en los
ejemplos mexicanos, con el desarrollo del barroco, ondulante y expresivo. Estas obras de arte fueron
herramientas importantes en la propagacién de la fe catélica y en la evangelizacién de los naturales
de estas tierras, ya que las imagenes que decoraban estos retablos eran un medio a través del cual,
visualmente, los indigenas conocfan diferentes pasajes del catolicismo. El barroco alcanzé aqui su

62 Cfr. LARTIGAU, E. op. cit.
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punto culminante de la mano de los talleres indigenas,®® donde se llegaria al maximo de teatralidad
y dramatismo.

En América puede decirse que no hay un tnico barroco, sino multiples barrocos que se integran con
sus diversas particularidades segin regiones; por esto mismo Ramén Gutiérrez se une en sus
reflexiones a los conceptos de F. Chueca Goitia, al afirmar que América en si misma es expresién
mas acabada que cualquier regién de Espafia, en cuanto funde y sintetiza todas las variadas
realidades regionales de la peninsula ibérica.**

“Al propio espaiiol su propia historia se le condensa. Cuando realiza la catedral de Santo Domingo,
en poco mds de un cuarto de siglo, incorpora el gotico tardio de las bovedas nervadas, los capiteles
del gotico isabelino, la portada del renacimiento plateresco y una ventana mudéjar en el dbside del
templo. Lo que le habia llevado siglos desarrollar en Espaiia aparece todo junto en una sola obra
americana’’®

Durante este periodo, se atendid a cubrir con los indigenas la demanda de retablos para los nuevos
templos que se construian por doquier segun las érdenes religiosas se iban instalando en las distintas
localidades. Asi se sigui6 el mismo modo de contratacién y organizacién de la produccién que en
Europa, pero con artistas y artesanos locales.

La elaboracién de los retablos estaba a cargo de un arquitecto (generalmente algin sacerdote
arquitecto de la orden), a quien se le encargaba la factura de una pieza. El artista elaboraba un
boceto en papel, al que dividia en segmentos que eran asignados a los diferentes ayudantes de su
taller, para que realizaran las tallas en madera. Concluida esta primera parte del trabajo, el
ensamblador, armaba todas estas piezas y las montaba sobre la pared del templo. Luego se doraban
las piezas y finalmente, se colocaban los lienzos y esculturas que desplegarian el discurso
iconografico elegido para el caso. Todas técnicas que los nativos llegaron a dominar incluso mejor
que sus maestros.

El aporte indigena cobrd jerarquia propia y gradualmente los indios se adentraron también en las
creaciones arquitectonicas, primero como ayudantes de sus maestros y luego crearon ellos mismos
obras arquitectdnicas, resolviendo los problemas de forma y color.

Las misiones jesuiticas, por caso, fueron el mas grande ‘taller’ del nuevo territorio conquistado. Los
artistas indigenas de las misiones demuestran la existencia de una actividad pedagdgica, llevada a
cabo por los padres jesuitas en talleres que hubieron de especializarse con el correr del tiempo. Los
hermanos de la Compaiiia conocian las técnicas europeas y rdpidamente adquirieron una nueva
experiencia con los materiales de este territorio, la piedra, los pigmentos, pero mas que todo, las
maderas americanas, que pronto se mostraron aptas para el tallado de retablos e imagineria.
Ademas, los jesuitas trajeron estas tierras libros sobre la teoria y practica de las artes, algunos de ellos
auténticos cldsicos en la temdtica, escritos por miembros de la orden, por ejemplo, el Ars lucis et
umbrae del P. Athanasius Kircher, la Magia universalis naturae et artis de Gaspar Schott y el tratado

& En palabras de H. SCHENONE, “En dllos (los talleres) la escultura y la pintura compitieron con la imaginacion de los
tracistas, quienes acentuaron cada vez més su tridimensionalidad, como impulsados por una necesidad obsesiva”

® Cfr. GUTIERREZ, R., “Aproximaciones a barroco hispanoamericano en Sudamérica’, en GUTIERREZ, Ramén
(edit.), Barroco Iberoamericano. De los Andes a las Pampas. Zurbarén Ediciones y Lunwerg Editores, Madrid, 1997.
Pag. 11

% | bidem.
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de perspectiva del P. Pozzo. Las ilustraciones de esta tltima obra sirvieron como modelos de
retablos y portales, no sélo en las misiones sino en todo el territorio del virreinato del Plata.%

Poco a poco fueron incorporados elementos propios del estilo mestizo. Se recurrié a la flora y fauna,
y se revalorizaron temas mitoldgicos clasicos del manierismo como sirenas, tritones y delfines, sin
olvidar los motivos precolombinos como monos y pumas. Es en esta época donde la ejecucién de los
retablos alcanza su mas alto nivel. &

Lo Barroco se puede encontrar en la decoracién de la catedral de México, con retablos de gran
belleza; en la iglesia de la Santisima Trinidad, que fue construida por Lorenzo Rodriguez entre 1755
y 1786, en la catedral de Panamd, en la Iglesia de la Compaiiia, en el Cuzco, entre decenas de
exponentes de sumo valor esparcidas especialmente por México, Perti, Bolivia, Ecuador, Panamad,
Venezuela e islas de Centroamérica. Las manifestaciones artisticas producidas desde mediados del
siglo XVII hasta finales del siglo XVIII son barrocas; pero de acuerdo a las caracteristicas de cada
una, presentan modalidades muy particulares.

Retabloy altar mayor dela Iglesia dela Compafiia de Jests, Cusco, Per(.
Lostrabajosdel retablo finalizaron en 1670, dandoseinicio a su dorado final.

No es posible una clasificacién certera del barroco, ya sea por su tipologia o esquemas determinados,
pues el barroco precisamente se caracteriza por la diversidad de sus formas y un creador ejercicio de
la libertad para la composicién de éstas; lo que en territorios de la Nueva Espafia se manifestd
respondiendo a circunstancias sociales especificas.

% BURUCUA. J. E., “Pintura y escultura en Argentina y Paraguay”, en GUTIERREZ, Ramén (edit.), Barroco
Iberoamericano. De los Andes a las Pampas. Zurbardn Edicionesy Lunwerg Editores, Madrid, 1997. Pag. 436.

¢ Puede ampliarse € tema consultando la web del Museo de la Casa Nacional de Moneda de Bolivia, y su guia on-line
www.bolivian.com/cnm/retablo.html
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Todo ello explica el eclecticismo formal del barroco americano, pero a la vez testimonia el caracter
popular de los codigos simbdlicos utilizados, asi como las formas sensibles y directas de integracién
de las artes y la arquitectura en la vida diaria. Lo barroco no es pues una construccion intelectual
escindida de lo cotidiano, estd intimamente ligada al tejido social y cultural colonial y conforma
parte sustancial de los modos de participacién posibles.%

A pesar de lo dicho podriamos, no obstante, aventurar la conjetura de que el barroco es pasible de
ser dividido segun el tipo de expresién y las pautas con las que se caracterizé al menos durante
ciertos periodos:

Barroco sobrio o de transicion

Tuvo un periodo de duracién corto, probablemente de 1580 a 1630. Se caracterizd por el empleo de
decoracidn vegetal en las enjutas de puertas y arcos, columnas divididas en tres secciones decoradas
con estrias dispuestas de manera vertical, horizontal o en forma de grecas en zig-zag y cornisas
sobresalientes con molduras.

Barroco salomdnico

La etapa de duracién de esta fase del barroco se sitia entre 1630 y 1730. Su introduccién en el
ambito europeo se debid al arquitecto italiano Bernini, quien copié una columna que los arabes
encontraron en un lugar en el que se suponia estuvo el templo de Salomén. El estilo incorporé el
uso de estas columnas de formas helicoidales a la decoracién general de fachadas de templos y
edificios, retornando aspectos de la modalidad anterior y enriqueciéndolo con algunos motivos
propios.

Barroco estipite o estilo churrigueresco

Se empled como forma decorativa entre los afios de 1736 y 1775 aproximadamente. Es introducido
en Espafia por el arquitecto José Benito de Churriguera y tuvo su apogeo en México. Jerénimo de
Balbas fue quien lo introdujo en dicho pais. Aunque se ha dicho que el estilo retomé cierta herencia
del plateresco, su especial gusto por la recargada ornamentacién lo llevé al extremo de creaciones
cuajadas de guirnaldas, jarrones, florones y angelillos que recubrian fachadas enteras y que en
conjunto generaban una sensacion de inestabilidad. Este elemento se convirtié en un componente
especifico del barroco mexicano, presente en variadas obras como el Sagrario de la Catedral de la
ciudad de México, la capilla de Balbanera, el templo de las Vizcainas, el colegio de San Ildefonso,
entre muchas otras.

Ultra barroco

Es un recargo ilimitado de los aspectos decorativos del churrigueresco, que crea transformaciones y
deformaciones de elementos arquitecténicos clasicos, barrocos y churriguerescos dando como
resultado tortuosos elementos ornamentales que exaltan las proporciones. El estilo alcanzé gran
perfeccion técnica en el modelado del estuco y el tallado de la madera.

Las obras barrocas en muchos casos son anénimas, pero siempre como expresion de la sensibilidad
colectiva, y eso también las diferencia de obras de autor que suelen encuadrarse en la tesitura
académica.®

8 Cfr. GUTIERREZ, R., op. cit. P4g. 17.
® Cfr. GUTIERREZ, R., op. cit. P4g. 21.
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1zg. — Retablo de la Asuncion, Museo de Guatemala, siglo XVIII. Fragmento de altar en madera dorada. El
nicho central esta flanqueado por columnas tipo corintio, cuyo fuste presenta dos tipos de estriado: recto y
curvo. A los lados hay pares de columnas salomonicas que ostentan una exuberante decoracion vegetal, 1o
mismo que las bases y lo que podria ser parte del entablamento. Las curvas y las contracurvas forman

decoraciones florales y vegetales. El remate se adorna con dos grandes rollos.

Der.- Retablo mayor del tenplo del Real Colegio de San Ignacio de Loyola (conocido como Colegio de Las

\izcainas), siglo XVII1. Barroco estipite o churrigueresco.

Retablo de los Reyes, Catedral
Metropolitana de México. Su
autor es Jerénimo de Balbas 'y
su construccion transcurrié de
1718 a 1725. Se ubica en e
abside, al fondo de la catedral,
en € espacio denominado
Capilla de los Reyes. S
considera una de las mas
bellas obras de arte creadas
bajo e edtilo barroco
churrigueresco en todo
continente Americano.
Resaltan dos lienzos de Juan
Rodriguez Juérez con los
temas de La Adoracion de los
Reyes y La Asuncion de la
Virgen Maria.
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La llegada del barroco dentro del arte de la Audiencia de Charcas fue especialmente notoria en los
retablos, y se caracterizd por el desarrollo de conjuntos de grandes dimensiones, profusamente
tallados, dorados y policromados, que cubrian el muro de cabecera de las iglesias, a veces
extendiéndose hasta los costados, estableciendo relacién plastica con los pulpitos y los marcos de los
grandes lienzos de los muros laterales.”

Durante el siglo XIV en México, fueron multiples los templos y sus retablos que tuvieron algin
influjo del plateresco: la Catedral Metropolitana en la ciudad de México, la Catedral de Puebla, la
Catedral de Mérida, el convento franciscano de Tepeapulco en Puebla, el convento dominico en
Yanhuitldn, Oaxaca. Pero todos ellos, como fragmentos sueltos de un rompecabezas, estan dispersos
y no es facil encontrarles la forma; no obstante, conservan una gran unidad arquitectdénica en torno
al plateresco, que ingres6 a América principalmente de la mano de los agustinos.

Este plateresco tiene como caracteristica mas destacada la permanencia de la estructura gética. El
elemento invariable en los edificios religiosos platerescos en México es la béveda gética de cruceria.
También distingue al plateresco el uso constante y reiterado de grutescos (figuras zoomorficas
caprichosas entrelazadas con plantas). La base temadtica de la decoracién plateresca radica en estas
pinturas o figuras talladas en la piedra, que al llegar de Espaiia pierden su simple calidad ornamental
y se cargan de cabezas heroicas y torsos dragonteos, tallados con una fuerte vitalidad. Los simples
temas itdlicas aqui se dramatizan y complican en formaciones fantasticas. Los bucranios, cartelas,
cestas, arreos militares, balaustres, cardtulas, niflos, tritones, arpias, candeleros, hipocampos, tallos,
cabezas sufrientes, dngeles, trasgos, se enlazan entre si sin mas mddulo que el de una conexién y
fluencia de vital potencia. Pocas veces se emplean en su pureza los drdenes cldsicos (dérico, jénico o
corintio). Generalmente se introducen en ellos mascaras, cardtulas de nifios, tritones, cuerpos
humanos desnudos, formandose fragantes y caprichosas composiciones.”!

Ya en el siglo XVII y desde México, nacié el estilo colonial, interpretacién americana del barroco,
este produjo una fabulosa cantidad de monumentos y comenzé a expandirse notablemente en las
colonias del Nuevo Mundo. Contribuyd a esto el asentamiento en el siglo XVII de arquitectos y
ensambladores atraidos por la plata del Cerro Rico de Potosi, que empezaron a trabajar en diferentes
regiones ornamentando templos con mucho lujo y dominio de su arte. Paralelamente a este cambio
se encuentran variantes en la policromfa, las labores estofadas se restringen para dejar mds espacio al
oro brufiido que cubre la arquitectura y la talla, aunque no puede aseverarse que se corte con usanza
anterior, sino que todo convive en simultaneo.

A mediados del siglo XVII se tiende a eliminar la multiplicidad de escenas y trazar retablos de un
sélo orden, dando mayor desarrollo a la escena principal, generalmente de pintura o, con menor
frecuencia de escultura, tendencia que alcanzaria luego su cenit a fines de siglo. Durante los siglos
siguientes surgirdn los mejores artistas’ (escultores, pintores, doradores, carpinteros, ensambladores,
arquitectos, etc.) que trabajaban tanto en Europa como en América en la elaboracion de retablos; sin
duda los objetos muebles mds importantes y de mayor valor del interior de los templos.

0 Cfr. QUEREJAZU, P., “El arte barroco en la antigua Audiencia de Charcas hoy Bolivia’, en GUTIERREZ, Ramdn
(edit.), Barroco Iberoamericano. De los Andes a las Pampas. Zurbaran Ediciones y Lunwerg Editores, Madrid, 1997.
Pag. 159

™ Cfr. MORENO, Ramén, “Arte Plateresco y conventos agustinos en Méxica”, en http://platerescoagustinom.

bl ogspot.com/2005/08/1-unin-de-renaci miento-y-edad-media.html

"2 \/éanse los recursos digjtales referidos a tema, del Centro Mirtual Cervantes, http://cvc.cervantes.es
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El gusto por la riqueza de tonos de color invade los retablos en las proximidades del ecuador del
setecientos. Ya no se trata tanto de imitar la piedra como referente de prestigio, sino de realzar el
caracter apotedsico y milagroso del retablo y del espacio en el que se ubica, el altar, mediante el uso
fastuoso y libérrimo de los colores, con tonos vivos y reflejos metdlicos. Esta renovacién cromatica
parece paralela a la vivida por la propia escultura en madera policromada, que simultdneamente
enriquece sus registros cromdticos y decorativos, con un nuevo derroche de oro y labores

decorativas.”

Retablo Mayor dela
Basilica Menor de San
Francisco, La Paz,
Bolivia. El temploy su
retablo fueron
construidos entre los
siglos XVI y XVIII en e
periodo del barroco
mestizo.

Siguiendo ahora las caracteristicas del retablo en Pert, como reflejo de lo que pasaba en varias partes
del continente, vemos que podia ser realizado en pasta, en piedra o en madera, y cubria toda la
altura de la cabecera siendo generalmente policromado. Las paredes de la nave del templo solian
tener retablos realizados en pintura mural y ya en el siglo XVII, recibirian otros retablos mas pe-

quefios de madera, pintados y perfilados en oro.

 LOPEZ, Juan Jesisy MUNOZ, Guadalupe, “Retdricay color. Sobre |a policromia en los retablos barrocos”, ponencia por la
Universidad de Granada en actas del 111° Congreso Internacional del Barroco Americano, Sevilla, 8 a12 de Octubre de 2001. En
http://Amww.upo.es/depalwebdhumalareas/arte/actas/3cibi/paginad3.htm
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Columnas salomdnicas en la fachada
retablo de la Basilica Nuestra Sefiora de
la Merced, Pert.

En el siglo XVIII muchos de los altares mayores fueron destruidos, reemplazados o directamente
tapados para la colocacién de nuevos retablos barrocos. La configuracién espacial de los templos se
modificd integrando a los paramentos de pinturas murales nuevos retablos y series de cuadros
pintados sobre lienzo, donde las marqueterias doradas adquirieron particular relevancia. El espacio
procesional hacia la capilla mayor se fue puntuando con la secuencia de las series de lienzos
(historiados o did4cticos) y la presencia de los retablos colaterales destinados a diversas devociones.

Lo habitual era, en las parroquias urbanas y en los templos doctrineros de Perti, que hubiera por lo
menos dos retablos. El mayor estaba puesto bajo la advocacién del patrono titular del templo y el
segundo, generalmente colocado en capilla propia o eventualmente en el crucero, estaba dedicado a
la Pasién de Cristo. El altar mayor era atendido por la Cofradia del Santisimo Sacramento, pues alli
se exhibia la custodia y localizaba el sagrario. El otro retablo, cuya devocién fue creciendo con la
vigencia de la reflexién barroca sobre las postrimerias, estaba a cargo de la Cofradia de Animas.
Justamente por el desarrollo participativo durante la vigencia del barroco, con la formacién de
cofradias, hermandades y gremios se fueron llenando las naves de estas iglesias de retablos que esta-
ban al cuidado de estas instituciones.

La formacién de estas capillas generaba aportes econémicos que posibilitaban la construccién del
propio templo (catedrales de Lima, Cuzco o Sucre). El retablo jugd entonces un papel fundamental
en la transformacién del espacio y los usos de los templos, complementiandose con otras multiples
obras de escultura como los pulpitos, ambones, coros, tribunas, sillerias, facistoles, o6rganos,
confesionarios, atriles y escafios que aportan sustancialmente al equipamiento religioso de los
templos y a su conformacién funcional y espacial.”*

Dentro de Ecuador, en Quito encontramos los retablos dieciochesco mds destacados: los de la
Compaiiia de Jests, el retablo mayor y el de la Virgen de la Luz realizados en 1735 por Jorge
Vinterer; el retablo mayor para los mercedarios, confeccionado entre 1748-51 por Legarda, quien
seria autor de un bellisimo retablo en una pequeiia capilla franciscana de Cantufia. Los retablos de la

™ Cfr. GUTIERREZ, R., “El retablo y la escultura barroca en e Per(”, en GUTIERREZ, Ramén (edit), Barroco
Iberoamericano. Delos Andes alas Pampas. Zurbaran Edicionesy Lunwerg Editores, Madrid, 1997. Pag. 145.
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Merced, el Sagrario, el Hospital y el Carmen Moderno son de esta misma época.

Retablo mayor en tres cuerposy altar dela lglesia de la Compafiia de Quito. El retablo es obra del
jesuita tirolésy misionero en el Amazonas, Jorge Vinterer, trabajado desde 1735.

También en el caso de los retablos la influencia de la obra grabada fue decisiva. Por mencionar un
ejemplo, el altar mayor y laterales de San Francisco Xavier y San Ignacio de Loyola en la Compaiiia
de Jesus recibid su influencia a través del tratado del jesuita Andrea Pozzo, Prospettiva dei Pittori e
Architteti (Roma, 1700). Sin embargo, la relacién obra grabada y pintura ha sido mejor trabajada
que para el caso de la escultura.”

Ya en el dambito del Rio de la Plata, observamos que los rasgos destacados son comunes a piezas
construidas por retablistas de la zona punefia-altoperuana y por sus colegas de las misiones jesuiticas
(tal es el caso de los altares en la Compaiiia en Cdrdoba), lo cual demostraria la existencia de una
estética y de una visio mundi compartidas, en lugares extremos del dominio espafiol sobre esta parte
de América.

El tejido ornamental complementa ménsulas, mutulos, goterones, follajes achatados de hojas y
flores, que invaden las enjutas, los arquitrabes y los dbsides de las hornacinas, “mds que como
manifestacion del horror vacui (...) esta proliferacion ornamental podria explicarse, primero, como
el lugar de Ia fantasia en una estructura racional y claramente ordenada; segundo, como expresion
sensible de un principio de plenitud que permitiria las comunicaciones y las transiciones entre las
categorias que se articulan en el orden jerdrquico del mundo’’

™ Cfr. KENNEDY TROYA, Alexandra, “Escultura y pintura barroca en la Audiencia de Quito”, en GUTIERREZ,
Ramon (edit.), Barroco Iberoamericano. De los Andes a las Pampas. Zurbaran Ediciones y Lunwerg Editores, Madrid,
1997. P4g. 298.

® BURUCUA. J. E., op. cit. Pag. 437.
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Los altares del siglo XVII presentan con nitidez las separaciones entre sus cuerpos aunque, en
algunos casos, las hornacinas centrales rompen la altura uniforme de las calles y dan lugar a un
efecto de ascensién vertical que es remarcado en el atico por el sitio destinado a la mds significativa
de las representaciones, la que encierra un climax del sentido general de todo el corpus figurativo
del retablo. La aparicién de volutas y de roleos simples o combinados, casi siempre en direccion
vertical, refuerza el impulso hacia lo alto.

Hasta bien entrado el siglo XVIII, dirfamos que se mantiene aquel complejo formal-significativo del
retablo del siglo XVII y nuevamente es el mismo para las obras de derivacion altoperuana, como el
expositorio y sagrario de la iglesia de Tulumba en Cérdoba, y para las obras producidas en la
provincia jesuitica del Paraguay. En todos ellos destaca la simplificacién de la estructura
arquitecténica, que a la par ha ganado en especialidad, mientras que la red ornamental se ha hecho
mas rica y compleja, mas mimética quizds, en el sentido de que los elementos naturales y
escenograficos aluden a lo que representan sin perder su funcién de ornamento.

En las ultimas décadas del siglo XVIII y en un ambiente claramente virreinal como el de Buenos
Aires, el retablo mayor construido por Isidro Larca para la catedral y el equivalente por Tomas
Saravia para la Merced acentuaron la simplicidad arquitecténica y el espacialismo escenografico.”

En este breve racconto de lo acontecido en América, nos hemos dedicado especialmente al Barroco
como rasgo distintivo del arte en el nuevo mundo, estilo que habiendo sido importado de Europa,
logré acoplarse a este territorio geografico y crear sus propias variantes. Se adapt6 al medio, a las
manifestaciones coloridas y brillantes del temperamento indigena, y recibié el aporte de otras
corrientes estilisticas europeas. Se nutrié de todo lo que el contexto le permitié en medio del
transplante cultural, y produjo una suerte de rica hibridacién entre la herencia prehispanica y el
medio americano.

No cay6 en la uniformidad sino que se enriqueci6 de la idiosincrasia variada de territorios distantes.
Oscil6 desde la riqueza y exuberancia ornamental lograda por la arquitectura y los retablos en paises
como México, Pert y Bolivia, hasta la sencillez de los ejemplos chilenos y argentinos en tiempos de
la dominacién hispdnica, que quitando excepcionales enclaves, se mantuvieron en un grado de
mayor sobriedad y simpleza, ligados a las lineas del renacimiento italiano del siglo XVI.

Lo que seguiria en esta cronologia americana, es la traslacién de lo sucedido en Europa: el retablo
neocldsico, y dentro del romanticismo, las variantes proporcionadas por los ‘neos y revivals’, que se
sucedieron hasta la construccién de templos anémicos de retablos, desde mediados del siglo XX y
hasta las puertas del siglo XXI.

Para ello —y con el afin de no ser reiterativos ante la semejanza de hechos-, nos remitimos a lo
narrado en los apartados anteriores referidos a la historia del retablo, y especialmente al acapite
siguiente, sobre el Retablo en Argentina, que se dedica con mayor profundidad a los siglos mads
proximos a nuestros dias.

" Confrontar Gltimos pérrafos de este apartado con la obrade BURUCUA. J. E., op. cit. Pag. 437.
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3.4.3. - El retablo en Argentina

1 patrimonio mueble que conserva la Iglesia argentina esta conformado por objetos dedicados

al servicio del altar y celebraciones litargicas, ademds de los destinados a equipar los edificios
eclesiasticos: retablos, pulpitos, imdgenes y pinturas, asi como los ornamentos textiles y piezas de
mobiliario. Entre ellos, las pinturas y esculturas fueron requeridas mas por la costumbre y la piedad
de los fieles que por las necesidades del culto.

Para el especialista H. Schenone, la historia del patrimonio cultural y artistico eclesiastico de la
Argentina se desarrolla en tres periodos’:

1. El colonial cuyas obras mds importantes pertenecen a los siglos XVII y XVIII, y forman un
conjunto en el que se encuentran las producidas en el territorio junto con las traidas desde
otras regiones aledafias al Virreinato y de Europa. Las crisis y las vicisitudes de todo orden
por las que paso la Iglesia de nuestro pais en los afios posteriores a la Independencia
ocasionaron la paralizacién de la demanda de obras eclesidsticas manteniéndose en vigencia
las que ya existian desde el periodo antes citado.

2. El segundo se iniciaria, entonces, recién en las tltimas décadas del siglo XIX, cuando la
organizacién del pais y de la Iglesia argentina modificara la situacién, dando lugar al
nacimiento de una creciente solicitud de piezas ligadas al gusto de la produccién europea.
Es decir repitiendo modelos originados en los revivals, especialmente los del romanticismo
de la primera mitad de la centuria. Signific esto, que los objetos dedicados al culto se
mantuvieron al margen del desarrollo de un periodo del arte europeo que se caracterizé por
su dindmica evolucién, sus cambios y una actividad variadisima en que los "ismos"
abstracto-figurativos aparecian, se superponian y desaparecian en un pluralismo
vertiginoso.

3. Un tercer momento, ya avanzado el siglo XX, en el que finalmente fueron aceptadas las
ideas y propuestas de grupos que pretendieron crear obras modernas, expresivas de la fe,
tentativa que se materializé mas en el campo de la arquitectura que en el de las otras artes
plésticas.

Durante el periodo colonial, el actual territorio Argentino se vio imbuido en la produccién de los
elementos que compusieron el espacio interior de sus templos. Los templos se caracterizaron por su
simplicidad, su carencia de curvas y de complicados efectos luminosos, sin embargo, el ambito
sagrado no se concebia sin las construcciones de madera intimamente unidos a la tradicién
arquitecténica espafiola y lusitana que eran los retablos.

Aqui casi no tuvieron cabida los escorzos atrevidos, ni las glorias exultantes, ni la tendencia hacia
una desbordante teatralidad propia del espiritu barroco, que lleg6 a concebir el espacio del templo
como una escena total, o la cabecera de las iglesias como escenario cuyo telén de fondo es el retablo,
y frente al cual las ceremonias religiosas adquirfan el valor de verdaderas representaciones

"8 Cfr. SCHENONE, Héctor H., “Imagineriay retablos’, en El Patrimonio Cultural de la Iglesia. Reflexionesy principios para
su cuidado, conservacion y restauracion, CEA — Oficinade Libro, 2005. Pags. 45y 46.
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dramadticas.”” En estas tierras mds bien se encontraban altares compuestos por hornacinas
practicadas en el muro y con mesa y gradillas de mamposteria.

En zonas muy pobres se imitaba a los retablos mediante la perforacién del muro en forma de
hornacinas. Se las ubicaba segun registros similares a los de madera tallada donde se colocan las
imdgenes. El resto del equipamiento lo hacian las pinturas, el pulpito, los confesionarios, etc. En
tales obras intervenian la mano de los tallistas, doradores y pintores.®

Cuando los medios econémicos no permitian la construccién de un retablo de madera, también
podia solucionarse el problema imitindolo mediante la pintura, y sustituyendo las hornacinas para
imagineria de santos por lienzos colgados en la pared (por ejemplo en Casabindo y San Juan de Oro).
La decoracién se completaba con pinturas murales, distribuidas a manera de orlas, floreros o figuras
de santos.

Las excepciones a esta decoracién simple son la Iglesia de Alta Gracia en Cdrdoba, las iglesias de las
misiones jesuiticas, y los templos de Buenos Aires.8! “Entre los retablos mds destacados que han
llegado a nuestros dias, debemos recordar los magnificos de la iglesia y la Capilla doméstica de la
Compariia de Jesus, de Cordoba, procedentes de las misiones jesuiticas. Recordemos en este punto la
relacion de las casas jesuiticas del pais con las misiones, por lo tanto es posible que tales elementos
hayan sido labrados en los talleres misioneros o bien por tallistas enviados a esa ciudad.”®?

Interior dela lglesa dela Estancia Jesuitica de Alta Gracia,
Cdrdoba, siglo XVI1.

Iglesia de la Asuncidn, Casabindo, puna jujefia, 1772. Decoracion interior y cuadros de arte hispano cuzguefio.

™ Cfr. SCHENONE, Héctor H., “Retablos y pllpitos’, en Historia general ddl arte en la Argentina. Tomo 1-2. Academia
Necional de BellasArtes, BuenosAires, 1982. Pé4g. 214.

8 Cfr. SCHENONE, Héctor H., “El patrimonio artistico de la Iglesia en la Argentina’, en El Patrimonio
cultural delalglesia. Conciencia, valoracion, tutela, CEA, 1995, Pag. 88.

8L Cfr. SCHENONE, H., “Retablosy puilpitos’, op. cit. Pag. 217.

82 SCHENONE, H., “El patrimonio artistico de la Iglesiaen laArgentina’, op. cit. P4g. 88
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Setiala Schenone que en las capillas del norte de nuestro pais es probable que se contratara a
artesanos de Chuquisaca o Potosi®3, ya que las grandes piezas eran dificiles de hacer y luego
transportar y montarlas en otro lugar; por lo tanto, los duefios de las estancias contrataban los
artesanos. Lo corriente era que se trasladaran los maestros contratados, tallistas y doradores; y una
vez terminado el trabajo, volvian a su ciudad, o seguian actuando en otras localidades donde se
habian solicitado sus servicios.

A veces esos maestros menores, se hacian ayudar por artesanos locales, si los habia mds o menos
habiles -de los que se puede diferenciar su técnica en las multiples partes de una obra-. A través de
ellos y a quienes estos a su vez ensefiaban, se fueron propagando los distintos estilos, los sistemas
constructivos y los temas ornamentales, que luego sufrian cambios o alteraciones particulares
condicionados por las modalidades regionales.

Trabajaron en Cdérdoba uno o dos escultores, posiblemente altoperuanos, a quienes se deben los
bellisimos pulpitos de las iglesias de la Merced y San Roque, mucho mas hermosos que el famoso de
la catedral de Jujuy que interesa mas por los elementos iconograficos que lo integran que por su
forma. Los cordobeses de la Compaiiia, la Catedral, ademds de los ya citados de San Roque y la
Merced, son productos espléndidos que permanecen misteriosamente.?* Entre los portefios se
destaca el de la Merced, de riqueza inusual y el de San Francisco por su peculiar calidad.

Para Furlong “magnifico ejemplar es el de la Capilla Doméstica, de la Compania, en Cdrdoba,
dorado y policromado, en el que se pueden sefialar las mas antiguas columnas salomoénicas
conocidas en nuestro paifs, enriquecido por una vigorosa ornamentacién de roleos y hojarasca,
subrayada por una gama de rojos y azules estofados. Los de Santa Fe, mas sencillos en cambio, son
muestra de cémo perduran motivos que se habian dejado de usar en Europa y que otorgan a
nuestros trabajos coloniales ese sabor primitivo que los distingue y hace tan atrayentes. Es que en
América y por ende en nuestro territorio, las corrientes artisticas que fueron llegando con
explicable atraso, lejos de desplazarse las unas a las otras, como seria dable suponer, se fueron amal-
gamando y superponiendo, lo cual explica la ya mencionada supervivencia de elementos que, lejos
de desaparecer siempre cobran nueva vida”.%

El uso de la columna salomédnica en nuestro medio viene de modelos portugueses, pero aqui se
prefirié generalmente el empleo de los 6rdenes clasicos, cuyos fustes tienen elementos simboélicos y
vegetales, esgrafiados, texturdndose el resto de la superficie. La diferenciacién de motivos se
acentuaba por medio del uso del oro mate y del oro brillante.

La escasa columna salomédnica usada en el nordeste argentino procede del Cuzco, donde se comenzd
a emplear hacia 1660 y se documenta a partir de 1680 en Humahuaca, segtin datos revelados por H.
Schenone. El maestro Juan de Salas contraté el retablo mayor de Humahuaca hacia 1680. Es un
ejemplo de ese tipo de produccién, lo mismo que las imagenes que albergan dichos retablos en las
cuales se pueden distinguir el uso de dos procedimientos diferentes: el de la talla directa en madera
y el de una técnica mixta en la que se empleaba del maguey, la pasta en yeso y la tela encolada con

8 Cfr. SCHENONE, H., “Retablosy pulpitos’, op.cit. Pég. 222.

8 Cfr. SCHENONE, H., “El patrimonio artistico delalglesiaen laArgentina’, op. cit. P4g. 89.

8 FURLONG sj., Guillermo, Historia social y cultural del Rio de la Plata 1536-1810, Tomo ‘El transplante socid’, Tipogréfica
EditoraArgentina—TEA-, BuenosAires, 1969. P&g. 284.
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la cual se componian las vestiduras. En ambos casos se utilizaba la policromia brillante para las
casaciones y las labores estofadas en las vestimentas siguiendo la tradicién hispana dominante.

120. - Retablo del templo de Humahuaca, Jujuy. Juan de Salas, circa 1680.
Der. - Retablo dela Iglesia de San Francisco de Paula, Uquia, Jujuy, siglo XVII.

Las pilastras estipites, cuya caracteristica fundamental es el estrechamiento de la base, que tanto
éxito tuvieron en otras partes de la América espafiola, casi no fueron usadas en nuestro pais. Los
Unicos ejemplos que han llegado hasta nosotros, pertenecen a los retablos laterales de la iglesia del
Pilar; pero no tiene ninguna relacién con los creados por Churriguerra en Castilla o por Balbés en
Sevilla y en México.8

Otro modo de produccién sumamente difundido en el territorio argentino son los tipicos retablitos
portatiles, en cuyo interior se cobijan las imdgenes devotas, veneradas en el dmbito familiar. Aunque
se los ve en las iglesias, por lo general son propiedad de particulares, que los llevan para que se
dedique al Santo Patrono una misa u otra funcién religiosa, siendo posteriormente devueltos a su
lugar. Por su forma, parecieran derivados de los tripticos medievales, y su difusién fue enorme;
tanto, que se multiplicaron en una vasta zona que va desde el Pert hasta Cérdoba, y si bien su
composicién no presenta novedades, es dado sospechar su éxito por la posibilidad de creacién de un
microclima para la imagen devocional.

En la ciudad de Buenos Aires no queda ya ninguno de los altares barrocos, pues los de ese estilo
pertenecientes a los viejos templos desaparecieron cuando a mediados del siglo XVIII, se levantaron
edificios de mayor importancia que reemplazaron a las primitivas construcciones. Desde entonces,
los estilos dominantes en las obras de talla, ejecutadas en su mayoria por espafioles y portugueses,
fueron el rococo, el clasicista y el neoclasico.®” Se desarrollaron las sobrias formas clasicistas que
seguian los canones del orden arquitectdnico a los que adheria la piedad "ilustrada".

Es obvio que tanto para los argentinos como para los que vinieron de otras tierras, lo que habia

8 Cfr. SCHENONE, H., “Retablosy plilpitos’, op.cit. Pag. 240.
87 Cfr. SCHENONE, H., “Retablosy plilpitos’, op.cit. Pag. 237.
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quedado del periodo colonial resultaba vetusto, pobre, fuera del gusto imperante en los diversos
estamentos organizativos eclesidsticos y sin la perspectiva histérica necesaria para
comprenderlo y valorarlo.®

El derrumbe del orden colonial y la europeizacién habria dado pie, segin la opinién de Buructa y
Molina,® al abandono de las férmulas del arte religioso hispanico del barroco y a una irrupcién
inédita de la produccién de las escuelas europeas contemporaneas, en el horizonte de los modelos
cultivados por los artistas hispanoamericanos. Siguiendo esta linea, la formacién de las naciones
modernas habria estimulado la adopcién de programas estéticos destinados a apoyar esos mismos
procesos de ingenieria social y politica, fundados mas que nada sobre la experiencia francesa. A
partir de 1860 también las artes del Risorgimento italiano se habrian presentado como ejemplos a
tener en cuenta en América Latina (pues atraia a las instituciones y a los artistas del Nuevo Mundo,
la claridad de fines con los que el estado italiano reconstituido encaraba la promocién de una
identidad nacional fuerte, mediante el apoyo dirigido a la arquitectura y a la actividad plastica).

Santa Casa de Ejercicios Epirituales, Buenos Aires.
Retablo mayor del Sagrado Corazon. Traza neoclasica
con aplicaciones rococd, fines de siglo XVIII y
principiosdd siglo XIX.

Iglesa Ntra. Sa. dela Merced, Buenos Aires.
Retablo rococo de la Ssma. Trinidad, atribuido
aTomas Saravia y Bartolomé Ferrer, 1746

El renacer y el desenvolverse de las artes asociadas a la religién catélica habia de verse como un
elemento mas del desarrollo de la civilizacién moderna en la Argentina. En el ultimo término del

% Cfr. SCHENONE, H., “Imagineriay retablos’, op. cit. Pag. 51.
8 BURUCUA, José Emilioy MOLINA, Isaura, “Religion, arte'y civilizacion europeaen Américadel Sur (1770-1920). El caso
del RiodelaPata’, 19th. International Congress of Historical Sciences, University of Odlo, 6-13 Agosto, 2000.
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siglo XIX se produjo un cambio de las expresiones artisticas religiosas. La modernizacién de la
Iglesia argentina implicé adherir a un nuevo gusto difundido en todo el mundo catélico con un
caracter universalista aceptando formas derivadas de estilos del pasado, tendencia que se acentud
con el correr del tiempo prolongandose hasta nuestros dias como si éste no hubiera pasado.*®

No sélo perduraron las férmulas académicas (el neoclasico fue el preferido de los arquitectos
italianos), sino que se asimild el eclecticismo de raices francesa e inglesa y los revivals neogéticos y
neorromanicos, dentro de las corrientes del eclecticismo historicista en nuestro pais.”!

Retablo mayor Iglesia Ntra. Sra. del Carmen, Buenos Aires.
Traza neorrenacentista, siglo XIX.

Iglesia de la Inmaculada Concepcion, Retablo del Calvario, de Jaime Aguilar, 1899.

La tradiciéon medieval fue, quiza, la mas adoptada incluso en su versién "moderna”. Los colegios,
preferentemente, erigieron un neogoético derivado de las normas francesas que se estudiaban en las
escuelas de arquitectura. No faltaron las parroquias cuyos constructores siguieran lineamientos
similares, como el italiano Luis Broggi en San Agustin (ciudad de Buenos Aires), que introdujo las
peculiaridades del gético de su pais natal a una singular fachada enriquecida con mosaicos, técnica
que también se empled en el pavimento, donde aparecieron, timidamente, algunas formas del Art
Nouveau comunes en la época.

La idea ya centenaria de que la arquitectura medieval era la que mejor expresaba los valores
cristianos mantuvo su vigencia hasta bien entrado el siglo XX. Asi como hubo una vertiente italiana
del gético, y una francesa, hubo también otra que sigui6 la tradicién inglesa.”? Los cambios del gusto
operados en el campo de la arquitectura durante los siglos XIX y XX, respondieron en su mayoria a

% Cfr. SCHENONE, H., “Imagineriay retablos’, op. cit. Pag. 51.

°L ORTIZ, Federico, “ Arquitectura 1880-1930", en Historia General del Arte enla Argentina, Tomo V, P4g. 308.

%2 Cfr. MOLINA, 1.y SANTAS, J,, ‘Introduccion’, en Patrimonio Artistico Nacional. Inventario de bienes mueble. Ciudad de
Buenos Aires, Tomo 1. Academia Nacional de BellasArtesy Getty Foundation, Bs. As., 2006. Pag. 21.
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modelos neomedievales que reiteraron el partido de la planta basilical de tres naves, con crucero
poco acusado y cabecera en dbside. Las fachadas, generalmente planas, tienen el campanario
ubicado a uno de los lados. Las notas "modernas" estan dadas por la sobriedad en la utilizacién de los
elementos ornamentales y por la concentracién del color en los vitrales, son pocas las que adhieren
a las tendencias ‘verdaderamente modernas’.”

El sostén oficial del culto, previsto por el articulo 2° de la constitucién nacional, permitié un
programa de construcciones eclesiasticas aletargado desde los afios 20: se erigieron nuevas
catedrales en Corrientes (1853), Salta (1859), Catamarca (1859), San Juan (1870), Santiago del Estero
(1878) y Parana (1883), nuevas iglesias matrices, por ejemplo la muy neoclasica y suntuosa de
Concepcién del Uruguay, “patria chica” del general Urquiza (1854), nuevas parroquias en Buenos
Aires y en Cérdoba.

Sin embargo, la Iglesia Catdlica perdi6 a lo largo del siglo XIX, la firmeza que tuvo en las centurias
anteriores. En los afios ‘80, el laicismo creciente de la politica nacional -que llevé a la aprobacién de
una ley de educacién primaria gratuita, obligatoria y laica en 1884, y a la sancién del matrimonio
civil ese mismo afio- provocd una crisis de proporciones mayores entre el clero catélico y el primer
gobierno del general Roca. Los prelados del interior, sobre todo, lanzaron una campafia de ataques
verbales desde los pulpitos; contra las leyes laicas y los legisladores que las hubieran votado.

A pesar de esto, puede observarse que nunca tanto como entre 1870 y 1920, las contribuciones
estatales y sobre todo de los particulares, han permitido una ejecucion tan exitosa de edificios y de
obras de arte destinadas al culto romano. En la segunda mitad de la centuria, la Iglesia volvia a
organizarse y uno de los medios elegidos para el reajuste administrativo fue la creacién de
parroquias nuevas, necesarias para sustentar el apoyo religioso de los habitantes de los barrios que
iban surgiendo y, en general, el de una poblacién cada vez mds numerosa.*

Téngase presente que en 1910, cuando Manuel Chueco edit6 un album de lujo, in-folio en dos
voliumenes sobre La Repiiblica Argentina en su primer Centenario, encargado por la Compaiiia
Sudamericana de Billetes de Banco, mds de cincuenta paginas del primer tomo fueron dedicadas a la
religién y alli se decia que, de los 1125 templos catdlicos diseminados por todo el pais, 1004 habian
sido levantados en el siglo XIX y 398 (es decir un 40%) correspondian a la capital federal y a las
provincias de Buenos Aires y de Santa Fe, esto es, a las regiones con mayoria de poblacién de
inmigrantes.

Por lo general, los edificios confesionales importantes —al menos en cuanto a los exponentes de la
provincia de Buenos Aires y Capital Federal —hoy C.A.B.A.- fueron donaciones privadas y de una
época en la que las finanzas se hallaban florecientes. Ello explica también la presencia de algunas
piezas de calidad, objetos propicios para su estudio.’

En estos nuevos templos se mantuvo la tradicién de los Retablos segin la costumbre espafiola
presente desde la época colonial. Como aquéllos, estdn configurados de acuerdo con las leyes de la
arquitectura, siguen estilisticamente un neoclasicismo tardio en la primera parte de la centuria,
mientras que en la segunda, en concordancia con el espiritu de la época, las tendencias son muy

% Cfr. MOLINA, I.y SANTAS, J, op. cit. Pag. 20.
% Cfr. MOLINA, 1.y SANTAS, J, op. cit. P4g. 19.
% | bidem.
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variadas.

Mantienen el uso de madera policromada y dorada, y en su ornamentacién prima lo ecléctico. En
los neogoticos la composicion es también arquitectdnica y generalmente de madera, sin policromia
y con filetes dorados. La ornamentacion es la tipica del estilo: arcos ojivales, pinaculos, ménsulas,
borduras, etc. Abundaron en esa época los retablos construidos en marmol, en algunos casos exentos
y en la mayoria apoyados en el muro. Los mdrmoles que se encuentran empleados en ellos pueden
ser blancos o combinacién de coloridos jaspes.

Durante el transcurso del siglo XX, la tendencia historicista se renové con el neocolonial, que
introdujo una version distinta del pintoresquismo asociada al movimiento nacionalista que tuvo
como uno de los puntos de partida el famoso libro de Ricardo Rojas. Pero a pesar del predicamento
adquirido en nuestro medio por la arquitectura neocolonial, pocos son los ejemplos dignos de
mencién. Uno de ellos es la iglesia de San Isidro Labrador (ciudad de Buenos Aires), proyectada por
Carlos Massa, en cuya fachada se combinan elementos peruanos y mexicanos que trasuntan el
impulso otorgado al movimiento por Martin Noel.%

El cambio en la apreciacién estética y la irrupcién masiva de los objetos modernos produjo el
desplazamiento -en el mejor de los casos-, o la desaparicién -en el peor- de los elaborados
artesanalmente ad Aoc en la centuria anterior -imdgenes, mobiliario, pinturas y elementos de culto-
por considerarselos impropios y obsoletos para la época. “7a/ aggiornamento pudo realizarse con los
abundantes productos que fabricaba la industria europea, siempre preponderante en nuestras
iglesias, para responder a encargos directos o para distribuirlos a través de actualizados sistemas
comerciales de venta, con difusion de los modelos y precios en catdlogos y propagandas en los
diarios. Es de sumo interés citar, por ejemplo, el caso de la firma proveedora portenia José Ferres y
Sagarra (ubicada en Buen Orden y Europa-Buenos Aires, s/n.), una de las mds reconocidas a juzgar
por la frecuencia con la que aparece su identificacion en las obras registradas y que dedicaba
también su actividad a lo funerario’ "

Este tipo de casas comerciales importadoras se promocionaban en publicaciones de la época
ofreciendo surtido de imdgenes, altares, nichos, repisas, candelabros, lamparas, calices, custodias,
libreria religiosa, estampas, rosarios, etc., y hasta atatudes y urnas funerarias.

Ferres fue la casa importadora que, como la de Rafael del Carpio, traia sus esculturas de Espaia,
mientras que la de Juan Majd, ademas de las hispanicas, importaba de Alemania, especialmente del
Tirol y también de Francia, de Paris y Lyon.

Esta ultima firma inaugurada aproximadamente en 1905, importo retablos e imdgenes de Barcelona,
sobre disefios del arquitecto Ernesto Sackmann, para la iglesia de San Francisco que estaba siendo
refaccionada. Esta santeria vendia imdgenes importadas principalmente de Olot, donde actuaban los
escultores José Rius y Miguel Castellanas, de quien tuvieron en algiin momento, la representacion
en América del Sur.

Existieron en Buenos Aires unos pocos talleres de fabricacién nativa. El de Miguel Ferrer hacia su
propaganda en 1878 promocionando altares e imdgenes, taberndculos, pulpitos, confesionarios.

% Cfr. MOLINA, 1.y SANTAS, J, op. cit. Pag. 21.
7 Cfr. MOLINA, I.y SANTAS, J, op. cit. Pag. 22.
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También Manuel Alonso, espaiiol radicado en Buenos Aires, en 1898 tenia dos talleres, y su hijo
Mateo Alonso alcanzé a los 23 afios notoriedad como imaginero.

Mencionamos también el taller de Jaime Aguilar vinculado al retablo y las imdgenes de la iglesia de
Santo Domingo. Otras firmas eran el Taller de Escultura de Antonio Mensa y Prats en Santiago del
Estero 623, Bs. As.; el de Landd, que vendia estatuas de composicién y madera, bronces, ornamentos
religiosos, armonios, velas de estearina para Navidad y nacimientos; y el mobiliario litirgico de
Carlos Pibernat.

Avisos del taller de arte religioso y casa de articulos para el culto Maria Auxiliadora, ofrecian
construccién de imagenes y altares, medallas, rosarios, crucifijos, pilas y articulos para regalos, etc.
También publicaba la casa Miguel Castellanas y Hno., primera y tnica informacién acerca de la
existencia de un negocio de venta y restauro del artista catalan en Buenos Aires.?

La amplia difusién y receptiva que tuvieron estos productos salidos de la cooperacién entre el arte,
la industria y la fabricacién seriada muestra el cambio de los criterios estéticos en el &mbito de la
Iglesia y de la feligresia. El cambio sociocultural de la primera mitad del siglo XX, fue acompafiado
de una revolucién estética y el sucederse de las vanguardias en Latinoamérica fueron fenémenos a
los que autores diversos vinculan con las transformaciones provocadas por la industrializacién y la
influencia cultural de los grandes partidos politicos de masas a partir de 1920. Avanzada la centuria,
las corrientes modernas influyeron en la arquitectura religiosa separdandose vigorosamente de los
"neos" que se resistian a morir en dicho campo arquitecténico.

Para ir concluyendo podemos decir entonces, que la mayor hacienda de bienes patrimoniales en
Argentina pertenece a los siglos XIX y XX. Estos bienes conforman un reducido conjunto de obras
antiguas que conviven con el amplio caudal de bienes decimondnicos.

Como tan certeramente afirman Isaura Molina y Jorge Santas, en las maravillosas investigaciones de
la Academia Nacional de Bellas Artes (“Patrimonio Artistico Nacional. Inventario de bienes
muebles”)”, es un conjunto que brinda elocuente testimonio de los cambios producidos en el
contexto histérico moderno y en el gusto estético con su aceptacién de modos y formas de
representacion eclécticos, de épocas pretéritas, y que consagraron el neorromanico, el neogdtico, el
neobizantino y el clasicismo como los estilos y los modelos mds adecuados para el arte religioso.

% Cfr. MOLINA, I.y SANTAS, J, op. cit. Pag. 23y 24.
% Confrontar parrafos siguientes con la obra mencionada Patrimonio Artistico Nacional. Inventario de bienes mueble.
Ciudad de Buenos Aires, Tomo I11. AcademiaNaciona de BellasArtesy Getty Foundation, Bs. As., 2006. Pag. 27.
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Iglesia de San Francisco, Convento de Santa Ursula,
Buenos Aires. Retablo de la santeria de Juan Maj6,
principios de del siglo XX.

Iglesia San Agustin de Hipona, Buenos Aires.
Retablo mayor, traza neogdtica, c. 1910.

En la escultura no se abandon¢ la talla directa, pero ésta convivid con los nuevos sistemas de
produccién seriada y las técnicas del moldeado, sin abandonar las terminaciones artesanales, que
hoy nos maravillan. La calidad de los abastecedores mantuvo un nivel y la produccién de piezas
Unicas fue, por su costo, muy limitada. Adaptada a los nuevos tiempos la comitencia religiosa
legitim6 este arte y la feligresia lo acepté ampliamente, como puede comprobarse por los
benefactores que, de su peculio, levantaron iglesias y las equiparon sobradamente.

En todos los casos, el ajuar litirgico fue importado de Europa o adquirido a través de los
intermediarios en Buenos Aires, pese a los consejos de algunas publicaciones que advertian que no
era necesario recurrir al extranjero para obtener con mayor economia hermosas obras artisticas que
podian hallarse aqui también de manos de artistas locales.

En la segunda mitad del siglo XX y hasta hoy, el campo de la arquitectura religiosa avanzé mads
libremente que el de las artes plasticas. Se adopté el movimiento moderno, y a posterioridad, obras
de estética contemporanea —tardomodernidad, posmodernidad- que aprovecharon el lenguaje
brindado por las nuevas posibilidades tecnoldgicas que ofrecia la industria.

En los afios de la segunda postguerra, las obras arquitectdnicas recuperaron su cualidad escultdrica
mediante la acentuacién de los aspectos constructivos y formales, revelandose como la respuesta a
las criticas realizadas al Movimiento Moderno por su ostensible falta de caracter y ausencia de
significacién a escala urbana.

159



EL RETABLO — ANAL{A E. BENITEZ

Se considera la Iglesia de Fatima'® (1956-57) en Buenos Aires, el primer ejemplo de reaccién contra
la arquitectura moderna.'?! Disefiada por Claudio Caveri y Eduardo Ellis responde a una sintesis de
multiples influencias: brutalismo corbusierano, tradicién colonial y especialidad organicista.
También podemos mencionar el templo parroquial de San Gabriel Arcangel®> (1967-69) en
Adrogué, de Mario Gonzdlez y Raquel Addesso, con un tratamiento expresionista del ladrillo y el
hormigén, y el Cementerio Parque de Mar del Plata'® con su capilla (1961) de Horacio Baliero y
Carmen Cérdova.

A partir de los ejemplos citados inferimos que se inicia una era sin retablos, absolutamente
despojada, con escasa ornamentacién plastica, volcindose ésta casi completamente a la forma misma
del edificio.

3.5 - ASPECTO ARQUITECTONICO Y ARTISTICO

C omo se menciond al comenzar el capitulo 3, los retablos que encontramos habitualmente
estan realizados en madera, aunque en menor cantidad también los hay en mdrmol, piedra,
alabastro, y otros materiales duros y semipreciosos como la malaquita y el lapislazuli. Ademas los
retablos de piedra caliza y yeso constituyen otra variante, con sus propias ventajas y dificultades: la
caliza blanca es blanda para ser trabajada, pero también se deteriora facilmente.

En estos casos de retablos en piedra y demds materiales duros, la imagineria puede presentarse bajo
la alternativa de la piedra de alabastro, que por su tinte natural produce figuras ‘blancas’ de notable
belleza.

Si bien esta diferenciacién en el material principal empleado es insoslayable, no se hallan
especificaciones bibliograficas que indiquen variaciones en la denominacién de las distintas partes
componentes (estructurales, decorativas, etc.) en virtud de que sean éstas en piedra o madera. Por lo
tanto se infiere que la denominacién de los elementos utilizada es la misma o con ligeras variantes.

Consideramos entonces, al momento de describir sistemas y elementos constructivos asi como las
técnicas y oficios, la referencia inevitable a los retablos en madera.

1 pyede halarse un andlisis de esta obra en GONZALEZ MONTANER, Berto, “Vanguardias Argentinas. Obras y
movimientos’. Tomo 3, Arquitectura Contemporaneal. Arte Grafico—AGEA, Bs. As., 2005. Pags. 34 a41.

101 |_os ejemplos mencionados son tan s6lo por mencionar agunas obras paradigméticas dentro de la provincia de BuenosAires,
sabiendo que hay varios gjemplos de importancia en € pais, como por gemplo en la ciudad de Tucuman destacan Nuestra
Sefiora de Fatima, de Juan Roig en 1954, y Maria Auxiliadora, de Luis Grafia en 1963, con lengugje brutdista, y asi siguiendo
€N NUMErosas provincias.

192 Andisis de laobraen GONZALEZ MONTANER, B., op. cit. Pags. 122 2129.

103 Andlisis de laobraen GONZALEZ MONTANER, B., op. cit. Tomo 4, Arquitectura Contemporaneall. Pags. 6 a15.
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3.5.1 - Sistemas y elementos constructivos

L os retablos estdn constituidos por una estructura o caja, en la cual su anverso integra todos los
elementos de la morfologia y los elementos que la decoran, mientras que en su reverso, se
identifica todo el sistema de sujecion, con o sin interposicién de una estructura portante intermedia,
y el sistema de anclaje o no, a un paramento.!** En el sistema constructivo del retablo se identifica:

o La estructura portante
o La caja arquitectonica
. Los elementos decorativos

Elementos de la estructura portante

El retablo es un conjunto arquitecténico formado por cuerpos y entablamentos, que son los
elementos sustentadores y sostenidos. El entramado vertical y horizontal de elementos anclados a la
fabrica del edificio y a la caja del retablo sirve para sostener y dar apoyo a la arquitectura del retablo,
lo componen vigas, postes, arriostres y entablado.

El retablo se define principalmente por su planta y por su forma, también por el disefio de su
anverso. Los arriostres estan colocados perpendiculares a los retablos, y fijados mediante clavos
metdlicos o en algunos casos correas de cuero. El comportamiento estructural de las riostras es de
esfuerzos a traccion y corte. Los elementos de la parte superior soportan menor carga mientras que
los de la parte inferior estan sometidos a esfuerzos de compresién.!%

La resistencia y la estabilidad de la estructura se logran también mediante tablones, ubicados a lo
largo de la parte posterior de cada cuerpo y en las columnas de la parte frontal. En el caso de los
retablos de madera (los mas difundidos), puede hablarse de diversos elementos que componen la
estructura primaria'%, estos son:!?”

e Pie derecho o montante. apoyo vertical de madera, aislado o formando parte de un
entramado.

e Travesaiio. cualquier parte horizontal del entramado comprendida entre dos montantes.

e Larguero: pieza de madera, puesta a lo largo de una obra de carpinteria, que contribuye a
formar la estructura.

o Plantilla de la entabladura: plantillas de diversas figuras y dimensiones que dan forma,
soporte y rigidez a la entabladura del retablo.

e  Péndola: pieza vertical de una armadura destinada a trabajar a compresion.

104 5o toma como referenciaa“ El documento de retablos 2002”, el aborado por e Taller de metodol ogia para la conservacion de
retablos de madera policromada. Seminario Internacional organizado por & Getty Conservation Indtitutey e Ingtituto Andaluz de
Patrimonio Histérico.

195 Cfr. UNIKEL SANTONCINI, Fanny, “El sistema constructivo del retablo de San Cayetano, Guanajuato, México:

investigacion y docencid’, en Metodologia para la conservacion de retablos de madera policromada, Instituto Andaluz del

Patrimonio Histdrico, Junta de Andalucia— The Getty Conservation Ingtitute, Sevilla, Espafia, 2002. Pég. 204.

196 5 entiende por estructura primaria: e entramado, armadura o esqueleto bi o tridimensional, segin € estilo del retablo, lo
que sustenta, une'y daforma, y cargad retablo.

197 Elementos mencionados por UNIKEL SANTONCINI, F., ibidem.
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e  Riostra: pieza horizontal y colocada en diagonal, destinada a asegurar la rigidez de una
estructura y a prevenir la deformacién de un dngulo, etc.

e FEntabladura: revestimiento de tablas colocadas de canto, que cumple funciones formales y
de carga, pues transfiere los esfuerzos de la decoracién a la estructura primaria. Funciona
ademas como refuerzo de la misma estructura primaria para evitar deformaciones gracias a
la posicién longitudinal de las tablas y a su continuidad.

ESTRUCTURA PORTANTE

[—

] Comberim
11

amrsi derwcti calle orrera

-
|
=

-

Sistema de sosteén en el reverso del Retablo Mayor de la Catedral de
San Antonio de Santa Barbara, Minas Gerais, Brasil, segun Adriano
Reis Ramos.

elementos horizontales cuerda

postes verticales

RETABLO

Esguema del sostén posterior de un retablo. En
“Retablo. Terminclogia basica ilustrada”, 2002.
Junta de Andalucia —Conserjeria de Cultura- y
The J. Paul Getty Trust.
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Estructura de un retablo y sucesivos sistemas de refuerzos posibles segin grados de complejidad. Dibujos de E.
Miranda. En El Documento de retablos, 2002.

También hay elementos auxiliares diversos (vigas, cuerdas, cadenas, etc.) que no forman parte de la
estructura primaria que estabiliza el retablo, y juntas constructivas (juntas de dilatacién o de
movimiento). El sistema de sostén pone en evidencia si se trata de un:

e Retablo autoportante

e Retablo de sistema constructivo mixto

e Retablo adosado, apoyado y anclado a la pared
e Retablo encastrado

SISTEMAS DE SOSTEN

RETABLO SISTEMA RETABLO ADOSADO, APOYADO RETABLO
CONSTRUCTIVO MIXTO Y ANCLADO A LA PARED ENCASTRADO

RETABLO
AUTOPORTANTE

Asimismo, segun el acceso que pueda tenerse a la parte posterior del retablo donde se encuentran
los elementos estructurales, puede tratarse de retablos:

De reverso practicable:
Caja arquitectonica separada del muro al que se ancla. El reverso del retablo es accesible
por algin punto del anverso. Se puede controlar y estudiar, de forma parcial o en su
totalidad, el estado de los diferentes elementos, su sistema de construccién y el anclaje a la
fabrica tanto por su exterior, como por su interior.
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Adosados directamente:
Caja adosada directamente al muro de la fabrica. El estudio solo se puede efectuar por el
anverso. Su reverso solo es accesible si se procede al desmontaje parcial o total del retablo.

ESTRUCTURA'Y ACCESO

RETABLOS DE REVERSO PRACTICABLE ADOSADO DIRECTAMENTE

Plataformas posteriores a diferentes
niveles a través de las gue puede
acceder a la predela y a cada uno de
los cuerpos.

La estructura arquitecténica o caja

La caja esta conformada por la articulacién horizontal y el alineamiento vertical de los planos
constitutivos del retablo: paneles de apoyo, marcos o soportes para pinturas, encasamentos para
nichos, bases y soportes para columnas, cornisas, etc. Conforme al tamafio y a la morfologia del
retablo, se define la volumetria de la caja, las secciones de las piezas y los sistemas de union;
incluyendo los elementos auxiliares empleados para ello.

En definitiva, todos los elementos de la caja se articulan mediante basamentos, netos, frontones,
entablamentos, hornacinas y esta se adorna con tarjetas, sartas de frutas, panoplias, rocallas, etc.
Estos elementos se mantienen en un plano recto, avanzado o en retroceso, de tal manera que se
conceptualiza la ocupacién del espacio como un planteamiento arquitectdnico.

ESTRUCTURA ARQUITECTONICA O CAJA

7 Y
Plsd I

164



EL RETABLO — ANAL{A E. BENITEZ

Los elementos decorativos

Los elementos decorativos son aquellos que se adosan, encastran, aplican o tallan, bien a la caja o
estructura o bien como elementos exentos a la misma. Estdn constituidos por revestimientos,
esculturas, relieves, apliques, vidrios coloreados, espejos, etc., constituyendo un conjunto de formas
diversas que acompafian, adornan y/o representan significados morales o naturales en un retablo.!%

Dentro del conjunto arquitecténico que representa un retablo, las trazas pautadas por el
maestro tracista o arquitecto quedan como guia general, pudiendo sufrir algunas modificaciones
durante la realizacion del retablo; la ornamentacién, en cambio, puede ser altamente variable.

El tracista se inspira en la arquitectura de la época o en los tratados publicados y a ellos hace
referencia. A sus ilustraciones de los érdenes arquitecténicos y también “frontispicios” o
fachadas completas. Por ejemplo, Martinez Montafiés en su retablo para el convento de Santa
Clara de Sevilla se inspira en el frontispicio de I Quattro Libri de Archittetura de Palladio, que
en su traduccién al castellano tuvo gran influencia. Dependiendo del periodo unos u otros
elementos decorativos son mas empleados que otros. Lo mismo sucede con los 6rdenes y estilos
dispuestos para las columnas.

Sumado a la importancia de las columnas en la definicién del estilo del retablo, figuran los demas
elementos meramente decorativos, constituidos por las tallas directas, las tallas aplicadas y las
molduras.

PARTES COMPLEMENTARIAS Y ORNAMENTALES

FLANCO DADD O PEDESTAL CARTELA

SAGRARIO

Elementos de la Predela. Graficos de la Revista del Instituto del Patrimonio Histdrico Espafiol, afo 2003, Numero 2. Dedicado a
Retablos. Extraido del articulo de Héctor Osvaldo Prieto Gordillo, “Retablo Mayor de la Iglesia de la Concepcion, Bogota,
Colombia™.

198 Definiciones consignadas en & Cd-Rom interactivo “Retablo. Terminologia bésica ilustrada’, Junta de Andaucia —
Conserjeriade Cultura- y The Getty Conservation Ingtitute. ISBN 90-5768-045-9, afio 2002.
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PARTES COMPLEMENTARIAS Y ORNAMENTALES

uarto bocel

-

‘Molduras’, segln la
Academia Nacional de
Bellas Artes. Obra
“Patrimonio Artistico
MNacional. Inventario
de bienes muebles”.
Tomo ‘Iglesia y
Monasterio de Santa
Catalina de Siena de
Cédrdoba’.

Academia Macional de
Bellas Artes v The
Getty Foundation, Bs.

Esgucio inverso Escocia Escocia inversa As., 2006.

3.5.2 — Oficios y técnicas artisticas vinculados a la retablistica.

1 proceso de construccién de un retablo comenzaba con el dibujo de un arquitecto o tracista,

como bien se menciond en diversas oportunidades. A partir de alli una gran cantidad de
oficios entraban en juego, cada uno con una actividad precisa y empleo de técnicas propias y
diversas segun los recursos econémicos a emplear, los materiales disponibles y efectos buscados. No
es facil delimitar las funciones de estas especialidades. Algunos oficios se superponian entre si de tal
manera que la composicién principal podia estar realizada bien por el carpintero, el ensamblador o
bien por el entallador, segin cémo se los llamara y cdmo se consideraran a si mismos.
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Los oficios que intervenian en la ejecucién de los retablos se encuadraban, desde fines del siglo XV
hasta el XVIII, dentro del sistema gremial, segun les correspondia como artes mecdnicas que eran.
Los gremios eran organizaciones jerarquicas, reconocidas dentro de los organismos municipales que
regulaban el sistema de aprendizaje, controlaban el régimen laboral, la competencia y exclusividad
de cada oficio mediante un examen. Garantizaban también la calidad de los trabajos con las
inspecciones de los veedores, ademds de cumplir otras funciones de asistencia y proteccién a los
agremiados.

Los gremios'® establecian las especialidades dentro de cada oficio. Por ejemplo, en el oficio de
carpinteria, las especialidades correspondientes a los ensambladores, entalladores y escultores (bajo
cuya responsabilidad estaba la construccién y ensamblaje del retablo en su totalidad, incluidos los
soportes de las pinturas, asi como la talla y escultura), estaban integrados tradicionalmente en el
gremio de los carpinteros; que también incluia a los violeros, los carpinteros de lo blanco (armaduras
y artesonados), los carpinteros de lo prieto (carreteros) y los jumétricos (ingenieros civiles).

Durante el siglo XVI la organizacién gremial se mantuvo vigente como en la Edad Media y ello
favoreci6 el arte, impidiendo los abusos, con una rigida reglamentacién juridica expresada en las
ordenanzas gremiales. Los artistas del mismo oficio se reunian en cofradias bajo el tutelaje de un
santo patrono, y posefan capilla y altar en alguna iglesia o convento. Los fines de la cofradia eran
religiosos y asistenciales. En contrapartida, la consideracién social del artista en esta época era la de
un artesano que, por practicar un oficio "mecdnico', debia pagar alcabalas, esto es, contribucién.

La vida del artista transcurria dentro del taller rodeado por sus oficiales y aprendices, que
colaboraban con él en la ejecucién de las obras. Los talleres eran ademads, lugar de formacién de los
futuros artistas, los cuales aprendian directamente del maestro, el oficio y las recetas del taller.

El proceso formativo!' se iniciaba con el "contrato de aprendizaje’ por el que un maestro tomaba a
su cargo un aprendiz obligandose a tenerlo en su propia casa y a ensefiarle todos los secretos del
oficio "sin ocultarle cosa alguna'. Por su parte, el aprendiz debia obedecer en todo al maestro y
entregarle una modesta cantidad. Al concluir el periodo de aprendizaje, que solia durar de cuatro a
cinco afios, el aprendiz pasaba a ser oficial, que cobraba por su trabajo, pero, en cambio, no disponia
de autonomia para tener taller propio. El oficial debia pasar un examen para convertirse en maestro,
lo que le facultaba para ejercer su oficio, tener tienda publica y disponer de oficiales y aprendices. El
derecho a contratar obras estaba reservado al maestro.

En general los maestros que realizaban los retablos pueden agruparse en dos clases:

Los ensambladores. bajo este nombre se designa a los que se encargaban de realizar la estructura y
ensamblarla, y en muchas ocasiones también confeccionaban las esculturas. También era habitual
que realizaran la traza. El término “arquitecto” se empieza a asociar al del tracista de retablos,
pasando a ser una tarea mas de muchos importantes arquitectos.

109 \/éase BRUQUETAS, R. y otros. Op. cit. Pag. 17y 18.

10 para ampliar & tema consultar JORDA, Francisco, BLAZQUEZ, Jos2 M3 BLANCO FREIJEIRO, A., YARZA J,
“Renacimiento Espafiol: Organizacion Gremial y Oficios Artisticos’, en Historia del Arte Hispénico: la Antigiiedad, la
Edad Media, € Renacimiento, € Barrocoy € Rococo. Del neoclasicismo al modernismo, € siglo XX, Madrid, 1978. Pags. 94-
95.
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El ensamblador se distinguia de las otras especialidades (dentro del oficio de carpintero) por ser el
Unico capacitado para interpretar la traza arquitecténica y materializarla. Ensamblar, en carpinteria,
es la operacién de encajar diferentes piezas, hasta dar a un objeto la forma deseada. Pero la labor del
ensamblador dentro del proceso de construccién de un retablo es mucho mds amplia y compleja, ya
que no se limita al mero trabajo mecdnico de montar y hacer coincidir las distintas partes que lo
conforman; también es el encargado de establecer contacto con el cliente, del presentarle la traza y
el disefio de las formas, del transporte de los materiales hasta el taller, del corte de las piezas en las
molduras y perfiles requeridos y, finalmente, de su montaje y encolado.

A veces su rol era indistinto, e intercambiable con los de las otras especialidades dentro del oficio,
estos son:

e  Carpinteros. tallaban los ornamentos, columnas y nichos en la madera.

o [Entalladores. en el arte espafiol se aplica este nombre, de modo genérico, al artista o
artesano que se dedica a la labor de talla en madera. De este modo, y dentro del proceso de
construccién de un retablo, el entallador seria el encargado de la parte ornamental de la
arquitectura, (relieves del banco, tallas de las columnas y pilastras de las calles), frente al
escultor, autor de las figuras de gran tamafio.

Tanto arquitectos / tracistas, como artesanos del grupo de los ensambladores, conocian los efectos
producidos por las formas arquitecténicas sobre el espectador, y utilizaron estos fendémenos
deliberadamente para resaltar la percepcion del retablo. Se han encontrado efectos utilizados en este
sentido, como por ejemplo el hecho de situar el retablo sobre un pedestal o inclinar hacia delante la
parte superior.!!! También construir el presbiterio con mayor estrechez al fondo y abriéndose hacia
el crucero con el objeto de resaltar la percepcién del retablo.

El segundo grupo de maestros, es el de los pintores: bajo esta denominacién de oficio se incluye
especialidades como aparejadores, doradores, estofadores, enyesadotes, esgrafiadores,
encarnadores y pintores de lienzo o tabla propiamente dichos. Numerosos nombres para
designar diferencias basadas en recursos técnicos para lograr colores lisos, cambiantes, con
bafios, lacas, motivos a punta de pincel, esgrafiado o chinesca, o combinando varias técnicas, de
tal manera de multiplicaban las variables a la hora de hermosear las superficies de un retablo.!2

Las técnicas mencionadas se basan en!!3:

e Aparejo: fase previa a la labor de policromia de una escultura en la que se prepara la madera
para recibir los pigmentos. En primer lugar se alisaba toda la superficie, rellenando todas las
posibles grietas y huecos, para aplicar varias capas de yeso. En un segundo momento, se
aplicaba una capa de arcilla roja, conocida como bo!/ arménico, que era la que servia de base
a la pintura. Una vez seca, se podia proceder ya al dorado y estofado de la pieza.

1) os efectos Gpticos més frecuentes son descriptos por RUA LANDA, Carlos M., “El Retablo Mayor delaBasilicaMenor de
San Francisco, La Paz, Bolivid', en Metodologia para la conservacion de retablos de madera policromada, Ingtituto Andaluz
del Patrimonio Histdrico, Junta de Andalucia— The Getty Conservation Ingtitute, Sevilla, Espafia, 2002. Pag. 40.

12 para ampliar sobre técnicas de pintura véase CARRASCON LOPEZ DE LETONA, Ana, “El Retablo de la Asuncién
de Nuestra Sefiora, Colmenar Viejo, Madrid, Espafia’, en Metodologia para la conservacion de retablos de madera
policromada, Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico, Junta de Andalucia— The Getty Conservation Institute, Sevilla,
Espafia, 2002. P4g. 122.

13 v/éanse los recursos digitales referidos a tema de técnicas, del Centro Virtual Cervantes © Instituto Cervantes
(Espafia), 2000- 2009, http://cvc.cervantes.es.
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e Enyesado: lijado de superficie y cobertura de la misma con una fina capa de yeso, utilizando una
primera capa de yeso gris impuro y las siguientes de yeso mate.

e Policromia: Proceso por el cual se pintan de variados colores las obras artisticas. El término se
utiliza especialmente en el ambito de la escultura cuando una estatua ha sido pintada. Para la
aplicacién de la policromia en imagenes talladas o en tablas, el proceso tiene varias fases, entre
las cuales, luego del enyesado descripto le sigue el embolado. El bol es una arcilla roja rica en
6xido y hierro y cola animal sobre el que se asienta la lamina de oro brufiida (dorado).

e Dorado: Técnica artistica consistente en la aplicaciéon de panes de oro sobre una superficie,
ya sea arquitectdnica, pictdrica o escultdrica. El acabado podia ser mate o brillante.

o Estofado: Fase que sigue a la del dorado en el proceso de policromar una escultura. Una vez
aplicada la base de pan de oro, ésta se cubre por encima con pintura al temple. Una vez seca,
se raspa el color con un pequefio punzén en los lugares en los que se desea que aparezca un
efecto dorado. Suele ser comun su empleo para marcar los pliegues de las vestiduras.

e Encarnado: Tras dorar y estofar una escultura, el tltimo paso en su decoracién es aplicar en
manos pies y rostros, los colores que asemejaran el tono de la piel; a esta accién se
denomina encarnado. La encarnaciéon de las imdgenes constituia el dltimo paso de este
proceso, realizada buscando efectos de realismo, en la mayoria de las ocasiones.

e Chinesca: Consistia en poner laminas de plata en la escultura y luego pintarla con rojo,
verde o azul.

Las ordenanzas del gremio de pintores también delimitaban la competencia de las especialidades.
Las de Cérdoba de 1493, las mds antiguas conocidas, distinguian cuatro: pintores de sargas, pintores
a lo morisco (techumbres y muros), los pintores de imagineria o de retablos y los doradores. Estas
dos tltimas especialidades eran las relacionadas con los retablos, pero sélo los pintores de imagineria
estaban facultados para contratar obras, pues los doradores, cuya actividad se consideraba un estadio
mas bajo del aprendizaje; no podian tomar obras (ordenanzas de Sevilla, 1525). Sin embargo esta
especialidad ird cobrando importancia a medida que avanza el siglo XVI debido a la proliferacién
cada vez mayor de los grandes retablos de talla, donde el dorado cubria la casi totalidad de la
superficie.

Las contrataciones solian llevar un pliego de condiciones adjunto, elaborado normalmente, junto
con la traza, para un artista de confianza del cliente, en el que se especificaban los plazos, el precio,
el programa iconogréfico y toda una serie de condiciones materiales, a veces muy prolijas, con el fin
de asegurar la perpetuidad y magnificencia de la obra. Las adjudicaciones solian ser por medio del
sistema directo o, cuando eran grandes empresas, bajo subastas.

Una vez adjudicado el trabajo, que podia ser a un solo maestro o varios, lo realizaban en el propio
taller o habilitaban locales cercanos a la iglesia. Cuando todos los elementos estructurales y de talla
estaban acabados, se procedia al montaje del retablo ‘en blanco’, es decir si policromar. Era frecuente
que los retablos quedasen asi montados durante varios afios antes de recibir la policromia; incluso
algunos nunca llegaban a policromarse. Estas complejas obras precisaban un importante desembolso
econémico por parte del comitente para asumir el elevado coste que suponia el dorado y
policromado, que encarecian sustancialmente el precio total de la obra. Mientras tanto, ese intervalo
de tiempo permitia que los elementos se asentaran correctamente, de modo que cualquier alteracién
en la madera pudiera corregirse antes de proceder al dorado.
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Previo al siglo XVIII los retablos se desmontaban integramente. Antes de recibir la policromia y las
piezas se trasladaban a los talleres del pintor. A partir del siglo XVIII ya hay muestras de que los
retablos se doraban y policromaban sin desmontar.
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