LA FIESTA
EN EL MUNDO HISPANICO

William Christian

Honorio M. Velasco Maillo
Javier Garcia Breso

Carlos Franco Agudo
Ricardo Izquierdo Benito
Oscar Lopez Gémez
Alfredo Rodriguez Gonzalez
Victoria Soto Caba

Sara Gonzalez Castrejon

Henrique Urbano

Gerardo Fernandez Juarez
Juan Antonio Flores Martos

J. Carlos Vizuete Mendoza

M? José Lop Otin

Fernando Martinez Gil

Pilar Monteagudo Robledo
Juan Ignacio Lopez Marquez
Palma Martinez-Burgos Garcia

Coordinadores:
Palma Martinez-Burgos Garcia
Alfredo Rodriguez Gonzalez

ﬂ Ediciones de la Universidad
®

de Castilla-La Mancha
Cuenca, 2004




PINTURA Y POLICROMIA.
NOTAS SOBRE EL COLOR EN LA FIESTA BARROCA

VICTORIA SOTO CABA
Universidad Nacional de Educacién a Distancia

La fiesta es, ante todo, memoria'. Su recuerdo es esencial para su propia exis-
tencia, pues la fiesta solo es tal si perdura en la mente del hombre y en el transcurrir
de la historia. Requiere y exige la evocacion. Rememorar la fiesta es un acto instinti-
vo, una reaccion logica del homo Iudens® y una huella constante de su pervivencia. Es
cierto que se han perdido y se pierden con el tiempo pautas y tradiciones de la fiesta,
que también se altera y se transforma en formas y contenidos, pero es mas cierto que
perdura siempre en el recuerdo, en el personal e individual del que la contempla, del
que la vive y participa de ella, y también en la memoria colectiva. Todo tipo de mani-
festaciones, sobre todo aquellas que permiten su recuerdo, desde un relato a una foto-
grafia, reflejan la continuidad de usanzas y costumbres festivas.

La literatura en toda su amplitud es testimonial de tal pervivencia historica y no
debe extrafiar el hecho de que siempre haya generado una abundante e insistente
rememoracion de la fiesta, incluso un género literario especifico en una determinada
época’. Las conocidas Relaciones son, en este sentido, el mejor ejemplo de la memo-
ria de la fiesta de la cultura moderna del Renacimiento y el Barroco, y las que posi-

! Sobre la relacion fiesta/memoria cfr. V. SOTO, “Expresiones de la fiesta”, EXIT, imagen y cultura, n® 5,
(2002), pp. 16-48

> Sobre esta cualidad cultural e inherente al hombre —Homo Ludens— cfr. el ensayo, todo un clasico, de
Joham HUIZINGA, Homo ludens, Alianza editorial, Madrid, 1972 (1* edicién, 1954). Odo MARQUARD
califica al hombre de ser festejante, un ser festivo que hace de la fiesta una moratoria de lo cotidiano y de
la guerra, cfr. las sugerentes paginas con el titulo “Pequefia filosofia de la fiesta” en Uwe SCHULTZ (dir.),
La fiesta. Una historia cultura desde la Antigiiedad hasta nuestros dias, Alianza editorial, Madrid, 1993,
pp- 359 y ss.

3 Son abundantes los repertorios bibliograficos que desde hace mas de un siglo se han realizado de las Rela-
ciones de sucesos; también han ido aumentando los trabajos y analisis que se llevan a cabo sobre este pecu-
liar corpus, un género que ha hecho su entrada en la red a través del elogioso trabajo de Sagrario LOPEZ
POZA en http:/rosalia.dc.fi.udc.es/BORESU. Entre los recientes estudios sobre relaciones de fiestas véa-
se: dirigido por la misma autora y Nieves PENA, La fiesta, Actas del II Seminario de Relaciones de Suce-
sos, Sociedad de Cultura Valle Inclan, Ferrol, 1999.
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bilitan conocer la mecénica del acto festivo, los elementos integrantes del evento o el
mensaje ideolégico, muy a menudo subyacente a nuestros 0jos. Impresas o manus-
critas, estas cronicas son cuantitativamente inagotables, tanto por el gran corpus que
constituyen como por la informacion que proporcionan para la perpetuacion del fend-
meno festivo o para la reconstrucciéon de muchos de sus elementos, como es el caso
de la arquitectura efimera. La copiosa informacién que produjo sobre los ornatos efi-
meros de la fiesta de la época moderna es, en muchos casos y como se ha indicado en
algunas ocasiones, extremadamente generosa, hasta el punto de ofrecer una informa-
cién mucho mayor, méas completa o incluso mas valida, que la que puedan aportar
otras fuentes y textos sobre una buena parte de la arquitectura estable y permanente.

Esta literatura de circunstancias, fuente imprescindible para el anélisis del espec-
taculo festivo, es también el reflejo de la multiplicidad de elementos que conforman
el escenario donde se desarrolla el evento, pero se trata de un escenario complejo en
tanto en cuanto las cronicas apelan siempre a la imaginacion del lector al rememorar
aspectos puramente sensoriales. Los relatos de las Relaciones, sobre todo los refe-
rentes a solemnidades y fastos del Barroco, fueran profanos o religiosos, describen
siempre un espectaculo fundamentalmente sensorial; insisten en una fiesta creada
para cautivar los sentidos invocando los cinco niveles sensoriales de la percepcion
humana a través de referencias a aromas y olores, festines y banquetes, danzas y
musicas, a los ecos del estruendo de los fuegos artificiales, y evidenciando asi esta
implicacion entre fiesta y sentidos, reclamando al lector la activacion de su memoria
y.de sus recuerdos sensoriales, desde el olfato al tacto, pasando por el oido, el gusto
. ylavista.

No obstante, a pesar de la predisposicién del lector y de la minuciosidad de las
crénicas y descripciones de muchas Relaciones, ese caracter sensorial de la fiesta se
desvanece. La imagen de un escenario para recrear los sentidos es el aspecto que en
gran medida hoy se nos escapa. Pese a ser una referencia insistente y una conclusion
evidente de los relatos festivos, la captacion sensorial de aquellos acontecimientos se
ha perdido: lo tangible, los sonidos o los olores son solo memoria, memoria recondi-
ta, sentidos que se quedan dormidos en los versos y en la grandilocuente prosa de los
autores y de detalladas cronicas barrocas. Incluso el de la vista, el sentido mas
importante de todos, el que desde Aristoteles se enuncié como la puerta de entrada al
conocimiento, el sentido con el que el hombre llega mas directamente al placer o al
gozo, también se esfuma del relato. Pese a las estampas y dibujos, a los cuadros y
otros testimonios artisticos, mucho de la captacion visual, del sentido privilegiado de
la vista, se ha perdido. Los textos y las crénicas, como los grabados, han permitido
afirmar que la fiesta era un espectéculo esencialmente visual, sin embargo tales prue-
bas son proporcionalmente escasas; casi siempre nos exigen esfuerzo e imaginacién
para entender lo que mas se ha perdido, uno de los elementos claves de la percepcion
del sentido de la vista: la percepcién del color.

Color equivale a sensacion y como tal fue uno de los componentes primordiales
de la fiesta. Los autores de las Relaciones hicieron hincapié en el color y recalcaron
esta cualidad de los elementos y el escenario, siempre temporal y endeble, insistien-
do en los colores de los uniformes y los trajes en procesiones y séquitos, de los tapi-
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ces que engalanaban calles o de las arquitecturas hechas para la ocasién a base de un
colorido calificado siempre de magnifico.

El color transmite sensaciones. Transforma, altera y embellece. Para el narrador
barroco era otra imagen sensorial digna de rememorar, de permanecer en el texto, en
la memoria, y todos los cronistas supieron expresar la capacidad y la validez del color
dando importancia a la pintura. Una gran parte del colorido de la fiesta se encuentra
en los textos de las Relaciones y es en la descripcion de la arquitectura efimera don-
de mejor se aprecia ese esplendor. El empefio cromatico y el derroche colorista alcan-
zado en las artes efimeras se traduce en una amplisima practica pictérica que va des-
de cuadros y composiciones expresamente realizados para el evento y estudiadamente
instalados a los ojos del piblico, hasta practicas especializadas en la simulacion de
materiales para ornatos y arquitecturas ocasionales.

Durante siglos el color ha sido sinénimo de riqueza y ello explica tal derroche
en la fiesta. Los cronistas lo testifican al describir las decoraciones provisionales con
un colorido muy alejado de la realidad arquitectonica, sobre todo la del 4mbito his-
pano, la del granito y el ladrillo, la del adobe y el encalado. Realizados en materiales
efimeros, como la madera, la tela y el lienzo, los arcos de triunfo, los templetes y las
fachadas-telon transformaron por un breve tiempo la ciudad. La fiesta se hacia mas-
cara con un colorido luminoso, brillante y vivo: rojo y carmesi, o marmoles, jaspes y
lapislazuli, o bien oro y plata. Se trataba de un disfraz cromético al margen de lo urba-
no y ajeno a la ciudad, con un fulgor mas propio de la arquitectura ligada al poder,
con un color mas acorde al de los suntuosos interiores de un palacio o bien mas pro-
ximo al dorado brillo de las decoraciones arquitectonicas de las iglesias, a la riqueza
de altares y retablos. Un colorido descrito con minuciosidad y, al igual que la fiesta y
todos sus componentes, expresamente utilizado como un instrumento ideolégico al
servicio del poder®.

Muchos fueron los argumentos que desgranaron los autores de las Relaciones
festivas sobre el color, pero poco se sabia durante el barroco sobre el fendmeno cien-
tifico de su captacion. Hasta comienzos del siglo XVII, la creencia generalizada cali-
ficaba el color como algo consustancial e inherente a la naturaleza de un objeto. Es
decir, se trataba de una manifestacion que cualquier objeto desprendia por si mismo.
Estaba claro que en la oscuridad no hay color, su captacion no se encontraba ni se pro-
ducia en las tinieblas, y que por tanto dependia de la existencia de la luz. Ahora bien,

* La fuerte relacion que se producia entre la politica y las multiples manifestaciones artisticas durante los
comienzos de la época moderna fue tema central del libro de Roy STRONG, Arte y poder. Fiestas del
Renacimiento, 1450-1650, Alianza, Madrid, 1988; publicado por primera vez en 1974, Strong se hacia eco
de una identificacioén cada vez mas en alza en la historiografia artistica, entre el arte y el poder, y que se
venia subrayando desde décadas antes a la par que se analizaban las diversas manifestaciones de las fies-
tas, tal y como puede comprobarse en los estudios que del congreso celebrado sobre Les Fétes de la Renais-
sance reunié J. JAQUOT (C.N.R.S., Paris, 1956). La relacién con el poder y la ideologia de la fiesta en lo
que se refiere al mbito hispano fueron argumentos que se estrenaron a finales de los afios setenta, en ple-
na “transicién”, de la mano de A. BONET CORREA y en un articulo que, pese a ser cita reiterada y pese
a ser otros los puntos de vista que interesan, es todavia hoy un texto meridiano en la explicacion de este
enfoque, cfr. “La fiesta barroca como préctica del poder”, Diwan, (1979), n° 5-6, pp. 53-85.
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la relacién luz-color era puramente intuitiva, un proceso empirico, bien conocido y
practicado por los pintores, pero que hacia 1630 Descartes comprob6 y zanjo al afir-
mar que el color era el resultado de la proyeccién y el reflejo de la luz sobre los obje-
tos. Décadas después Isaac Newton conseguiria sentar las bases mas elementales de
las futuras teorias cientificas sobre el color al ensayar la proyeccién de la luz sobre
un prisma de vidrio y descomponerla en los siete colores del arco iris, siete colores
que pueden fundirse en un unico color, el blanco, es decir recomponerse nuevamen-
te, hacerse luz. Pero en el siglo XVII toda esta timida experimentacién estaba muy
alejada del escenario festivo y de las descripciones de la fiesta barroca. Otros fueron
los argumentos, y de naturaleza bien distinta, sobre la luz y el color, explicaciones
que, en definitiva, conducen al caracter ideoldgico ya referido, un topico historiogra-
fico en torno al tema de la fiesta, asi como a otra cuestién metodologica, la de valo-
rar el color como un fenomeno cultural® que, a lo largo de los siglos, tuvo una clara
funcién simbolica dificil hoy de discernir.

Producir “un efecto colorista” a la hora de realizar una obra arquitecténica res-
ponde a esa funcién simboélica, y no s6lo en las circunstancias ocasionales de la fies-
ta. La arquitectura religiosa, sobre todo a partir del Barroco, y especialmente en los
espacios interiores del templo, con la aportacion cromética en la riqueza de materiales
y piedra o en la profusién del dorado, acentuaron la importancia ideolégica. No debe
olvidarse que el color, sindnimo de riqueza, fue también una reaccién contra muchos
de los criterios reformistas procedentes de los postulados de Lutero. Con argumenta-
das justificaciones y un fuerte sustento filoséfico, el reformador abander6 la elimina-
cion de la decoracion en el interior del templo y, con ello, el colorido. Su propuesta de
limpieza desvaloriz6 el color y abri6 las puertas al acromatismo, una tendencia en pug-
na con la corriente de los paises catdlicos, totalmente contraria y adscrita a la decora-
cion exagerada y la policromia completa en los interiores de las iglesias.

La fiesta en el &mbito catolico se sumé a la postura en pro de los efectos deco-
rativos y reforzé la ideologia contrarreformista a favor del colorido. Si en la arqui-
tectura estable el trazador del proyecto o el responsable de la obra necesité de la
labor de especialistas para policromar muros, vanos o interiores, esta colaboracion
se acentu6 al maximo durante las fiestas de la época moderna hasta el punto de poder
afirmar que la pintura estuvo al servicio del ornato arquitecténico de una forma
exclusiva. Una prestacion completa y absoluta a cargo de una serie de artifices espe-
cializados en la policromia, pintores expertos en imitar calidades y materiales para
frontones, columnas, balaustres o esculturas, desde el marmol de Carrara hasta el
granito de Colmenar, pasando por piedras y jaspes multicolores, tonos de oro y pla-
ta, camuflajes de marfiles o texturas de seda. La labor de estos especialistas ocup6
un papel de primer orden en la elaboracién de los adornos, segun se desprende de las
fuentes, de los archivos y de las crénicas, al igual que el trabajo de aquellos artifi-
ces implicados en la realizacion de composiciones propiamente pictoricas y expre-

* El mejor estudio sobre el papel del color en la cultura occidental es el trabajo de John GAGE, Color y
Cultura. La prdctica y el significado del color de la Antigiiedad a la abstraccion. Ediciones Siruela,
Madrid, 1993.
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samente ideadas para la ocasion, como retratos, escenas historicas o mitoldgicas,
alegorias, jeroglificos o emblemas.

El indice de colaboradores en la organizacion y preparacion de la fiesta fue alti-
simo y uno de los aspectos de mayor interés. En ella participaban una gran diversi-
dad de artistas y especialmente en las arquitecturas efimeras, donde se afladen nume-
rosos artesanos, desde carpinteros a tapiceros, asi como escultores reconocidos, o
arquitectos y pintores, dos profesiones que durante siglos estuvieron unidas. No hay
mas que citar a Leonardo en Milan o Giulio Romano en Mantua para reconocer la
unién del arquitecto-pintor o pintor-arquitecto desde el Renacimiento, una comunion
que sera recurrente en siglos posteriores y una simbiosis comentada en muchas Rela-
ciones de fiestas durante el Barroco.

La relacion de las diferentes disciplinas artisticas, la conexion entre arquitectu-
ra, escultura y pintura, es un fenémeno que reiteraron los cronistas del festejo, pues
ensalzando esa union aludian directamente al topico estético de la época, algo que se
venia formulando desde el siglo XVI: el de la hermandad entre las distintas artes o,
en otras palabras, el de la integracion de las artes. Tal simbiosis se formul6 durante el
Renacimiento y sirvié para abogar el caracter liberal de la pintura frente al resto de
las artes, consideradas mecdnicas.

Vicente Carducho, uno de los primeros mentores hispanos y el primer teérico
que recab6 los postulados que con anterioridad se esgrimieron en Italia sobre la uni-
dad de las tres artes mayores, afirmaba repetidamente en sus Didlogos de la Pintura
(1633) que la practica pictorica era inseparable de la arquitectura: es bien entenderla
para valerse della [arquitectura] en los casos que se ofrecieren... e insistia en que la
pintura, escultura y arquitectura obran uniformemente... y siempre estas tres facul-
tades andan juntas y... en pocos Artifices de opinion se halla la una sin las otras...".
Para cuando Carducho refiri6 esta hermandad artistica, haciéndose asi participe de la
propuesta unanime que ofrecia la teoria de la época, los especialistas ya se habian
decantado a favor de una practica que afectaba a las tres artes mayores. La balanza
ante la integracion de las artes favorecio las argumentaciones hacia la consideracion
del dibujo como un elemento esencial y comun a las tres, es decir como una practica
que debian dominar arquitectos, escultores y pintores, un apoyo que originé una de
las confrontaciones o polémicas mas interesantes de la teoria artistica del Siglo de
Oro. En el ambito espafiol la postura a favor del dibujo tuvo partidarios y se produjo
en fechas muy tempranas, incluso con anterioridad a Vicente Carducho, como lo
demuestra el interés que se produce durante el reinado de Felipe III por crear una
Escuela de Dibujo en la Corte. El dibujo no sélo era necesario para la escultura y la
pintura, sino también lo necesita la Arquitectura publica, la Luminacion, Tapiceria,
Plateria de oro y plata, Bordadores, Armeria, Relojeria, Abridores... Rejeros,
Ensambladores, Entalladores, Jardineros, Canteros y otras muchas... labores propias
de diferentes oficios. Asi lo explica un informe anénimo de comienzos del siglo XVII
(1619)" y asi lo demostré también Carducho en sus Didlogos al mostrarse claramen-

¢ Vicente CARDUCHO, Didlogos de la Pintura. Su Defensa, origen, esencia, definicion, modos y diferen-
cias (1633), Edicién, prélogo y notas de Francisco Calvo Serraller, Turner, Madrid, 1979, p. 129

355




VICTORIA SOTO CABA

te partidario del dibujo, asegurando que no habia pintura sin dibujo. Aunque este ted-
rico afladia que la pintura sin colores, pintura es, una afirmacion que implicaba una
clara apuesta en la polémica entre la primacia del dibujo o el color, signo inequivoco
de la importancia otorgada al dibujo, también reconocié la importancia sensorial que
comportaba el color, pues el colorido es tan amable y apetecible, por lo que tiene de
hermoso y alegre, que se lleva los sentidos..., confesando finalmente que, precisa-
mente por ese atractivo sensorial, habia que huir de los colores. No deja de ser sig-
nificativo el hecho de que las apuestas por la policromia frente al dibujo se produz-
can durante todo el seiscientos europeo —y en unos momentos en que se enuncian
ciertas bases cientificas y con ellas las primitivas teorias y leyes opticas que rigen la
concepcidn del color, a través de una serie de experimentaciones fisicas—. La postu-
ra a favor del color se desgrana en la tratadistica hispana posterior a Carducho, sobre
todo en los autores que gustaron por la mancha del color frente al acabado lineal y
florentino, de raigambre miguelangelesca, prefiriendo asi las lecciones de la escuela
veneciana o el magisterio cromatico de Tiziano. Los tratadistas, entonces, tan solo
coincidian en la verificacién final demostrada por Newton: el color es luz; de ahi su
apuesta por los pintores mas luminicos o capaces de expresar ese resalte de un color
a través de la incidencia de la luz y su efecto visual brillante. Pero en la practica, te-
ricos y pintores, y sobre todo los mas practicos de taller, sélo conocian el aspecto
puramente empirico del problema cromatico: el color era producto de una elaboracién
artesanal y cuyas formulas se remontaban a tratados como los de Cennino Cennini del
siglo XV o de Benvenuto Cellini de un siglo después, recetarios tradicionales en
ambos ejemplos.

En Espafia el primer defensor del color fue Francisco Pacheco, un coetaneo a
Carducho y algo mayor, cuyo tratado péstumo se publico en 1649 con el titulo de Arte
de la Pintura. Para este sevillano la pintura no es més que una historia de los ojos'y,
aunque el dibujo siga siendo una forma “sustancial” de la pintura, el objeto de ésta es
la imitacién de la naturaleza con lineas y colores. Ahora bien, Carducho ademas de
favorecer el color, no olvida mencionar la labor de los pintores a la hora de adornar
y pintar con figuras en relieve ciertas estructuras arquitectonicas, como los retablos o
altares. Menciona el estofado, el brufiido y la incorporacion de gallardos y bizarros
caprichos, es decir revaloriza una préctica plastica que era habitual en los decorado-
res de las arquitecturas festivas de mediados del siglo XVII.

Durante los afios en que Pacheco escribi6 su texto, la Espaiia del reinado de Feli-
pe IV se empefi6 en ofrecer a sus stbditos, un pueblo diezmado de crisis y penurias
politicas y economicas, de un escenario festivo sin parang6n. Sabemos que las fies-
tas religiosas, civicas o cortesanas adquirieron un esplendor inusitado. Hay escasas
referencias graficas, pues son muy pocos los grabados, dibujos o lienzos conservados,
pero si muchas crénicas las que nos hablan de unas propuestas arquitectonicas y plas-
ticas de una creatividad y un barroquismo incomparables. Son estas fuentes las que
ademas se ocupan del colorido sensual de la fiesta, la del color empleado y que nada
tiene que ver con las prevenciones de Carducho —aquella que avisaba de huir de los

7 En Francisco CALVO SERRALLER, La Teoria del Siglo de Oro, Catedra, Madrid, 1981, p. 169.
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colores—, sino més bien la de un color que hechizaba. Ahi esté, en el tema del color,
uno mas de los contrapuntos de las cronicas y las Relaciones de fiestas. Fueron estos
textos los que mejor calificaron el enorme potencial del color, y aunque no aquilata-
ron la cualidad cientifica inherente si reflejaron las valoraciones sensoriales que pro-
vocaba, es decir aquel hechizo que podian producir los colores.

Las fuentes indicadas, las Relaciones, son practicamente las tnicas que pueden
indicarnos el color de la fiesta y, en concreto, de la arquitectura efimera creada para
el evento. Como su nombre indica, fue puramente ocasional, destinada para un
determinado tiempo, desde unos dias hasta unos meses, segiin el acontecimiento, y
cuyo destino acababa siendo la destruccion. En las cronicas impresas se incluyeron
estampas de los mas variados ornatos, aparatos o escenarios, testimonios fundamen-
tales para la historia del arte pues han perpetuado las formas y estructuras arquitecto-
nicas, pero resultan recuerdos mudos en cuanto al color. Ni estampas, ni grabados, ni
los dibujos conservados o las trazas de los expedientes de los distintos archivos pue-
den ayudar a estudiar este aspecto de unas obras y unos proyectos que fueron ejecu-
tados en madera, efimeros y provisionales, perpetuados en una escritura pero que sin
duda fueron los mas vistosos de la policromia arquitectonica de la época y los mas
hechiceros del Barroco.

Amén de los textos, solo algunas excepciones permiten contemplar y lanzar
algunas hipétesis en torno al color de la arquitectura efimera. La timida costumbre de
iluminar estampas o series de grabados en los libros impresos de las Relaciones es
uno de estos casos excepcionales. Aunque poco habitual, gracias a esta practica pode-
mos acceder al estudio de la policromia arquitectonica de algun evento festivo o de
alguna ceremonia regia del siglo XVII y confiar en la eleccion del aventurado pintor
que dio color al escenario de papel, a las estampas de templos, esculturas, arcos, tem-
pletes o catafalcos. En mas de una ocasion, en las ediciones mas esmeradas, la estam-

- pa de esta Gltima estructura funebre, erigida para decorar las més altas y sofisticadas
celebraciones del rito funerario, denominados capelardentes, timulos o catafalcos, se
enriquecieron con colores. Asi, la estampa impresa dej6 de ser monocroma. Uno de
los ejemplos se encuentra en la edicion de la cronica de las exequias celebradas por
el Archiduque Alberto de Austria, un acto celebrado en la iglesia de Santa Gudula de
Amberes y en cuyo crucero se erigié un ttmulo de madera. Una mano anénima usé
el pincel sobre el grabado y consiguié ofrecer la imagen de un tipico timulo de la
primera mitad del siglo XVII, a base de negro en los paramentos arquitecténicos, en
las pirdmides de remates, en banderas y drapeados, mientras que us6 el blanco para
fingir alabastro en esculturas, arcos, columnas y pilastras, un contraste de blanco y
negro en un monumento funerario, pero en el que destellaban el carmesi, el oro y la
plata para epitafios, inscripciones, escudos, coronas, leones, esqueletos y calaveras®.
Fue todo color y fulgor, brillo y luz, con contrastes de color en una arquitectura que,
en principio, por finebre, deberia ser comedida (-negro/blanco-), pero que en los fas-
tos nunca aceptd lo monocromo y la concepcion cromatica de lo funesto. El uso abso-

* Cfr. esta imagen en el Catdlogo de la Exposicion Los Austrias. Grabados de la Biblioteca Nacional,
Biblioteca Nacional, Madrid, 1993, p. 19 y texto en 290-291.
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luto y exclusivo del negro, el luto riguroso, afecté a otros parametros de la fiesta fline-
bre del Renacimiento y el Barroco, pero no a la esencia creativa del festejo ritual®, a
pesar de la norma legal que en el caso hispano sentenciaba ser sumamente impropio
poner colores sobresalientes donde estd el origen de la mayor tristeza...."°. En cuan-
to al color se procedi6 a una de las méximas que enunciaria el teérico de los funera-
les, el padre Menestrier, en la segunda mitad del siglo XVII: estd muy lejos del deber
a los muertos el ser modestos con ellos.."

Los catafalcos desde el siglo XVI simulaban ser referencias a monumentos de
marmol alternando la simulacion de piedras negras u oscuras, una estructura tricolor
a base del negro como base, el dorado y el plateado para los perfiles; pero segun tras-
curre la centuria siguiente y segiin se enriquece y complica el arte funerario estable,
el ornato de las exequias y de esa estructura primordial, el tamulo, se configurd con
unas soluciones totalmente ajenas al concepto luctuoso y con unas posibilidades plas-
ticas realmente extraordinarias™.

Los niveles cromaticos que adquirio la fiesta barroca a través de la arquitectura
se encuentran en otros ejemplos excepcionales de estampas iluminadas del siglo
XVII. De todos ellas, no hay duda de que los grabados coloreados de la entrada del
Cardenal Infante Don Fernando en algunas ciudades flamencas, como Gante o Ambe-
res, en el afio de 1635, resultan fundamentales. El Arco de Santiago, uno de los
muchos que erigieron los ciudadanos de Gante y que se estamparon sobre pergamino
en la publicacion respectiva, revela mucho del impacto sensorial que la fiesta barro-
ca buscaba: el color aplicado a base de azul para el fondo arquitecténico, de oro para
basas, capiteles y bolas en el remate, el juego cromatico de imitacién de marmoles y
Jaspes, a manera de taracea o de arduo juego de piedras duras, se manifiestan en este
caso como el reflejo de un hecho bien visible en lo que pudo ser la ciudad festiva.
Sorprende el gran contraste que su cromatismo produce ante el ocre y gris de las edi-
ficaciones reales, las casas y calles de la ciudad que empequeficcidas, atonas y mono-
tonas, se descubre en los margenes de la propia estampa. Sin embargo, este resquicio

* El uso de un colorido intenso y brillante nunca se eliminé de los ceremoniales finebres de la monarquia
hispana durante el Barroco; es més se intensifico progresivamente y llegé a invadir uno de los primeros
actos de la celebracion, la exposicién publica del cadaver del soberano, como la de Felipe V que, segtin la
Relacion editada apareci6 instalado sobre una tarima “cubierta de dos alfombras grandes, la una que lla-
man del Cayro, que cogia todo el Tablado con las caidas, y la otra més chica bordada de oro sobre cam-
Ppo, color carmesi, y el dosel de raso liso, color de porcelana bordado de realce de oro, y flores de distin-
tos colores de seda con su fleco, la Cama Imperial de madera, cubierta de tela de oro, en blanco matizada
de diferentes colores... en Bruno LOZANO, Tiernos suspiros, con que el cabildo de la Insigne, y Real Cole-
gial Iglesia del Sitio de San Ildefonso, explico su quebranto en el entierro, y honras de... D. Phelipe V..
Con licencia. En Madrid.

' Novisima Recopilacién de las leyes de Espana Dividida en XII libros. En que se reforma la Recopilacién
Publicada por el Serior don Felipe II en el afio de 1567, reimpresa ultimamente en el de 1775 y se incor-
pora pragmadticas, cédulas, decretos, érdenes y Resoluciones Reales... Impresa en Madrid. Afio de 1805.
ey I e W Eib. T, 21

"' P. MENESTRIER, Des Décorations Fiinebres. Paris. 1684, p: 38.

" Vid. V. SOTO, Catafalcos reales del Barroco espaiiol. Un estudio de arquitectura efimera. UNED.
Madrid, Aula Abierta, 1992.
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tallada indicados para entablamentos, columnas, pedestales, basas y capiteles, o cier-
tas figuras alegoricas, o bien vasos decorativos o arafias de luces".

En otras palabras, hizo todo un alarde de escenografia y ello equivale a decir que
fue una labor mas pictérica que arquitecténica, una labor que llevo a cabo como un
auténtico y soélido director de obras, dando los tltimos retoques a los trabajos de los
artifices de su talles, sus discipulos. Aunque marginemos en este texto las numerosas
imégenes que en este seminario se han podido contemplar, los escenarios de Rubens
exigen mencionar conceptos como el de la pintura dentro de la pintura, el cuadro den-
tro del cuadro, pues las inmensas composiciones no solo eran plasmaciones de meros
arcos arquitectonicos. Estos paramentos triunfales albergaban grandes cuadros o lien-
zos de tematica historica o mitologica a manera de tapices. En este sentido, el paran-
g6n con las elaboraciones para grandes ciclos de textiles, como la serie de tapices que
realizo para el convento madrilefio de la Encarnacién sobre la Apoteosis de la Euca-
ristia, es en muchos aspectos formales una referencia de este modelo festivo. Corti-
nas, brocados y terciopelos transcienden los fondos de los retratos para pasar a ser
complemento del aditamento arquitectonico de los escenarios de madera, como el
delicioso friso de Cupidos que, tan habitual en las obras de Rubens, sostienen la car-
tela dirigida al Cardenal en el Arco de Bienvenida erigido en Amberes.

La ciudad engalanada y escenograficamente preparada para la entrada del Car-
denal Infante, es un muestrario de la pintura en la fiesta policroma del Barroco. Pocos
acontecimientos festivos pueden demostrar mejor la enorme participacion de los pin-
tores como el taller de Rubens, llevando a cabo y a gran escala los bocetos del maes-
tro dedicado a simbolizar la llegada del Cardenal: Neptuno calmando los vientos,
como referencia al feliz desembarco por mar del infante, o los matrimonios de los
dinastas hispanos, desde Juana de Castilla y Felipe el Hermoso, para demostrar la
union dindstica con los paises Bajos y el poder de los Austrias. Son ejemplos de una
colaboracién de primera linea y sin igual gracias a los bocetos que guarda y conser-
van museos como el de Pushkin de Moscii, el Hermitage de San Petersburgo y algu-
nas colecciones privadas.

Por otro lado, en la descripcion de la Pompa Introitus y en algunos estudios se
ha visto como ciertas partes de la composicion pictorica asumen la forma escultori-
ca, al ser maderas planas pero recortadas, que juegan al equivoco y cuestionan la ver-
dadera cualidad de su materia, como ocurri6 en el Pértico de los Emperadores, una
inmensa pantalla semieliptica cuyos arcos albergaban las efigies de emperadores de
la Casa Habsburgo. Muchas de estas estatuas, a diferencia del portico que simulaba
marmol rojo, se realizaron en piedra, pero se doraron como si fueran de madera.

No obstante, las estampas coloreadas y los bocetos del artistas son el mejor
exponente del sentido cromatico de esta arquitectura plana, muchas veces pintada
sobre el lienzo o superpuesta en recortes de madera: es una arquitectura barroca de
imposibles columnas y basamentos, de insostenibles arcos y cornisas, pero pintada de

'* Sobre los detalles del trabajo de Rubens en la elaboracién de esta fiesta, todos sus bocetos, interpreta-
ciones y demés consideraciones vid. Maria VARSHAVSKAYA y Xenia YEGOROVA, Peter Paul Rubens.
The Pride of Life, Parkstone Aurora, Bournemouth, 1995, p. 131 y ss.
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azul, como el lapislazuli, de rosas y rojizos como el marmol y de blanco como el ala-
bastro, con esculturas, capiteles, basas y balaustradas doradas como si fueran oro, ins-
cripciones de plata, entre cortinones y tapices de brillantes y fuertes rojos y
carmesies.

Como otros muchos festejos del siglo XVII, la luz fue el elemento que potencio
el poder del color. Ademas del brillo que proporcionaba al escenario, y amén de los
fuegos artificiales de rigor que al anochecer iluminaron los capitulos que
comprendian todo el escenario efimero de Amberes, la luz prolongé el color de la
fiesta. La lumbre de antorchas y faroles y los parpadeos de las llamas dentro de
vidrios de colores fueron otros vehiculos para seguir exaltando la entrada del Carde-
nal Infante.

Luz, brillo y color fueron los tres grandes distintivos de la capacidad visual que
adquiri6 la fiesta barroca. La luz permitia contemplar el ornato y el color con toda
intensidad. En los exteriores y en la calle amortiguaba la sensacion de falsedad y
engrandecia el oropel. En los interiores era aiin mas necesario, pues iluminaba las
figuras del escenario, los actores de teatro o la vestimenta de personajes, sus pasos de
baile. En los funerales iluminaba el catafalco y todo el interior de una iglesia. Las
hachas, teas, blandones y candelabros posibilitaban contemplar el interior de la nave
revestida de tapices de luto, el enorme catafalco del crucero, incluso la mayoria de los
jeroglificos y emblemas. La luz brillaba en esqueletos, tibias y calaveras, pintadas de
oro y plata, pero también ante cualquier decorado de un espectaculo cortesano. La
corte del Buen Retiro en tiempos del Conde Duque demostrd, apenas unos meses
antes de la entrada del Cardenal Infante, una capacidad escenografica tan plastica
como la de Amberes, segun comenta, entre otras muchas, una cronica anénima: Tenia
1500 passos de circuito en quadra: fabricacion de madera, alrededor dos ordenes de
ventanas, con balaustres y por el pie rodeadas de andamios con gradas y antepechos.
Toda de madera pintada al dleo de color leonado, con mascarones y grutescos de
plata: y toda la cornisa superior coronada de faroles de vidrio, grandes y pequeiios,
con velas de cera blanca y en cada columna dos hachas blancas, repartidas con gran
proporcion, que hazian agradable correspondencia. El balcon de la Reyna nuestra
seriora era una gran sala de madera verde, y oro, resguardada con vidrieras crista-
linas... Los colaterales de las damas todas las varandillas plateadas, con las armas
de todos los Reynos desta Monarquia. Y delante dellos, las vallas de azul..."®

También aqui, como en los escenarios creados por Rubens para Amberes, este
escenario descrito e imaginario resulta deslumbrante si lo analizamos, un espacio efi-
mero y lleno de color perpetuado por los textos y, por ello, propio de la poética de la
maravilla, un escenario festivo cuyos creadores conocian la persuasion de los adita-
mentos efimeros y sus componentes, como el color, cuyos artifices contaban con una
sélida técnica en policromar. No es extrafio, pues, que por los mismos afios Carducho
advierta que el color se lleva los sentidos, aunque su advertencia no tuvo, desde lue-

16 “Relacion de las cosas mas particulares sucedidas en Espafia, Italia, Flandes y Alemania, y otras partes
desde Febrero de 1636... s.1., s.a., en Cristina SANCHEZ ALONSO, Impresos de los siglos XVI y XVII,
C.S.I.C., Madrid, 1981, p. 229.
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g0, ninglin seguimiento durante la fiesta de los siglos posteriores. Mas comprensibles
son los versos que Lope de Vega dedico a Rubens:

Dos cosas despiertan mis antojos
Extranjeros, no al alma, a los sentidos
Maririo gran pintor de los oidos
Y Rubens, gran poeta de los ojos.

La policromia del ornato festivo que ofrece la Pompa Introitus y la serie conser-
vada de los bocetos de Rubens son, como se ha indicado, excepcionales. Ningtn
ejemplo del ambito hispano puede abastecer de un aspecto plastico y cromatico tan
completo, aunque numerosas estampas y afamadas fiestas del siglo XVII sugieren
despliegues pictéricos de gran envergadura, como uno de los ornatos levantados en el
Patio del Crucero exterior de la catedral de Sevilla en las famosas fiestas de 1671, con
motivo de la canonizacion de San Fernando, un gran expositor de lienzos o cuadros
que, a manera de una fachada teldn, se articulaba en calles a la manera de un retablo,
una formula que fue muy recurrente en los escenarios de las fiestas civicas y religio-
sas hasta finales del siglo X VIIL

Por otro lado, conviene volver a hacer mencion de una de las estructuras efime-
ras mas consolidadas y poderosas de la arquitectura efimera del barroco hispano: el
catafalco. La solucion cromatica que alcanza, especialmente a finales del siglo XVII
en los funerales de la monarquia hispana, se enriquece y convertiran la estructura
finebre en una obra multicolor en el transcurso del siglo X VIII.

Un siglo antes resulta ya ejemplar en la descripcion que Juan Vera de Tassis rea-
liz6 del catafalco para la celebracion de las exequias de la primera mujer de Carlos
1", un catafalco disefiado por José Benito de Churriguera y pintado por numerosos
artifices que: imitaron con ilustre valentia los cuerpos de la naturaleza, pues con la
mezcla de colores, traducia el pincel las hermosas manchas de mdrmol blanco, que
llaman de San Pablo, a la bien labradas columnas, planos, basas y capiteles, con lo
solido del oro y de la plata... El catafalco tenia las basas, sotabasas, pilastras y
pedestales tan a lo natural, que tal vez quiso engarnar al tacto, después de engaiiar a
la vista, pues a este le pudo persuadir a que era en parte relieve su lisura. El autor,
en este caso, tenia bien justificado el recurrir al topico de la hermandad de las artes y
recoger los conocidos argumentos de Carducho y Pacheco para describir el timulo de
la reina Maria Luisa pues, nos dice, estaba pintado tan a lo natural, que tal vez qui-
so engariar al tacto, después de engafiar a la vista, pues a este le pudo persuadir a
que era parte relieve su lisura y con esta pintura, continua, disminuye a proporcion
de la vista los objetos para formar perspectivas: y el perfecto Pintor ha de entender
Geometria, y Arquitectura, para excederla en estas partes. Juan Vera de Tassis era
participe de las recomendaciones que para entonces seguian lanzando los tratadistas

" Noticias Historiales de la enfermedad, muerte y exequias de la esclarecida Reyna... Maria Luisa de
Orléans, En Madrid. Por Francisco Sanz, Impressor del Reyno, y portero de Camara de Su Majestad. Afio
de 1690.
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de pintura, méxime cuando se habia demostrado que el pintor necesitaba de unas
nociones basicas de arquitectura, una materia que podia suministrarle de elementos
muy Utiles para la representacion festiva y la elaboracion de escenarios efimeros'™,
Afios antes a la publicacion de esta Relacion finebre, en 1693, José Garcia Hidalgo
publicé un tratado de pintura de tono menor, un compendio de recetas y formulas para
la practica pictérica®. Aunque este texto no tiene mayor interés que el de atestiguar la
pervivencia tradicional de los oficios —como el que mantenian los artifices dedicados
a policromar arquitecturas—, ofrece un cierto interés al presentar una serie de laminas
de perspectivas, dirigidas expresamente a responder ciertas necesidades escenogréfi-
cas (con laminas ademés de geometria, de escorzos y adaptaciones de bovedas y
nichos). En una de estas laminas, un escudo refleja la siguiente inscripcion: Segiin las
Reglas de Armeria que deben saber los pintores y Esculpidores. Para entender A los
Reyes de Armas en dibujos y estampas, Conociendo los Metales y Colores..., una
leyenda que inevitablemente obliga a mencionar el tipo de recetarios que muchos arti-
fices tuvieron que usar a la hora de decorar las arquitecturas efimeras.

Sin embargo, la simulacion del color y el engafio del pincel a los que aludia el
autor de la crénica de las exequias de la reina Maria Luisa, la persuasion manifiesta
indicada por Juan de Vera para convencer a los lectores del dominio de la técnica y el
magisterio pictorico aplicado al aparato efimero, es un fenémeno caracteristico de la
aparicion de una nueva fase del Barroco. Durante las ultimas décadas del siglo XVII
y las primeras de la centuria siguiente el recargamiento decorativo del lenguaje arqui-
tectonico tuvo una respuesta evidente en los escenarios provisionales. El teérico y tra-
tadista mas revelador en este sentido fue Antonio Palomino. Su obra EI Museo Picté-
rico y Escala Optica (1715) es testimonial de la relacion entre la pintura y la
arquitectura, pero sobre todo entre la escenografia teatral y los escenarios festivos. No
hay mas que citar uno de los capitulos del tratado: “Que es propiedad esencial de la
pintura el ser compendio de las artes liberales, y el ser ciencia arquitectonica”. Palo-
mino contextualiza muy bien la ambivalencia de la figura del pintor-arquitecto o el
arquitecto-pintor, el rasgo distintivo que mejor califica la actividad del artista hispano,
pero sobre todo cortesano, desde finales del seiscientos, y asegura que e/ pintor no
puede serlo sin ser arquitecto. La razon de esta dualidad se encuentra en lo que consi-
dera un aprendizaje ineludible, la proyeccion escenografica y perspectiva, una de las
bases constitutivas de la pintura junto con la proyeccion de la luz y el color. Deja bien
claro que no se trata de que el pintor sepa edificar, sino que domine el conocimiento
de los o6rdenes, las normas y principios de la arquitectura con el fin de conseguir su
representacion. EI Museo Pictérico y Escala Optica es, en este sentido, uno de los
textos que mejor reflejan la amplitud plastica alcanzada en la arquitectura efimera, asi

" El tratado de Fray Juan RIZI (Ricci o Rici) también se hizo eco, Tratado de la pintura sabia, edicion a
cargo de de E. Tormo y E. Lafuente Ferrari, en Vida y obra de Fray Juan Ricci, Madrid, 1939; cit. en Fuen-
tes y Documentos para la Historia del Arte. Renacimiento y Barroco en Espafa, ed. a cargo de José Fer-
nandez Arenas, Gustavo Gili, Barcelona, 1982.

" Principios para estudiar el Nobilisimo y Real Arte de la Pintura, con introduccién y notas de Juan Con-
treras y Lopez de Ayala, Marqués de Lozoya; publicado por el Instituto de Espafia, Madrid, 1965.

* Consultada la edicion de Aguilar, Madrid, 1947.
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como la importancia “social” que tenia participar en estos trabajos®. Aunque el teri-
co se refiere siempre al pintor-arquitecto, las recomendaciones y normas que ofrecia,
con soluciones précticas para pintar con exactitud el solado, los angulos, las clipulas o
fachada concavas etc., eran igualmente argumentaciones validas y soluciones de pri-
mera mano para otros muchos artifices y para aquellos dedicados en determinadas cir-
cunstancias a la elaboracion de construcciones efimeras. No hay mas que insistir que
la mayoria de los ornatos y estructuras provisionales eran tan sélo telones de madera
y tela, simples fachadas que gracias a la pintura conseguian perspectiva y falsa pro-
fundidad, esa engafiosa dimension similar a las bambalinas teatrales, y esa apariencia
que conducia también a la persuasion. A los escenarios teatrales y a los “monumentos
de perspectiva” dedica Palomino uno de sus capitulos del Segundo Libro, aseverando
que toda buena pintura es perspectiva.

En definitiva, color y perspectiva escenografica, son dos de las piedras angula-
res del tratado de Palomino y no es extrafio que, tras citar a los grandes pintores-esce-
nografos dedicados a la pintura, como Lucas Jordan, dedique otro de sus capitulos a
narrar una arquitectura efimera. Se trata de la /dea para el Ornato de la Plazuela y
Fuente de esta Imperial Coronada Villa de Madrid en la entrada de la Serenisima
Reina Nuestra Sefiora Doiia Maria Ana de Austria de Noeburgo, para las felices nup-
cias del Rey Nuestro Seiior Don Carlos II. Afio de 1690”. El ornato era un arco ins-
talado en la plaza y para su descripcion el teérico recoge y copia el tono propio de los
autores de las Relaciones de fiestas. Oro y lapislazuli predominan en el ornato, pues
las columnas eran de este azul, con estrias, basas y capiteles de oro. El resto enrique-
cido con variedad de marmoles, sobre todo blanco y porfido y cuya inexorable dure-
za, nos dice, hizo obediente el pincel. Se incluyé ademas pintura de oro y-bronce para
festones que alternaban con guirnaldas de flores naturales y pabellones de terciopelo
encarnado.

Las excelencias del color fueron una de las especialidades de los autores de las
cronicas y relaciones de las fiestas barrocas a la hora de describir el ornato, sobre todo
cuando entraba dentro del juego poético de los versos. Asi lo comprobamos cuando,
en una fecha mas tardia, un conocido orador y poeta, Porcel y Salablanca, se encar-
80 de realizar los festejos de la proclamacién de Carlos I1I en la ciudad de Granada:

De la Magnificencia a los urgentes
Esmeros, sobresalen renovados
Quantos adornan la ciudad frecuentos
Sitios publicos, arcos levantados
Grandes fachadas, inscripciones, fuentes
De ancho Jaspe, y Relieves Delicados

*' No en vano Palomino intervino en mas de una ocasién en la creacién de emblemas y elaboracion de los
ornatos efimeros durante el Gltimo reinado Habsburgo, y esta experiencia la sefialo con orgullo en sus méri-
tos en un memorial dirigido a Carlos II, cfr. F. J. LEON TELLO y M. M. Virginia SANZ SANZ, La teo-
ria espaiiola de la pintura en el siglo XVIII. El tratado de Palomino, Madrid, 1979, pp. 102y 112.

? A. PALOMINO, ob. cit., pp. 657-664.
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En cuyas tallas, grupos y labores
Brilla el oro, y resaltan los colores™

Describir el simulacro, comentar la apariencia de lo real y el engafio conseguido
fue recurrente en los escritos y versos. Asi lo asegura el mismo poeta cuando escribe:

En arcos y columnas, imitados
Los mdrmoles, creyeras sin desdoro,
Que aun el tacto eran porfidos vetados
De azules venas, y de lazos de oro en medallones
Brillaba de oro, y de plata en medallones
En metopas, triglifos y festones™.

Versos que se afiaden como testimonios de trabajo para entender la policromia
arquitectonica de ornatos coetaneos, como los levantados en Madrid para la entrada
de Carlos III y que, excepcionalmente, se conservan en una serie de lienzos propie-
dad del Museo Municipal de Madrid. Ahora bien, hay que plantearse si tanta policro-
mia, tanto brillo y tanto jaspe, intentaban realmente imitar una arquitectura real, como
aseguran los cronistas y poetas, maxime cuando en el ambito hispano de Barroco, sal-
vo retablos y decoraciones interiores, nunca adquiri6 tanto derroche cromatico. Lo
que es evidente, sin embargo, es que durante la segunda mitad del siglo XVIII lo efi-
mero sobresalio en el color; la elaboracion de los catafalcos, por ejemplo, fueron
objetivo de un equipo nutrido de artifices y consiguieron auténticas obras multicolor,
de espacios y zonas moradas, piramides verdes o paneles y molduras de rosa, colores
a los que afiadir el que aportaban los asuntos y escenas mas elaboradas, emblemati-
cas, historicas o mitologicas, a cargo de los pintores de camara, asi como las escultu-
ras que se incluyeron en estos ornatos funebres de madera corporea que exigian tam-
bién una labor pictorica.

En este sentido, no esta demas tener en cuenta algunos tratados, como el manus-
crito Arte de hacer estuco jaspeado o de imitar jaspes a poca costa y con la mayor
brevedad, otro texto de recetas del siglo XVIII y escrito por Ramén Pascual Diez y
que revela no obstante la importante labor que seguia operdndose a la hora de poli-
cromar estructuras arquitectonicas. El objetivo no era otro que solucionar el grave
problema econémico que originé la orden dada por Carlos III en 1777 por la que pro-
hibia realizar retablos y altares de madera, mandandolos realizar de jaspes, marmoles
y estucos®. Terminaba asi con uno de los objetivos estéticos de la estética neoclasica,

= Joseph Antonio PORCEL Y SALABLANCA, Gozo y corona de Granada. En la proclamacion solemne
del Rey Nuestro Seiior Don Carlos Tercero. Edicion facsimil del Servicio de Publicaciones de la Universi-
dad de Granada. Granada, 1988, p. 34.

2 Ibidem, pag. 55

2 Vid. “Arte de hacer estuco, escrito en el siglo XVIII por Don Ramén Pascual Diez” y “Arte de hacer el
estuco jaspeado o de imitar jaspes a poca costa y con la mayor propiedad por Don Ramén Pascual Diez,
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acabar con el desenfrenado barroquismo de altares y retablos, pero se contemplo la
existencia y la pervivencia de la arquitectura de la fiesta®.

Y es que, aunque la policromia efimera proceda de esta practica pictorica, su
desarrollo no deja de ser una categoria mas relacionada con la poética de la maravi-
lla, del artificio y la ostentacién propios de la fiesta. Por otro lado, resulta curioso
comprobar como las apoteosis visual del color se prolonga en los fastos del siglo
XVII'y hace participe a las arquitecturas provisionales de la segunda mitad de la cen-
turia, cuando el neoclasicismo impregna de acromatismo la construccién arquitecto-
nica. No hay que olvidar que fue a mediados del siglo XVIII cuando se produjeron
los primeros descubrimientos arqueolégicos que demostraron el uso intenso del color
en la arquitectura clasica. La idea de que los templos griegos estuvieron policroma-
dos, incluso con colores fuertes y acentuados contrastes, modificé las tendencias de
la época en lo que se refiere al color de la arquitectura. Es cierto que el uso del color
en la arquitectura a gran escala no se produciria hasta un siglo después, pero habria
que preguntarse si la policromia efimera de los siglos anteriores sirvié de preludio y
ensayo. La tendencia del color en la arquitectura del siglo XIX podia venir avalada
por la experiencia de précticas y formulas barrocas.

Con todo, la policromia estridente y excesiva no fue solo patrimonio de la fies-
ta. El gusto por ella estd de manifiesto en la creacion retablistica del barroco y los
contrastes cromaticos fueron comunes en una parte considerable de la arquitectura
hispanoamericana. Por otra parte, los viajeros desde el siglo XVII comentaron el gus-
to de los espafioles por las demostraciones coloristas en cualquier ambito, tanto en
casas como en calles, tal y como expresaba Madame D’ Aulnoy en relato de su viaje.
Es mas, a mediados del siglo XIX todavia llamaba la atencién el colorido de muchas
ciudades espafiolas. Teofilo Gautier se quedé sorprendido por lo extrafio de los colo-
res de los edificios de Granada, pues estaban pintados de la manera mds rara, con
arquitecturas simuladas y falsos bajorrelieves como en Toledo. Todo son paneles,
canutos, cornucopias, vasijas, volutas, medallones floridos con rosas... évalos, moti-
vos escarolados, amores barrigudos que sostienen toda clase de utensilios alegoricos
sobre fondo color verde manzana, muslo de ninfa, vientre de cierva: el tipo rococo
llevado a su ultima expresién. Le cuesta a uno trabajo al principio, sigue diciendo el
viajero, tomar todos esos miniados por cosas serias. Parece como si uno fuera entre

Racionero de la Catedral de Ciudad Rodrigo”, Archivo Espariol de Arte y Arqueologia (1932), t. VIII, pp.
237-242 y 243-257; ademas X. De SALAS, “Sobre el Arte de hacer el estuco”, Archivo Espariol de Arte y
Arqueologia, (1936), t. XII, n° 34.

* Un detalle, por cierto, que no debe pasarse por alto: el hecho contradictorio de que la prohibicién afec-
tase s6lo a retablos de madera dorados y policromados y no al ornato efimero, ornato que sufragaba y pro-
movia la propia monarquia. Esta paradoja indica que se luchaba ante todo contra el lenguaje arquitecténi-
co del barroco. Los ornatos efimeros al abrazar la estética neoclsica muy pronto, su cualidad material no
importo en la lucha contra los estertores del barroco hispano. Para algunos de estos aspectos vid. V. SOTO,
“Los catafalcos de Carlos III: entre la influencia neoclasica y la herencia del barroco”, Fragmentos, (1988),
junio, n°12-13-14, pp. 128-138.
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bastidores de teatro... por lo exagerado de la ornamentacion y lo extraio de los colo-
res’,

Desde luego, comentarios de viajeros como el citado son una fuente indiscutible
para entender una vision de la arquitectura de las ciudades espafiolas del siglo XIX y
en unos momentos en el que la idea romantica de la peninsula Ibérica alcanza su
cenit. Pero también son una fuente imprescindible para reconocer algo que hoy se ha
perdido, el cromatismo de las fachadas. El mismo Gautier nos dice de Madrid que las
casas estan decoradas de un modo fantdstico y las ventanas encuadradas con ele-
mentos arquitectonicos simulados, con muchas volutas, espirales, amorcillos y ties-
tos, pero sobre todo insiste en las fachadas encaladas, pero no de blanco, sino pinta-
das con otros colores: verde claro, azul ceniza, tripa de cierva, cola de canario, rosa
pompadour y otros tintes mds o menos anacreénticos®. Comentarios como este indu-
cen a plantearnos la posible relacién cromatica entre la arquitectura real y la efimera
durante el Antiguo Régimen y si el ornato efimero acabd consiguiendo trasladar a
muros y fachadas estables parte de su fantastico colorido, contagiando aquel antiguo
espectaculo visual y sensorial de la fiesta.

7 Arcadio PARDO, La vision del arte espaiiol en los viajeros franceses del siglo XIX, Valladolid, 1989,
p- 270.
# Ibidem, p. 273.
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Figura 1
Catafalco del Archiduque Alberto de
Austria. 1622. Amberes, Santa Gudula

Figura 2
Entrada para el Cardenal Infante. 1634.
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Figura 3

RUBENS. Portico de bienvenida
para el Cardenal Infante, 1634.
Boceto con el retrato ecuestre

Figura 4.
RUBENS. Portico de bienvenida para el Cardenal-Infante, 1634. Boceto de detalle
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Armeria que
Piracatender Alos Re S
tampasConociendo los
enestos Seis Escudet:

Figura 5
José Garcia Hidalgo.
Principios para estuidiar el nobilisimo y Real Arte de la Pintura. 1693
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