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Resumen

Este articulo analiza la disputa que suscitdé en el siglo XIX la conservacion de las
pinturas murales barrocas realizadas por Lucas Valdés en el atrio del Hospital de
Venerables Sacerdotes (Sevilla). Frente a los defensores de la restauracién de los
murales por su alto valor artistico, otros justificaron su sustitucion por su lamentable
estado de deterioro. El debate involucré a las principales instituciones decimondnicas
responsables del patrimonio y reclamo el dictamen de la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando y la Real Academia de la Historia, en Madrid, como méaximas
autoridades responsables de la custodia del patrimonio nacional.
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Abstract

This article analyzes the dispute that provoked in the nineteenth century the
conservation of Baroque wall paintings realized by Lucas Valdés in the atrium of the
“Hospital de Venerables Sacerdotes” (Seville). Facing those who advocated the
restoration of the murals due to their high artistic value, others justified their
substitution basing on their deplorable state of conservation. This debate involved the
main institutions responsible for heritage during the nineteenth century and claimed the
opinion of the Royal Academy of Fine Arts of San Fernando and the Royal Academy of
History, in Madrid, as top officials responsible for the custody of the National Heritage.
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INTRODUCCION

El presente articulo expone una disputa acontecida en el siglo XIX, acerca de la
idoneidad de conservar o reemplazar dos pinturas murales atribuidas al célebre artista
hispalense Lucas Valdés (1661-1725) y localizadas en el atrio de la iglesia del Hospital
de Venerables Sacerdotes de Sevilla. Dicho hospital fue fundado en 1675 por Justino de
Neve', canénigo de la Catedral de Sevilla. Su construccién se encomends al arquitecto
Juan Dominguez, pero las obras finalizaron en 1697 a cargo de Leonardo de Figueroa.
No cabe duda de que este edificio, junto a los bienes que alberga en su interior,
constituye uno de los mayores ejemplos del barroco sevillano de la segunda mitad del
siglo XVII.

Por lo que respecta a su patrimonio pictorico, cabe sefialar que el ciclo iconografico
mural de todo el Hospital fue concebido por Juan Valdés Leal pero, debido a su
avanzada edad y estado de salud, también intervino en él su hijo y discipulo Lucas
Valdés, a veces en calidad de ayudante, y otras, como responsable de la ejecucion
(Serrera, Oliver y Portus, 1989; Fernandez, 2003). En este sentido, los estudios
realizados hasta la fecha han determinado que los afios ochenta del siglo XVII marcaron
un punto de inflexiéon en la carrera profesional del joven Lucas Valdés. Fue en esta
década cuando comenzo a intervenir como principal colaborador de su padre vy, tras el
fallecimiento de éste?, pas6 a asumir la direccién de numerosos proyectos artisticos. En
particular, la contribucion de ambos en el conjunto pictérico (tanto mural como de
caballete) del Hospital de Venerables Sacerdotes de Sevilla se remonta al 14 de abril de
1686. En esta fecha se registrd6 documentalmente a padre e hijo en el libro de cuentas
del edificio, refiriéndose a Lucas Valdés como “Dn. Lucas” (Angulo, 1976:78-80;
Fernandez, 2003:19). Si bien en un primer momento no se especificd donde trabajo cada
uno de ellos, con posterioridad pasaron a detallarse los sueldos asignados a ambos por
las labores concretas acometidas en la iglesia y la sacristia. Gracias a estos datos se ha
podido constatar la presencia de Lucas Valdés en determinadas obras del recinto. A
pesar de ello, identificar los trabajos que éste llevo a cabo con plena autonomia respecto
a su padre es ya una tarea mas delicada y compleja. Con todo, en opinion de algunos
autores, el disefio de las magnificas pinturas del presbiterio, el crucero y la sacristia de
la iglesia fue concebido por Juan Valdés Leal (quien, no obstante, debi6 contar para su
manufactura con la colaboracién de su hijo), mientras que es probable que este otro
abanderase la realizacion del resto de los murales de la nave (Fernandez, 2003:64). De
lo que no hay duda es que el paso de Lucas Valdés por el Hospital de Venerables
Sacerdotes, desde 1686 hasta 1703, revirtié en una estrecha vinculacion entre el artista y
la referida institucion (Fernandez, 2003:19). EI mejor reflejo de este transito lo
representa la impronta de sus pinceles en algunos de los mas destacados lienzos y
paneles murales del edificio.

L El canénigo Justino de Neve fue uno de los grandes coleccionistas y promotores del arte sevillano en el
siglo XVII. Asi lo atestiguan la fundacion de insignes edificios (como es el caso que nos ocupa) y su
impulso decisivo para emprender la reforma de notables templos hispalenses, entre los que destaca la
iglesia de Santa Maria la Blanca. Esta faceta le llevo a entablar una estrecha vinculacion con los artistas
de mayor renombre de la época, siendo especialmente relevante su relacion con Murillo, que ha sido
objeto de la reciente exposicion Murillo y Justino de Neve. El arte de la amistad (2012).

2 El pintor Juan Valdés Leal fallecié el 15 de octubre de 1690. Este acontecimiento justificaria la
colaboracidn en la etapa final de su trayectoria laboral de su hijo Lucas Valdés (que entonces contaba con
treinta afios de edad), asi como el relevo posterior que asumid éste Ultimo tras la defuncién de su mentor.
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Centrandonos ya en las pinturas situadas en el atrio de la iglesia del Hospital de Los
Venerables Sacerdotes, su factura corresponderia a la dltima etapa de trabajo de Lucas
Valdés en el inmueble. Por tanto, su datacion se situaria al término del siglo XVII
(Fernandez, 1989:78). Por lo que se refiere a su ubicacion, el templo se proyect6 con
dos accesos: uno interior, al cual se llega desde el hermoso patio central del Hospital
(tras atravesar la entrada principal al edificio por la Plaza de los Venerables), y otro
exterior, a través del atrio que alberga las pinturas analizadas y que recae sobre la
angosta calle Jamerdana [llustracion 1]. Tal vez, esta localizacion contribuy6 a la menor
visibilidad de las pinturas, a las que tradicionalmente se les ha conferido una relevancia
que dista mucho de la atencién concedida al resto del conjunto pictérico. De hecho, si
comparamos los estudios de los murales en los que participd este mismo artista en el
recinto del Hospital (por ejemplo, los que cubren los paramentos de la nave y béveda
del templo) [llustracion 2], constatamos que los que flanquean la entrada a la iglesia
pasaron en gran medida desapercibidos. A pesar de ello, otro de los factores (y
seguramente, el mas destacado) que debié condicionar esta desigualdad fue el mal
estado de conservacion de los mismos. Por las fuentes consultadas sabemos que el
acusado deterioro de estos murales fue una constante en su trayectoria histérica desde el
siglo XIX, cuando encontramos las primeras referencias documentales alusivas a su
restauracion. Todo indica que esta fuerte degradacion justificaria la menor atencion que
la historiografia ha concedido a ambas escenas. No en vano, la mayoria de
investigadores han centrado su estudio en el programa iconografico del resto del
edificio, mientras que apenas mencionan la presencia y autoria de estas otras pinturas.

llustracion 01. Fachada de la iglesia del Hospital de VVenerables Sacerdotes desde la calle
Jamerdana de Sevilla y portico de acceso al atrio en el que se encuentran las pinturas murales
estudiadas. Elaboracion propia.
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llustracion 02. Ciclo mural del interior de la iglesia del Hospital de Venerables Sacerdotes

realizado por Juan Valdés Leal y Lucas Valdés. Elaboracion propia.

A pesar de este olvido sistematico, en contadas ocasiones encontramos referencias
especificas a algun elemento representativo de la composicion. Por ejemplo, el célebre
historiador ilustrado Antonio Ponz, en su obra Viaje de Espafia (Ponz, 1786, ed.
1972:124), incluy6 la transcripcién de las dos inscripciones que acompafian a sendas
pinturas, contribuyendo con ello a su identificacion. En este punto sabemos que una
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representa la Llegada de los sacerdotes peregrinos al Hospital, tal como recoge su
leyenda inferior: “Hic sacerdotum infermitas vertitur in salutem’, mientras que en la
otra se pinto el Auxilio a los sacerdotes en la enfermeria del Hospital, con el rétulo:
“Hic sacerdotum paupertas vertitur in solatium™*. Ambos temas estan en concordancia
con las ideas contrarreformistas nacidas en el Concilio de Trento. En particular, con el
espiritu de caridad y beneficencia derivado del acogimiento de eclesiasticos, que fue
asumido en la Regla y Estatutos de la Hermandad de Venerables Sacerdotes de 1676
(Fernandez, 1989:79-80; Calvo, 2003:410-412). Este motivo no resulta extrafio, puesto
que una de las premisas que alentaron la fundacién de la mencionada congregacion fue,
precisamente, el asilo de clérigos ancianos, pobres y fordneos que quedaban al amparo
de la mendicidad. Desde este prisma, el Hospital de Venerables Sacerdotes se concibio
como un lugar en el que éstos pudieran hallar el cobijo y la atencion oportunos.

Al margen de la importancia de estas inscripciones, y teniendo en cuenta el pésimo
estado de conservacion de los murales en nuestros dias, en las diferentes investigaciones
sobre el tema resulto definitiva la existencia de dos lienzos al 6leo que se conservan en
este mismo edificio. Ambos presentan unas dimensiones de 55 x 70 centimetros, han
sido datados hacia 1690 y atribuidos al propio Lucas Valdés. En ellos se reproducen de
forma fidedigna las escenas murales que el artista pint6 después en el atrio del Hospital,
por lo que debieron servirle de boceto (Morales et al, 1991:15; Calvo, 2003:405-406).
No obstante, la calidad y el acabado que presentan en su ejecucion han llevado a
algunos autores a afirmar que no pueden tomarse por meros esbozos (Serrera et al,
1989:210-211; Fernandez y Valdivieso, 1991:102-111; Fernandez, 2003:90). Los dos
cuadros se encuentran en la galeria alta del hospital y, dado su buen estado de
conservacion, han facilitado un analisis mas preciso y riguroso de la composicion y de
los principales elementos iconogréficos de los murales del atrio. Por ejemplo, han
arrojado luz a la hora de determinar la identidad de algunos de los personajes
representados en el soporte mural. En este sentido, en la pintura que reproduce la
Llegada de los sacerdotes peregrinos al Hospital [llustracion 3] se ha reconocido el
retrato de Justino de Neve, primer presidente de la Hermandad de Venerables
Sacerdotes, entre los dos clérigos que aparecen en la pintura junto a un seglar (tal vez el
marqués de Paradas) y dos sacerdotes peregrinos. Por su parte, en la que muestra el
Aucxilio a los sacerdotes en la enfermeria del Hospital, estarian don Pedro y don Luis
Corbert, benefactores de la institucidn, asistiendo a los enfermos con la ayuda de un
religioso y un mozo [llustracién 4]. Asimismo, resulta llamativa la descripcién de las
arquitecturas representadas en ambos cuadros, que reproducen con detalle las del propio
edificio. En particular, la presencia del hermoso patio del Hospital, caracterizado por la
escalinata concéntrica de ladrillo y azulejo que circunda una fuente central [llustracion
5], sirve de escenario a la primera de estas escenas, mientras que en la segunda puede
reconocerse la enfermeria baja o de San Pedro (Fernandez, 1989:79-80 y 2003:90-91;
Calvo, 2003:406-411).

¥ «Aqui la enfermedad de los sacerdotes se convierte en salud” (Morales et al, 1991:102).
* «Aqui la pobreza de los sacerdotes se convierte en consuelo” (Ibidem, p. 102).

® Fernandez Lopez recoge en varias de sus publicaciones una breve descripcion iconografica de los dos
murales, asi como algunas hipétesis relativas a la identidad de algunos de los personajes retratados. Ver
Fernandez (1989:79-80; 2003:90-91).
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Iluéfracién 03. Lienzo qu representa la Llegada de los sacerdotes péregfinoé al Hospital,
datado hacia 1690 y atribuido a Lucas Valdés. Hospital de los Venerables. Extraido de:
Fundacion Focus-Abengoa, Sevilla.
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llustracion 04. Lienzo que febfoduce el Auxilio a los sacerdotes en
datado hacia 1690 y atribuido a Lucas Valdés. Hospital de los Venerables. Extraido de:
Fundacion Focus-Abengoa, Sevilla.
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Ilustrauon 05. Patio del Hospital de Venerables Sacerdotes reproduuda en la escena mural de
la Llegada de los sacerdotes peregrinos al Hospital. Elaboracidn propia.

Hechas estas puntualizaciones, el mantenimiento de ambos murales en el siglo XIX
planted un dilema atendiendo a dos razones: por una parte, el grado de deterioro tan
critico que éstos mostraban a fines de dicho siglo y, por otra, el enorme valor
patrimonial que representaban, no s6lo en si mismos, sino también en relacion con el
contexto donde se enmarcaban. Al respecto, ya hemos avanzado la importancia
sociocultural que tiene el inmueble en su conjunto como uno de los mejores exponentes
del barroco sevillano. En base a estas consideraciones, no es de extrafiar que la
presencia de estas pinturas abriese un debate antagonico entre la preservacion y la
pérdida de estos testimonios de la historia del arte sevillano. Esta Ultima postura, que
justificaba la eliminacion de las pinturas, se vio refrendada por cuestiones estéticas con
objeto de sanear el aspecto del espacio arquitectonico que servia de soporte a los
murales.

Al hilo de este planteamiento, analizaremos como el caso que se expone a continuacion
constituye un ejemplo muy grafico de la organizacion creada en la época para tutelar los
monumentos historico-artisticos e inspeccionar las restauraciones ejecutadas en ellos.
Asi pues, este estudio permitira desentrafiar la relacion entre los distintos agentes
implicados, en el que convergieron concepciones e intereses dispares. Por un lado,
destacaremos la actuacion del Hospital de Venerables Sacerdotes de Sevilla, que
albergaba los murales y, en un primer instante, contratd a un artista de mérito para
rehacerlos con objeto de adecentarlos. Por otro lado, analizaremos la accién de la
Comision Provincial de Monumentos Histéricos y Artisticos y de la Real Academia de
Bellas Artes de Santa Isabel de Hungria, que mediaron en el asunto y recurrieron,
cuando fue necesario, a la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando y a la Real
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Academia de la Historia —ambas en Madrid—, de las que dependia la ultima decision.
Dichas instituciones evitaron la destruccién de las pinturas, en base a los criterios de
conservacion y respeto imperantes en la época, y propusieron a los restauradores mas
adecuados para llevar a cabo su recuperacion. Esto nos obliga a valorar, por una parte,
el protagonismo que tuvieron los restauradores de obras de arte® en el proceso de
rescate, activacion y transmision del legado patrimonial. Y, por otra, la disyuntiva que a
menudo se produjo entre las diferentes instituciones, municipales o nacionales, que
constituyeron el complejo engranaje de la tutela patrimonial, dada la heterogeneidad de
criterios y discursos preponderantes.

En definitiva, como veremos, la necesidad de llegar a un acuerdo sobre el destino de
ambas escenas nos remontard a la definicion de qué es patrimonio, quién tenia potestad
para delimitarlo y bajo qué categorias quedd definido, atendiendo a los criterios
prevalecientes en materia de conservacion y restauracion en aquella época. A través del
analisis de los datos consultados plantearemos, en Gltima instancia, una reflexion sobre
el funcionamiento de la estructura institucional decimononica encargada de
salvaguardar el Patrimonio Cultural. Sin duda, el conocimiento de esta estructura se
torna indispensable para la comprension y el estudio, tanto de la Historia de la
Conservacion y la Restauracion, como de la propia Historia del Arte.

Llegados a este punto, cabe resefiar la relevancia de algunos investigadores precedentes
que, con su esfuerzo y su trabajo, han contribuido a trazar el curso de la Historia de la
Restauracion espafiola. Principalmente, quisiéramos destacar la labor de aquellos
autores que han puesto el acento en la trayectoria y repercusion del colectivo
profesional de los restauradores. En este sentido, y atendiendo al ambito geogréafico en
el que se desarrolla este estudio en particular, nos parece obligada la referencia a la obra
de Maria Dolores Ruiz de Lacanal Conservadores y Restauradores en la Historia de la
Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales: estudio del perfil y la formacién
(1994)". Este libro, que vio la luz como resultado de la tesis doctoral que la autora
defendi6 en la Universidad de Sevilla dos afios antes, fue pionero en los estudios
monograficos sobre Historia de los Conservadores y Restauradores en Espafia.
Asimismo, también nos parece esencial citar la célebre obra de Ana Maria Macarron
Historia de la conservacion y la restauracion: desde la antigliedad hasta el siglo XX
(1995), publicada tan s6lo un afio después de la anterior. Ambos trabajos sentaron las
bases de las investigaciones en esta materia; de ahi que constituyan un auténtico
precedente para todos aquellos que, con posterioridad, hemos profundizado en este tema
de intervenciones historicas en el contexto espafiol®.

® Desde los origenes institucionales de esta profesién en Espafia, en el siglo XVIII, se identificé a este
colectivo con el término de “restauradores de obras de arte”. Dicha denominacion, desde mediados del
siglo XX hasta nuestros dias, ha sido reemplazada por la de “conservadores-restauradores de bienes
culturales”, mas amplia y acorde con el proceso de patrimonializacion cultural de nuestros dias. Este
proceso de transformacion queda reflejado ya en el propio titulo del articulo de Mirambell (2002) y del
libro de Vicente (2013).

" Cabe referenciar también la obra de Ruiz de Lacanal (1999), editada apenas unos afios més tarde.

¥ Por lo que respecta al caso propuesto en el presente articulo, considero oportuno aclarar que, en origen,
se redactd como un capitulo de mi tesis doctoral sobre Historia de la Restauracion en Espafia, defendida
en 2010, y que se editd en dos libros: El restaurador de obras de arte en Espafia durante los siglos XVIII
y XIX: nacimiento y reconocimiento de una profesién; y Del restaurador de obras de arte al
conservador-restaurador de bienes culturales: la consolidacién disciplinar y profesional de la
restauracion en Espafia (siglos XX y XXI) publicados, respectivamente, en 2012 y 2013. Como
reconocimiento a la deuda intelectual con las dos autoras sefialadas, y dado que habian sido entrevistadas
durante la investigacion y formaron parte del tribunal de tesis, se les solicitd que fuesen ellas quienes
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1.- Desarrollo y desenlace de una querella patrimonial

Los origenes del conflicto sobre la conservacién de los murales de Lucas Valdés
estudiados los conocemos gracias a la correspondencia que, desde el 20 de abril de
1866, mantuvieron el administrador del Hospital de Venerables Sacerdotes y el
vicepresidente de la Comision de Monumentos de Sevilla’. En una de estas primeras
cartas, José Maria Ruiz Garcia, administrador del Hospital de Venerables Sacerdotes,
recopilaba los antecedentes del caso para informar a la Comision de Monumentos de la
situacion en que se encontraban ambos murales. En vista del mal estado de las pinturas,
y teniendo en cuenta su alta calidad técnica y su ilustre autoria, se llamo al pintor
Antonio Cavallini para que diera su dictamen como experto. La razon de solicitar la
valoracion de Cavallini es que era el artista, en el contexto sevillano de la época, al que
se reconocian mayores conocimientos en técnicas pictoricas murales, tanto al temple
como al fresco. Este hizo constar lo siguiente:

“Todo el enlucido sobrepintado se hallaba desprendido de la pared y tan
flojo que bastaria tocarlo para que se desmoronase por algunos puntos; que
para restaurar las pinturas destruidas seria preciso afirmar las que existen y
que él no conocia medio ninguno de poderlo hacer; que no le parecia bien
dejarlas en tal estado, por el aspecto poco grato que presentaban, dado el
lugar publico que ocupan, ni hacian honor al ornato y mucho menos & las
bellas artes que no gustan de lo feo (...) y que el dejarlas asi podria

interpretarse por incuria y falta de celo en la Hermandad que las posee » 10

Cavallini constat6 el acusado deterioro de los murales y, viendo lo complicado de su
restauracion, aconsejo repintar las dos escenas. De entrada, su decision se fundamentaba
en motivos técnicos. El desconocia el procedimiento de consolidar los estratos
pictoricos, los cuales presentaban una alarmante descohesion respecto del soporte
mural. Pero, sobre todo, incidia en cuestiones estéticas. Asi pues, no veia procedente
que las pinturas se mostrasen en tal estado; mas aun, teniendo en cuenta que al estar en
el atrio de entrada a la iglesia ocupaban un espacio publico —todavia hoy son visibles
desde la calle Jamerdana— [llustracion 6]. Ademas, su aspecto no era digno de las
Bellas Artes y podria ser interpretado como una falta de atencién y cuidado por parte de
sus propietarios. Estos argumentos, sumados a su suposicion de retoques excesivos en
intervenciones precedentes que habrian eliminado casi toda huella del original,
justificaron su posterior ofrecimiento a rehacerlas por completo:

escribiesen el prélogo de presentacion a ambos libros (el primero fue redactado por Macarron y el
segundo por Ruiz de Lacanal). El trabajo expuesto aqui debia haber quedado integrado al final de la
primera de estas obras pero, dada la extension de la misma, se decidi6 suprimirlo. Esta es la razén de que
se presente ahora, revisado y ampliado.

9 ARABASIH (Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungria), Comision de
Monumentos Histdricos y Artisticos de la Provincia de Sevilla, seccion 72, leg.22. También se alude a
este episodio en Angulo (1976:77).

10 ARABASIH, Ibidem, 11 de junio de 1886.
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lHustracién 06. Vista desde la calle Jamerdana de la pintura mural de Lucas Valdés que
representa la Llegada de los sacerdotes peregrinos al Hospital. Elaboracién propia.

“puesto que las pinturas primitivas eran muy pocas y en mal estado, pues en
otras ocasiones habian sido compuestas y retocadas. El era de parecer que
se rehiciesen por completo, conservando cuanto fuese posible su caracter,
dibujo y colorido, operacion que €l se atrevia a hacer de tal modo que las

. . ool
nuevas pinturas no desmereciesen de las viejas”.

Bajo este dictamen comenzaron los trabajos de renovacién, cuando la Comisién
Provincial de Monumentos Historicos y Artisticos intervino en el asunto para valorar si
las pinturas existentes debian o no preservarse. La visita se llevé a cabo el 5 de junio a
cargo de la Comision integrada, entre otros, por José Gestoso y Eduardo Cano,
académicos de Santa Isabel de Hungria (Pérez, 1979:298-301)'?. Tras inspeccionar las
pinturas, apuntaron que se trataba de dos frescos, realizados en el siglo XVII por Lucas
Valdés, en los que se representaba la hospitalidad con los sacerdotes pobres y
peregrinos:

“Son sumamente interesantes en especial por la facilidad con que estan
ejecutadas y por el marcado caracter de la época, siendo notables por las
perspectivas en que sobresalié el artista. Estas obras son muy conocidas y
estan citadas por Cean Bermudez”. 13

" Ibid, 11 de junio de 1886.

12 Asimismo, para profundizar en la figura de José Gestoso y Pérez, consultar el articulo de Ruiz de
Lacanal (2013).

3 ARABASIH, Comisién de Monumentos Histéricos y Artisticos de la Provincia de Sevilla, seccién 72,
leg. 22, 9 de junio de 1886.

e-rph n° 15, diciembre 2014, pp. 63-76



e-rph intervencion | estudios | Teresa Vicente Rabanaque

Esta alusion explicita al Pintor, historiador y critico de arte ilustrado Juan Agustin Cean
Bermudez (1749-1829)* nos parece significativa, puesto que fue uno de los principales
defensores del valor histérico y artistico del patrimonio nacional. Por tanto, la referencia
a Cean Bermudez constituia un signo indiscutible de la calidad de las pinturas y venia a
apoyar la postura de quienes reivindicaban su defensa. Asimismo, la Comision vio que
en ese momento se conservaban la mayor parte de las figuras. Si bien el revestimiento
estaba desprendido del muro en varios puntos, no eran muchas las lagunas destruidas
por completo. Por ello, tras una amplia discusion, se acordo lo siguiente:

“1°. Que esta Comision no puede en manera alguna autorizar la destruccion
de las mencionadas pinturas por oponerse & todas las disposiciones vigentes
en la materia y a las especiales instrucciones de las Reales Academias de San
Fernando y de la Historia respecto & la conservacion de los monumentos. 2°.
Que existiendo en la actualidad la mayor parte de las figuras y el fondo en
estas composiciones, se deben hacer todos los esfuerzos imaginables para su
conservacion, & fin de que se evite la sucesiva destruccion si no se ensaya
algun medio para detenerla. 3°. Que en el caso de que V.S. se resuelva & la
restauracion de las mencionadas pinturas, despues de asegurados, este
Cuerpo provincial ofrece contribuir al mejor éxito de las operaciones que se
practiquen con los conocimientos que puedan tener en la materia”. 1

Como resultado, se obligd a Cavallini a interrumpir su labor. EI administrador del
Hospital de Venerables Sacerdotes solicitdé entonces el asesoramiento de la Comision,
para decidir de qué manera proceder y el artista mas indicado para hacerse cargo de la
intervencion:

“como no es decoro para la Casa, ni para las bellas artes, ni aun para el
ornato publico que el pértico de esta Iglesia se quede en tal estado, yo
suplico & esa ilustrada Corporacion se sirva de manifestarme el medio que se
ha de emplear para afirmar el revestimiento que esta desprendido y la
persona 6 personas competentes que lo puedan realizar, asi como el artista

» 16

mas apto para el todo de la reparacion”.

Dada la alusion a la figura del artista para intervenir en las tareas de conservacion y
restauracion, nos parece pertinente destacar que, en este siglo, la diferencia entre artistas
y restauradores era aun muy difusa. Bien es cierto que, por una parte, se crearon los
primeros talleres de restauracion en el &mbito institucional espafiol y se reivindicé un
reconocimiento profesional especifico para el colectivo de restauradores. Pero, por otra
parte, lo cierto es que todos ellos procedian del ambito artistico y a menudo
desarrollaron ambas disciplinas en paralelo. Por tanto, aungue en el siglo XIX se inici6

1 Fue uno de los mayores intelectuales de su tiempo. Protegido por Jovellanos, del que fue secretario, fue
miembro de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando y gran amigo de Leandro Fernandez de
Moratin y de Francisco de Goya, quien pint6 su retrato. Su obra mas destacada es el Diccionario histérico
de los més ilustres profesores de las Bellas Artes en Espafia (1800).

> ARABASIH, Comisién de Monumentos Histéricos y Artisticos de la Provincia de Sevilla, seccién 72,
leg. 22, 9 de junio de 1886.

'8 Ibidem, 11 de junio de 1886.
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el recorrido hacia la especializacion y profesionalizacion del restaurador, no fue hasta el
siglo XX cuando alcanzé su consolidacion plena®’.

Volviendo al caso que nos ocupa, cuatro dias después llegd la propuesta de los dos
artistas-restauradores que la Comision creia mas competentes en Sevilla para hacer los
ensayos de consolidacion en las pinturas: Adolfo Ferndndez Casanova y Manuel
Lucena. No obstante, la Comision advertia que, si los resultados no fuesen
satisfactorios, se deberia dar cuenta de inmediato a la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando,

“pues en manera alguna esta en las facultades de la Comision el autorizar
. . 18
que se destruyan las mencionadas pinturas”.

Por tanto, aunque la Comision interviniese para asesorar, en caso de conflicto o
contraposicion de criterios, las decisiones ultimas en obras de mayor envergadura
debian comunicarse a la Academia de San Fernando para que ésta resolviese lo méas
conveniente.

Segun lo previsto, desde el Hospital se llam6 a Manuel Lucena, restaurador de los
cuadros de la Catedral de Sevilla, para que asumiese la intervencion. Este, tras examinar
las pinturas en dos ocasiones, expreso lo que sigue:

“He visto que estan restauradas de tiempo antiguo y de mano torpe, no
qguedando de las primitivas mas que los fondos altos de los dos cuadros y
estos tan deleznables que apenas pueden tocarse sin que se conviertan en
polvo, por lo que creo muy dificil si no imposible su afirmacion. Y como no
tengo seguridad ni aun probabilidad de hacer sobre ellas una obra digna de
arte y de los gastos que representa, no me puedo hacer cargo de su

’

afianzamiento y restauracion’.

Lucena vino a reiterar los argumentos de Cavallini y, al igual que aquel, renuncio a la
responsabilidad de restaurar las pinturas. En vista de lo cual, el 17 de agosto de 1886 el
Hospital volvio a reclamar la atencion de la Comision. Esta lament6 la actitud del citado
restaurador y decidid recurrir a la ayuda del otro candidato propuesto, Adolfo Fernandez
Casanova,

“como especialmente competente este Gltimo en lo que se refiere al empleo de

: o . 0 20
materiales y procedimiento mas oportuno para conseguir el fin apetecido”.

Pero, sobre todo, la Comision recordd que el restaurador antes seleccionado, Manuel
Lucena, no tenia autoridad para decidir la destruccion de los murales. Ante la postura
cada vez mas defendida por parte de los organismos municipales para rehacer las
pinturas, dicha Comision resolvié finalmente dar cuenta de lo sucedido a la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando para que mediase en la polémica. Con todo,

" Este tema ha sido abordado en diferentes trabajos monogréficos; entre otros, Ruiz de Lacanal (1994,
1999), Macarrén (2002), Vicente (2012, 2013).

8 ARABASIH, Comisién de Monumentos Histéricos y Artisticos de la Provincia de Sevilla, seccién 72,
leg. 22, 15 de junio de 1886.

9 Ibidem, 29 de julio de 1886.

% |bid, 17 de agosto de 1886.
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dado que no se habia practicado ningun ensayo previo para asegurar los desconchados,
la Comisidn acordd inspeccionar de nuevo los murales antes de emitir su informe. En
éste, manifestaba su intencion de que,

“unidos todos se salven de la destruccion esos recuerdos del pasado, si fuera
posible, que bien merecen se haga el sacrificio de intentar los medios de

conseguirlo » 2

Es decir, mas alla del aspecto estético y del grado de deterioro de los murales, se
valoraba su significacion patrimonial. Estos constituian un legado cultural irremplazable
que condicionaba el esfuerzo por su mantenimiento y su transmision. Asumir una
postura contraria iria en perjuicio de la Real Academia de San Fernando y de la
Historia, de las que dependian las Comisiones de Monumentos Histéricos y Artisticos®.
De tal modo, acudieron el dia 20 de septiembre de 1886 a la Casa de Venerables
Sacerdotes el vicepresidente de la Comisién Provincial de Monumentos, Claudio
Boutelou, los vocales de la misma, Eduardo Cano, Fernando Belmonte y José Gestoso,
junto con el secretario de ésta, Manuel Portillo, acompafiados por Francisco Solano
Requena, restaurador oficial del Museo de Pinturas de Sevilla.

Llegados a este punto, nos parece pertinente hacer un inciso sobre la importancia que
tuvo esta ultima figura, Francisco Solano Requena, que fue el segundo restaurador que
tuvo en plantilla el Museo de Pinturas sevillano durante la segunda mitad del siglo X1X.
Con ¢l se produjo un giro en el modelo de eleccion del mejor candidato para
desempefar este trabajo. Asi, lejos del sistema de nombramiento por Real Orden
todavia vigente en su antecesor, Manuel Maria Alarcon, a Solano Requena se le
selecciond tras la convocatoria de un concurso por oposicién. Por tanto, personificé el
mejor ejemplo hacia el inicio de la especializacién e institucionalizacion de esta
profesion en el caso hispalense. Conviene apuntar que la adjudicacion de la plaza de
restaurador dependia, en esta época, de la valoracion de la Comisidén Provincial de
Monumentos y de los académicos de Santa Isabel elegidos para el caso, pero siempre
bajo la conformidad de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. De tal modo
que, una vez mas, constatamos la relevancia capital que tuvo esta institucion en todos
los temas concernientes a la conservacion y tutela del patrimonio nacional. Incluso, en
lo referente al establecimiento de los programas de oposicion y posterior contratacion
de los profesionales dedicados a tales propositos (Vicente, 2010 y 2012). Asi pues, por
las fuentes documentales consultadas sabemos que Nicolas Gato de Lema, secretario de
la Real Academia de San Fernando, dio el visto bueno al programa de oposicién®® para
la mencionada plaza de restaurador el 14 de abril de 1872. Tras el concurso, Solano

2! |bid, 11 de septiembre de 1886.

22 por cada una de las secciones de Arquitectura, Escultura y Pintura de la Comision de Monumentos
Historicos y Artisticos se nombro6 a un académico de Bellas Artes. Ambas instituciones tuvieron un papel
crucial a la hora de velar por la conservacion del patrimonio, especialmente, de los edificios publicos
(Vicente, 2010).

8 Al analizar los programas de oposicién a las plazas de restaurador convocadas en el siglo XIX,
advertimos que este perfil estaba aln supeditado a las aptitudes y el prestigio de la figura del artista. Asi
lo evidencia que, en origen, fuesen mas numerosas las pruebas dedicadas al dibujo y la pintura que las
relacionadas propiamente con la restauracion. Conforme avance el siglo, esta tendencia se invertird para
conceder mayor protagonismo a los méritos de los aspirantes en la disciplina especifica de la restauracion.
Esto es sefial del desarrollo paulatino que se produjo hacia una mayor especializacién técnica que, no
obstante, no se consolidaria hasta el siglo XX (Ruiz de Lacanal, 1994; Vicente, 2012a).
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Requena®* fue elegido restaurador del Museo de Pinturas sevillano el 21 de noviembre
de 1872, con el salario de dos mil quinientas pesetas anuales. Dicho cargo lo desempefid
hasta su fallecimiento, el 21 de enero de 1905%°.

En definitiva, nos interesa destacar que Solano Requena trabajé tanto en el ambito del
museo como en otros proyectos externos para los que fue requerido de forma ocasional.
Su intervencion y criterio siempre conté con la supervision directa de la Comision
Provincial de Monumentos y la Real Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de
Hungria. Con todo, en obras de primera fila 0 en las que no se dio un consenso unanime
de actuacion, se hizo necesario recurrir al juicio de la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando, como sucedio en este caso.

A Solano Requena se le reclamo, pues, para emitir su valoracion como experto en
restauracion. Para asegurarse del estado de conservacion en el que se encontraban
realmente ambos murales, éste procedid a pasar una esponja,

“con lo que desaparecio el polvo de que estaban impregnadas, declarando
que las pinturas lo estaban al oleo, lo que confirmaron varios Sefiores

. . 2 26
Vocales que las examinaron en el mismo acto”.

En segundo lugar y una vez descartado que se tratara de una técnica mural al fresco,
evaluo los supuestos retoques que describian los anteriores restauradores. A la luz de los
resultados obtenidos, determind que la escena del lado izquierdo —que representaba la
llegada de dos sacerdotes peregrinos al Hospital—, no tenia repinte alguno. Por el
contrario, en la de enfrente —donde se pintd el auxilio a los sacerdotes en la enfermeria
baja del Hospital— se apreciaban pequefias intervenciones muy puntuales?’. Sin
embargo, en este caso parecia no haberse eliminado el estuco antiguo sino que, sobre él,
se habia pintado con una capa de color muy fina. Por dltimo, se observo que,

“recientemente se han pasado de carbon todos los contornos y dintornos de

. s, 28
estas pinturas .

Y en tercer lugar, paso a reconocer los dafios, empezando por la de la izquierda:

“La figura del portero tiene varios piquetes en las ropas. La del primer
Sacerdote peregrino, algunos desconchados en parte del traje; en la del
administrador también piquetes en las ropas. Tienen mayor dafio las figuras
del caballero y del eclesiastico que se ven a la derecha de esta composicion,
pues ademas de algunos piquetes, falta un pie y parte de la pierna, que estan

% previamente, la Direccién General de Instruccién Plblica le nombré Conservador del Museo Provincial
de Coérdoba (1861). Asimismo, fue profesor de Dibujo Lineal y de Adorno en la Escuela de Bellas Artes
de Sevilla (1865) y de Dibujo de Figura en la Escuela de Bellas Artes de Cadiz (1868), ocupando ambas
plazas con caracter de interino.

* Sevilla, ARABASIH, leg. 82, expdtes. personales.

% ARABASIH, Comisién de Monumentos Histéricos y Artisticos de la Provincia de Sevilla, seccién 72,
leg. 22, 20 de septiembre de 1886.

"En la derecha de la composicién, sobre la espalda del sacerdote enfermo y en la columna préxima a
dicha figura.

8 ARABASIH, Comisién de Monumentos Histéricos y Artisticos de la Provincia de Sevilla, seccion 72,
leg. 22, 20 de septiembre de 1886.
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borrados por la cal, asi como hay un desconchado hecho violentamente que

. 29
ha destruido las caras de ambas figuras”.

Frente a estos deterioros, en la composicion de la derecha se advertia una laguna en la
colcha de la cama y parte inferior de la misma, al tiempo que se habian destruido los
pies del caballero. Por lo demas, la pintura se encontraba salpicada de pequefas
pérdidas:

“Reconocidos los piquetes, se ve que profundizan mas o menos en el estuco,

. 30
pero que sus bordes estan perfectamente adheridos al muro”.

A la luz de estas otras observaciones, se reconsider0 la posibilidad de salvaguardar las
pinturas. De hecho, segln recogen las fuentes, ambas fueron restauradas finalmente en
1891 (Gestoso, 1917:153; Fernandez, 2003:64).

Gracias a las fotografias que realizé José Barraca en 1919%, tenemos a dia de hoy un
testimonio grafico del aspecto que presentaban los murales en las primeras décadas del
siglo XX [llustraciones 7 y 8]. Sin embargo, segun recogen los Libros de Actas del
Archivo de la Real Academia de Bellas Artes hispalense, en los afios treinta de dicho
siglo el deterioro de los murales volvio a requerir de nuevo su intervencion. De tal
modo, en la Junta General de 26 de abril de 1933 la Real Academia de Bellas Artes de
Santa Isabel de Hungria autorizdé una nueva restauracion de los dos murales. Poco
después, en la de 18 de mayo de 1933, el administrador del Hospital de Venerables
Sacerdotes pididé presupuesto a dos restauradores, que aparecen referenciados como
Lacarcel y Alarcén, para acometer la intervencién. Pero en 1934 continuaba el tema sin
resolver, decidiéndose lo que sigue:

2 |bidem, 20 de septiembre de 1886.

% Ihid.

31 Se trata de dos fotografias en blanco y negro, sobre soporte de vidrio y formato de 18x24 cm., que el
autor realizé en julio de 1919 y se se encuentran catalogadas en la Fototeca de la Universidad de Sevilla
(Seccion de Pintura. NUm. de registro: 4-1434 y 4-1435).
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_—~5 et - s
llustracion 07. Patio del asilo, José Barraca, 12 de julio de 1919. Extraido de: Fototeca de la
Universidad de Sevilla (n° de registro 4-1435).

kS

[T

[lustracion 08. Dependencia del asilo, José Barraca, 11 de julio de 1919. Extraido de: Fototeca
de la Universidad de Sevilla (n° de registro 4-1434).
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“estando proximo a venir a Sevilla el restaurador del Museo del Prado,

~ ’ , . . . 32
sefior Arpe, él deberia ser escogido para realizarlas con seguro éxito”.

En este sentido, Manuel Arpe y Retamino fue uno de los restauradores mas destacados
en las primeras décadas del siglo XX en el contexto espafiol. EI 31 de julio de 1922 fue
nombrado “Restaurador-Conservador” del Ministerio de Educacion Nacional por
oposicién, quedando adscrito a la Junta de Conservacion de Obras de Arte y
desempefiando su cometido en los talleres del Museo Nacional del Prado (Vicente,
2013:307). Entre las actuaciones mas aclamadas de su carrera profesional destaco su
participacién en la salvaguardia de numerosas obras de arte de primera fila durante la
Guerra Civil espafola (1936-1939). De hecho, ante el peligro de destrucciéon y la
urgencia por poner a salvo los mejores fondos del patrimonio nacional, se considero
prioritario que Arpe participase en el traslado de los mejores fondos del Museo
Nacional del Prado a la Sociedad de Naciones, en Ginebra, hasta su posterior regreso a
Madrid al terminar la contienda (Alonso, 2003; Vicente, 2013).

Desde nuestra consideracion, tal vez la gravedad de estas circunstancias debio6 aplazar y
frustrar, en esta otra ocasion, los deseos de restaurar las pinturas estudiadas del Hospital
de Venerables Sacerdotes de Sevilla. Lo cierto es que, aunque no podamos aportar la
documentacidn con la resolucién adoptada, la prueba méas concluyente de que se decidid
preservar las pinturas la hallamos, en la actualidad, al contemplar los murales en su
lugar de origen. No obstante, sobrecoge su alarmante deterioro, como puede apreciarse
en las fotografias que se incluyen en este articulo [llustraciones 9-11]. Su aspecto de
abandono contrasta todavia mas con el resto de pinturas murales del edificio,
restauradas entre 1987 y 1991 gracias a un acuerdo con la Fundacion Focus-Abengoa,
que desde 1991 tiene su sede en este inmueble.

%2 ARABASIH, Libros de Actas 1933-1935, 29 de enero de 1934.
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llustracion 09. Estado general actual de la pintura mural de Lucas Valdés que representa
la Llegada de los sacerdotes peregrinos al Hospital. Elaboracidn propia.
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llustracion 10. Estado general de la pintura mural de Lucas Valdés que representa el Auxilio a
los sacerdotes en la enfermeria del Hospital. Elaboracion propia.

llustracion 11. Detalle de las patologias que presenta el mural: Auxilio a los sacerdotes en la
enfermeria del Hospital. Elaboracion propia.
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Algunos autores han denunciado en la actualidad el pésimo estado de conservacion en
que se hallan las pinturas, agravado por las nefastas restauraciones que, a su juicio, han
tenido en el pasado (Ferndndez, 1991:108; Valdivieso, 1988:283-295). Si las
comparamos con las fotografias que tomo José Barraca en 1919, constatamos la acusada
degradacion que han sufrido los murales, pues a dia de hoy las escenas representadas
resultan practicamente ilegibles. En ellas apenas se intuyen las molduras barrocas que
las enmarcan, pero resulta inviable el reconocimiento de los personajes retratados.

2.- Conclusiones

El caso analizado en este articulo nos parece un claro exponente de la estructura
patrimonial creada en el siglo XIX para establecer y garantizar los criterios de actuacién
en obras de primera fila del patrimonio nacional. Como hemos visto, en caso de
disyuntiva, los organismos locales no s6lo contaron con el dictamen de la Comision
Provincial de Monumentos Historicos y Artisticos y la Real Academia de Bellas Artes
provincial. Antes de tomar cualquier determinacion en proyectos relevantes fue
imprescindible consultar a la Real Academia de la Historia y, sobre todo, a la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando, que tenian su sede en Madrid. Este
engranaje patrimonial decimononico refleja, por tanto, un fuerte centralismo por el que
la Academia de San Fernando se erigi6 en el principal 6rgano gestor y custodio de todo
cuanto competiera a las Academias Provinciales en materia de proteccion de los
monumentos y obras de arte méas destacados. En concreto, la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando se fundé por el Real Decreto de 12 de abril de 1752 y, desde
1777, se le asignaron funciones para la defensa de los valores artisticos. De ahi que, por
la Real Cédula de 6 de junio de 1803, se convirtiese en el organismo real para la tutela
de los Monumentos del Reino (Ruiz de Lacanal, 1994:104). Por tanto, las Reales
Academias de Bellas Artes tuvieron un papel primordial, no s6lo para juzgar los
proyectos presentados en cualquier dmbito artistico (en especial, arquitecténico y
urbanistico), sino también a la hora de arbitrar cualquier intervenciéon patrimonial
significativa®*. De tal modo que la Academia fue desde sus inicios una institucion
artistica, que se constituyé con autoridad publica para la proteccion y tutela de las
Bellas Artes. Pero, a su vez, fue un centro oficial docente que debia supervisar la
restauracion. Esto justifica que comisionase a los profesionales méas indicados para
valorar determinadas obras del patrimonio nacional y, de considerarlo oportuno, asumir
su intervencion.

En paralelo, en el siglo XIX asistimos al lento pero paulatino proceso de
institucionalizacién y consolidacién de la figura profesional del restaurador, que en lo
sucesivo ira desmarcandose de su perfil artistico originario para reclamar su
reconocimiento profesional. A esto contribuyé el desarrollo e influencia que la ciencia
comenzé a tener en el ambito de la restauracion, lo que revirtié en la consecucion de
nuevos procedimientos técnicos y materiales mas estables. Asimismo, este proceso de
progresiva definicién de la conservacion y restauracion modernas fue simultaneo al
nacimiento y desarrollo que experimento en el siglo X1X el concepto de patrimonio, que
impulsd a este colectivo profesional para acometer la recuperacion y difusion de
determinados bienes historico-artisticos. Con ello, en la segunda mitad de este siglo se
produjo una contratacion ininterrumpida de restauradores, sobre todo en el ambito

33 Asi quedd patente en la Real Orden de 23 de julio de 1850, dictada por el Ministerio de Comercio,
Instruccion y Obras Pdblicas (Muro, 1961:115).
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institucional del museo, que reclamé un modelo de organizacion cada vez mas técnico,
diversificado, especializado y complejo. Solo asi se entiende que, en estas décadas,
asistamos a la convocatoria cada vez mas frecuente de plazas por oposicién, con vistas a
seleccionar al candidato més cualificado, frente al sistema por nombramiento real que
habia prevalecido hasta entonces. A pesar de todo, hay que decir que estos incipientes
avances no terminaran de consolidarse hasta el siglo XX.

En suma, en el transcurso del siglo XIX la prioridad de la Real Academia paso a ser la
supervision de las restauraciones, por lo que las decisiones mas relevantes en materia de
conservacion y restauracion de obras de arte debieron contar con el beneplécito de esta
institucién inspectora. Incluso, como hemos visto, desde mediados del XIX se encargd
de aprobar tanto los programas de oposicion convocados para la plaza de restaurador,
como el tribunal considerado mas adecuado, a su juicio, para evaluar estos ejercicios.
De este modo, aunque siempre bajo tutela de la Academia, se delegd la praxis de las
intervenciones en los restauradores que trabajaban en los talleres de los museos
nacionales, cuya capacitacion estaba avalada por el hecho de haber ganado un concurso
por oposicién (Vicente, 2010 y 2012a). Por todo ello, podemos decir que el papel de las
Reales Academias de Bellas Artes (y, en especial, de la de San Fernando) determind la
actividad del restaurador en estos afios, asi como el futuro de las obras de arte que
fueron encomendadas a este colectivo profesional para garantizar su preservacion. En
consecuencia, resulta indudable la repercusion que tuvo esta institucion en el
mantenimiento y transmision del legado patrimonial.

En el caso particular analizado, deducimos que el veredicto académico en cuanto a la
importancia de las pinturas murales referidas y la autoria de Lucas Valdés, fueron los
argumentos definitivos para solventar la polémica suscitada en torno a su
mantenimiento. Sin embargo, hoy se nos presentan como congeladas en el tiempo, en
un estado de deterioro que las hace casi ilegibles a pesar de la gran superficie de pintura
gue aun muestran. Quizas, por ello, sean un buen ejemplo para plantear que la no
destruccion no siempre implicé la conservacién y puesta en valor de los bienes
culturales. La falta de presupuestos, que fue una constante en todo el pais, debid
priorizar las intervenciones en determinadas obras que, de algin modo, garantizasen el
éxito de la operacion. Ademas, no podemos olvidar que el patrimonio ha sido definido
como un proceso de “construccion social o sociocultural” (entre otros, Garcia, 1998:18;
Prats, 1998:63; Ballart y Juan, 2001:11; Arifio, 2002:133; Santamarina 2005:24). La
razon es que implica siempre una seleccion y jerarquizacion que nunca es arbitraria,
sino que responde a determinados intereses y prioridades.

En cualquier caso, la dificultad de plantear una recuperacion efectiva que frenase la
degradacion nos lleva a pensar que, en muchos casos, el papel de las instituciones
encargadas de la custodia del patrimonio debié ser méas bien mediador, con objeto de
evitar una pérdida irreparable. Con todo, su influencia y actitud proteccionista frente al
patrimonio permitié la pervivencia de buena parte de ese legado cultural mas
maltratado, a la espera de que llegasen tiempos mejores que trajesen consigo nuevas
soluciones.
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