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LAS PINTURAS DE LAS BOVEDAS DEL CONVENTO
DE LA MANTERIA DE ZARAGOZA

C ORRIAN los ultimos afos del tercer cuarto del si-
glo xvi1. Aln mostraba Italia en su arte las hue-
llas del furioso debatirse entre los tenticulos del ma-
nierismo, y aln persistia el entusiasmo de los primeros
triunfos obtenidos al seguir la senda holgada y atrac-
tiva del barroco. Continuaba Italia representando su
papel brillante de rectora del Arte, y de ella cundian
los ejemplos, vehementemente aceptados por los res-
tantes paises, predispuestos, en permanente expecta-
cion. Acababa de alcanzar su inesperado triunfo la pin-
tura ilusionista de Giovanni Lanfranco, mantenida con
sugestiva facilidad en el campo del arte decorativo de
la pintura mural por Pietro da Cortona, que habia de
conducir, con la asombrosa audacia de Andrea Pozzo,
a la obtencién de las abrumadoras perspectivas arqui-
tecténicas que se desarrollan en la pintura de la bo-
veda de San Ignacio, de Roma. Estaba a punto de
brotar la reaccion serena y templada de Carlo Maratta,
el Gltimo pintor barroco de Roma, pretendiendo rec-
tificar el indisciplinado desvio de los pintores hacia el
campo de la fantasia y la ilusion frente a la indiscu-
tible autoridad del gran Arte de los maestros de la
primera mitad del siglo xvi1.

No podriamos describir con minuciosa exactitud



como y por qué la investigaciébn moderna no alcanzo
a ello todavia; pero todo este proceso del arte italiano
gravito intensamente en la marcha de la pintura ana-
litica, recreada en el vigor espléndido de lo real y
tangible, de nuestro grupo de maestros de la escuela
madrilefia, continuadores de Velazquez, como Carrefio
y los Rizi, Cabezalero, Antolinez y Claudio Coello;
y de Andalucia, el lirismo fluido y brillante de las
composiciones de Murillo, concebidas con la mayor se-
renidad de que ha podido hacer gala pintor alguno,
y que contrastan con aquel otro artista, también an-
daluz, Valdés Leal, creador del momento en que cul-
mina el mayor dramatismo y dinamismo a que pudo
llegar la pintura espafiola anterior a Goya.

El panorama de la pintura espafiola en estos afios
estd totalmente claro y despejado de dudas, siempre y
cuando nos detengamos a considerar tan sélo la pin-
tura de caballete. Mas no ocurre lo mismo si tratamos
de escudrifiar en la pintura decorativa mural.

En el campo de la decoracion pictérica mural mues-
tra Espafia una acusada ausencia de manifestaciones,
como si aquella pléyade de artistas italianos que pro-
digaron sus formularias decoraciones en El Escorial,
como producto elaborado bajo la férula manierista, hu-
biera repugnado a la sensibilidad espafiola, hambrienta
siempre de verdades. Y no es que la pintura mural
careciese, como afirma Beruete (1), de precedentes,
abundantes en Espafia, pues por ahi adelante, y sal-
picando todo el territorio nacional, aparecen mdultiples

(1) BERUETE Y MORET: Conferencias de Arte. Madrid, 1926.



restos de las decoraciones que los pintores romanicos,
goticos y aun renacentistas prodigaron en templos, cas-
tillos y palacios. La gran laguna existe sin embargo y
parte desde la llegada de los pintores italianos llama-
dos para decorar El Escorial y alcanza hasta aquel mo-
mento en el cual ya se habian extinguido las generacio-
nes de aquellos mismos artistas extranjeros. Es entonces
cuando la fibra artistica nacional brota de nuevo con
todo su auténtico valor, rompiendo los pinceles de
Francisco de Herrera el congelado prejuicio en que el
manierismo habia envuelto en Espafia la pintura mural.

No obstante, cierto es, como observa Beruete, que
los maestros espafioles, como Ribera, Velazquez, Zur-
baran y Murillo, no se decidieron a trabajar al fresco,
y también pudiera ser que ello se deba, en gran parte,
a la calidad de la pintura espafiola, poco imaginativa,
de escasa exuberancia creadora tan necesaria para cubrir
los grandes espacios de muros y techos. Sin embargo,
bien pudiera deberse esto a otras causas menos impor-
tantes, sin alcanzar al valor esencial de la pintura de
aquellos maestros, pues bien claro esta, en los ejemplos
que pueden citarse, como aquel primer paso de He-
rrera trascendio, de tal manera que, aunque no en An-
dalucia, como pudiera esperarse, es en los discipulos
de la formidable escuela madrilefia donde la pintura
mural vuelve a desarrollarse con extraordinario impetu.
Y son las decoraciones de Carrefio y de Francisco
Rizi las que muestran la exuberancia de las composi-
ciones que conociamos de los italianos, pero en las que
ahora se retienen los valores expresivos y se aplica la

\%



vigorosa entonacion simple y naturalista propia de la
pintura de caballete espafiola.

Pero es en el discipulo de Rizi, Claudio Coello, en
quien la pintura ornamental de paramentos y techos
alcanza la mayor importancia; tanta, que un estudio
concienzudo de la totalidad de su obra podria con-
ducirnos al convencimiento de que aquélla disminuye la
importancia de su obra de caballete. Sin embargo, no
ha de olvidarse que en la obra mural de Claudio Coello
juega no despreciable papel otra personalidad artistica,
pero que aparece deslindada en su actuacién con toda
claridad. Se trata de José Ximénex Donoso, a quien
su conocida y larga estancia en Roma permitié ponerse
al corriente no sélo de la técnica de la pintura deco-
rativa, al fresco y al 6leo, sino de las tendencias artis-
ticas que por aquellos tiempos impulsaban el arte de
la pintura. Ya en edad madura se encontraba Claudio
Coello, segln cuenta Palomino (2), cuando dio en tra-
bar conocimiento con Donoso; pero lo cierto es que
el intenso arrebato ilusionista que éste habia apren-
dido en Italia de Pietro Cortona y seguidores, arrastra
a Claudio Coello, que tuvo ocasion de experimentar sus
efectos en varias decoraciones que ejecuté en colabo-
racion con Donoso; la bdéveda de la Sacristia de la
Catedral de Toledo, el techo de la Sala del Capitulo
de la Cartuja del Paular, la capilla de San Ignacio en
el Colegio Imperial de la Corte, “con excelentes com-
partimentos de arquitecturas”; el techo de la gran sala,

(2) A. PaLomiNo: El Parnaso Espafiol. Madrid, 1714. Véase to-
mo Il de Fuentes literarias para la Historia del Arte Espafiol, por
J. F. SANCHEZ CANTON. Madrid, 1934.
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antecamara y escalera de la casa llamada de la Pana-
deria, en la Plaza Mayor de la villa, “lo cual execu-
taron al temple con extremado gusto de arquitecturas”,
y otras obras menores de esta naturaleza, que minucio-
samente sigue registrando Palomino y demuestran cdmo
la pintura mural absorbia la mayor parte del trabajo
de ambos artistas.

Esta abundancia de obras muestra el éxito obte-
nido y anula la necesidad de recurrir a los maestros
italianos, que actuaban con grave quebranto para nues-
tro arte nacional, pues los que venian no eran siempre
los mejores. No podemos olvidar que una de las causas
que motivaron el segundo viaje de Veldzquez a ltalia
fué la de contratar pintores fresquistas, y a los Gnicos
que se pudo hacer venir fueron Agustin Mitelli y Mi-
guel Angel Colonna, artistas de segunda fila, que si
algo bueno dejaron puede considerarse como lo mejor
y mas discreto el haber ensefiado la préctica de la téc-
nica del fresco a los maestros espafioles, que la aco-
gieron con gran estimulo, como lo muestran las inme-
diatas obras ejecutadas por Carrefio y Rizi, y mas
tarde por Donoso y Claudio Coello.

Ahora bien: la diferencia de concepcion de los ele-
mentos decorativos a emplear y, en general, el sen-
tido de la composicién que media entre las pinturas de
Carrefio y Rizi y las de Donoso y Claudio Coello,
acusa con notable precision las novedades importadas
de Italia por Donoso, y que no basté a combatirlas la
fibra de la plastica tradicional que bullia en Claudio
Coello, aunque si alcanz6 a matizarlas. Asi puede afir-
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marse, sin temor a graves yerros, sobre todo teniendo
en cuenta que en casi todas aquellas composiciones
murales de ambos artistas, la escenografia corria a car-
go del gran ornamentista que era Donoso, realizando
Claudio Coello el relleno con figuras. Es en la ejecucién
de éstas precisamente donde podemos encontrar la gran
diferencia que separa nuestro arte pictérico monumental
de aquel otro arte italiano que le sirvié de patron. Esas
figuras que ocupan los espacios que dejan libres las
perspectivas arquitectonicas muestran, muy lejos de la
amanerada frialdad de los manieristas que llegaron a
Espafia, todo el vigor plastico de un intenso sentido
realista puesto al servicio de una tematica ardiente-
mente sentida e interpretada con arrogante entusiasmo.
Y asi vemos como los ropajes envuelven con sus tin-
tas finas, sus azules y sus carmines las carnes de relu-
cientes sonrosados, en tanto de los rostros brota la
vida interior, al contraer su expresion en un inconteni-
ble gesto de uncién apasionada. A esto no habia lle-
gado todavia el arte italiano importado; fué menester
corriese el tiempo para que los nuevos intrusos, qui-
zas con mejores condiciones y, desde luego, con es-
piritu de mayor libertad, cayesen en las seductoras re-
des del realismo sentimental y efectista de lo espafiol;
tal podriamos ver en Lucas Jordan, pronto convertido
a la calida y apasionada manera interpretativa de nues-
tros pintores.

Una vez considerados todos estos puntos que deja-
mos expuestos, nos encontramos ya en condiciones de
examinar con criterio de mayor garantia otras inte-
resantes manifestaciones artisticas del mismo Claudio
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Coello, y en el campo de la pintura mural, que hasta
ahora permanecian totalmente olvidadas, y sin que las
citas de Palomino, recogidas por Beruete en sus Con-
ferencias de Arte, fueran bastantes para airear su fa-
ma e importancia.

Nos referimos a las pinturas que decoran la iglesia
del antiguo convento y colegio de Agustinos llamado de
la Manteria, en Zaragoza, actualmente convertido en
colegio de Madres Escolapias.

Segln el P. Jaime Jordan, autor de la Historia de
lo Provincia de la Corona de Aragon de la Orden
de N. P. San Agustin (1712), fué el afio 1663 cuando
los Agustinos comenzaron las obras, aprovechando unas
casas cerca del Coso, llamadas de la Manteria, para la
construccién de un colegio de la Orden, puesto bajo
la advocacion de Santo Tomés de Villanueva. Las
obras ocuparon el periodo de 1663 a 1666, y de ellas
tan s6lo se conservan hoy la Iglesia y el claustro a
ella contiguo.

La iglesia ocupa la parte mas noble del conjunto,
presentando su fachada principal a la plaza de San
Roque, recientemente ampliada por la reforma munici-
pal urbanistica. Formando angulo, si bien fuera de
escuadra, por razon de una caprichosa distribucion de
interiores, acoplada al trazado urbanistico del si-
glo xvii, aparece la fachada lateral desarrollada sobre
la calle Palomeque, con una distribucion arquitecténica
aparente, en tres sobrias portadas. La fachada prin-
cipal constituye una interesante y peculiar muestra de
la arquitectura del barroco incipiente, ejecutado en la-
drillo a caras vistas, en la cual lo decorativo se re-

IX



duce, por escasez de posibilidades del material, a una
descomposicion de formas simples geométricas, armo-
nicamente distribuidas en busca de un gracioso efecto
ornamental. La organizacién de esta fachada es suma-
mente sencilla. Un primer cuerpo, centrado por la am-
plia puerta, que aparece flanqueada por sencillas hor-
nacinas, hoy vacias, muestra en sus extremos los ingre-
sos, de trazado diferente, a las dependencias interiores
del colegio, y presenta un entablamento muy simple,
coronado por volada cornisa recta, de perfil de gola
invertida, sobre la cual se eleva el segundo cuerpo, que
respeta la organizacién arquitectdnica del primero, con
la diferencia de que aqui es un ventanal el que se abre
al centro, y las hornacinas muestran las efigies, de
bulto, de San Agustin y Santo Tomas de Villanueva.
Un remate de movido dibujo barroco aparece en el co-
ronamiento, flanqueado por dos esbeltas torrecillas,
constituidas por delgadas y largas pilastras, que sostie-
nen un cuerpo terminal en forma de esbelto templete,
obteniendo un efecto de airosa ligereza.

El interior del templo nos muestra una interesante
disposicion digna de atencidn y estudio.

Se trata de una iglesia de planta de cruz latina,
constituida por una sola nave, dividida en tres tramos
por el crucero, con sus brazos de un solo tramo, y
cabecera igualmente formada por un tramo. Todos es-
tos tramos se cubren con clpulas ovaladas, desarro-
Ilandose las de los brazos del crucero, segun norma
estética y constructivamente impuesta, con arreglo a un
eje perpendicular al de la nave. El crucero se cubre
con gran cupula esférica.
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La nota dominante y en cierto modo sorprendente
en este interior la proporciona la gran severidad a que
esta sujeto el desarrollo arquitectonico. Tan sélo en el
vuelo acusadisimo de la cornisa y en algunos recua-
dros moldurados que bordean los elementos construc-
tivos de mayor ligereza, como los arcos que cobijan
los altares laterales en los distintos tramos, denuncian
la presencia de un espiritu renovador ansioso de lograr
grandes efectos plasticos. Por lo demas, nada existe
que distraiga y aleje de una impresion de rebuscada so-
briedad. Culmina este efecto al presentar en las cupu-
las y, en general, en todo el cuerpo constructivo de
cubiertas la carencia absoluta de elementos ornamen-
tales. Los cambios de estructuras se verifican por me-
dio de aristas vivas, sin elementos decorativos de tran-
sicion que las sujeten a la expresion de su finalidad
constructiva.

Esta original disposicion aparece claramente expli-
cada por la existencia de las pinturas murales. Basta
apreciar su prolijo trazado para reconocer que este
templo fué construido expresamente para ser decora-
do con pinturas en todo su interior, confiando a éstas
la mision ornamental que proporciona vida y expre-
si6n a las partes constructivas.

Por testimonios que no ofrecen duda de su veraci-
dad, y por la misma disposicién de su interior, sabemos
que todo el templo estuvo decorado a partir del z6-
calo, quedando hoy tan so6lo las pinturas que cubren
desde la cornisa toda la organizacién del techo. La
ausencia de pinturas en los cuerpos del alzado se debe,
seglin esos mismos testimonios a que aludimos, al he-
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cho de haber sido utilizada la iglesia después de la
Desamortizacion para almacén de maderas, alcanzan-
do las pilas a producir el deterioro de la decoracién
pictérica, bastante débil de por si a causa de su eje-
cucién al temple. Al ser adquirida el convento por las
Madres Escolapias, que hoy lo ocupan y tienen en él
su colegio, y al tratar de adecentar sus dependencias,
cubrieron con un enlucido de pintura uniforme todo el
interés de la iglesia hasta la cornisa, respetando la
parte superior, que aln presentaba en buen aspecto la
decoracion. Lo mismo ocurrié con el claustro, Unico
resto, con la iglesia, de la obra ejecutada por los Agus-
tinos, y del cual sus bévedas se hallaban igualmente
pintadas, apreciandose los restos adn hoy, a través del
enlucido moderno. Este claustro, como el resto de la
construccién, ejecutado en ladrillo, es de reducidas di-
mensiones y se halla constituido por cuatro tramos de
lado y dos cuerpos, formando el superior una galeria
alta. Sobre ésta afiadieron las Madres Escolapias una
segunda galeria. La arquitectura que muestra este claus-
tro ofrece una original interpretacién del primer ba-
rroco romano, que alcanza a nuestra peninsula y que
mueve los elementos constructivos con gran realce y
busca los decorativos en la exageracion del trazado
de las molduras que ofrecen aquéllos.

Llegado es el momento de referirnos a la fas-
tuosa decoracion pictérica que aln se conserva cubrien-
do la parte superior de la iglesia.

Por Palomino (3) sabemos las ejecuté Claudio Coe-

(3) A. PAaLOMINO: Op. cit.
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llo, pues al escribir sobre este artista nos dice: “... por
el afio 1683 se le ofrecid la obra célebre que executd
al fresco en Zaragoza, en el colegio de Santo Tomas
de Villanueva, en la Manteria; en que estuvo mas
de un afio y la executd6 muy a la satisfacciéon de todos
los interesados e inteligentes en el arte...” Equivoca
tan s6lo Palomino la técnica de ejecucion de estas pin-
turas, pues, por desgracia para su conservacién, no fue-
ron realizadas al fresco, sino al temple. Por lo demas,
grande debi6 de ser, en efecto, el éxito obtenido, a
juzgar por el empefio que en toda la decoracion se
acusa animaba al maestro y, sobre todo por las no-
ticias que mas adelante el mismo Palomino nos pro-
porciona, y donde afirma que la satisfaccion que su
obra habia proporcionado fué causa de que el Arzobis-
po de Zaragoza autorizase y aun instase a Claudio
Coello a retratar “por el mismo sagrado bulto y en la
capilla angélica aquel celestial simulacro de Maria San-
tisima del Pilar”, lo cual debia tenerse en grandisi-
mo privilegio.

Ciertamente, la decoracién de estas clpulas de la
pequefa iglesia de la Manteria debié producir extraor-
dinaria impresién por la espléndida riqueza de efectos
plasticos decorativos, que suplen con creces la caren-
cia absoluta de ornamentacion arquitectonica. El vigo-
roso relieve que se obtiene no s6lo en la reproduc-
cién de las molduras, de los roleos, cornucopias, ar-
quitecturas que avanzan y Se recogen en movimientos
atrevidos de gran aparato escénico, sino también en
las figuras de angelotes o de santos que se agitan y
mueven, bien al realizar un esfuerzo de sostén, o ya
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al iniciar la marcha sobre los decorados plintos en que
se apoyan, constituye una de las mas exuberantes ma-
nifestaciones del espiritu barroco, que por aquellos afios
inflamaba al arte religioso espafiol, permitiéndole abrir
nuevas sendas y alcanzar un campo de posibilidades
hasta entonces insospechadas.

Intriga mas aln esta decoracidn pictdrica si com-
paramos su calidad puramente espectacular con las res-
tantes obras de esta clase en que intervino Claudio
Coello. Tanto en la decoracion de la pequefia sacristia,
de Toledo como en la de la sala de la Panaderia, de
Madrid, ambas ejecutadas en colaboracién con Donoso,
existe una mayor armonia expositiva de la ornamen-
tacién, como si estuviera sujeta en todo momento a
un buscado efecto de verosimilitud. No faltan en ellas
perspectivas arquitectonicas, escorzos violentos y agi-
tados, vy, sobre todo, cuidados efectos de luz para hacer
brotar con fuerza el relieve; pero no se alcanza en
ningdn caso el efecto abrumador de elementos decora-
tivos, que asoman por todas partes y en todas direc-
ciones, buscando con afan una extraordinaria vibra-
cién de conjunto, como ocurre en la iglesia de la Man-
teria.

Indudablemente, el entusiasmo por la decoracion fan-
tastica e ilusionista de Donoso prendié fuertemente
en la sensibilidad de Claudio Coello, y en prueba de tal
aserto surge esta decoracién de la iglesia de Zaragoza,
donde trabaja ya independientemente de aquél. Sin em-
bargo, no basta a convencernos esta certidumbre de la
intervencion del maestro y la influencia de Donoso so-
bre él para reconocer tan arrebatadora exuberancia or-
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namental como producto exclusivo del genio de Clau-
dio Coello. El conocimiento de su obra total y el re-
sultado de un examen atento de estas pinturas nos lo
impide.

Bastante deterioradas y sucias por falta de labor
restauradora (4), tales pinturas impiden fijar con certeza
ausencia de pinturas en los cuerpos del alzado se debe,
el valor de su dibujo y entonacién en muchas de sus
partes; pero en todo el conjunto cabe distinguir una
doble ejecucién o intervencion artistica. Consiste una
en la parte puramente decorativa, convertida en ver-
dadero torrente de formas barrocas, obtenidas con no-
table vigor plastico; y la otra, en las figuras de santos
gue cubren los cuerpos de enlace de los arcos del cru-
cero, los cuales permiten desarrollar sobre si la orga-
nizacién arquitecténica de la gran clpula central, v,
sobre todo, en las distintas composiciones de esta cu-
pula central y las que aparecen en los lunetos bajo las
clpulas menores de los brazos del crucero. Es en estas
figuras y en estas composiciones donde hallamos clara
y precisa la intervencion de la mano del maestro.

Las cuatro figuras de los &ngulos del crucero, y que
representan a los cuatro Santos comparieros de San
Agustin: San Alipio, San Simpliciano, San Patricio
y San Fulgencio, constituyen innegablemente cuatro
soberbias muestras de las espléndidas cualidades artis-
ticas que habia alcanzado la escuela madrilefia de pin-
tura con su Gltimo gran representante Claudio Coello.
No podréa superarse jamas en la pintura monumental

(4) Actualmente se ha llevado a cabo la restauracion de una
gran parte de ellas.
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la impresionante manera de expresar la vida y el im-
pulso ardiente de la fe que anima y agita a estos cua-
tro personajes. Sus rostros, de bellas facciones e in-
tensa expresion apasionada, estan tratados con la mis-
ma delicadeza y entonacion realista que si hubieran
sido pintados sobre lienzo; de la misma manera que
los pafios, removidos y flotantes por el impulso gesti-
culante de las actitudes, ofrecen toda la calidad atercio-
pelada de las estamefias y lanillas, a que tan gran per-
feccion técnica de reproduccién habia llegado la pin-
tura espafiola.

Otro tanto puede decirse de las figuras que en la
cUpula central y en los lunetos se reparten para cu-
brir armoénicamente los grandes espacios. Figuras ale-
géricas, algunas conduciendo hacia lo alto el Pilar sa-
grado; angeles de diferentes tamafios, envueltos y ro-
deados de pafios que flotan aparatosamente; unos en
grupo, descendiendo; otros aislados, alejandose; pero
todo compuesto con deliberado efecto ritmico, presen-
tan en sus carnaciones y en sus ropajes toda la ter-
sura, brillantez y entonacién que supo proporcionar al
arte universal la pintura espafiola del xvii al re-
crearse en el goce sensual a la vista de la realidad
plastica.

Claro esta que estos efectos no hubieran podido lo-
grarse con el mismo resultado si las pinturas se hubie-
ran ejecutado al fresco. Sabido es que la técnica del
temple admite una mejor rectificacion y adaptacion
del color; por ello no puede extrafiarnos que ya desde
el comienzo de sus trabajos con Donoso la hubiera

XVI



empleado preferentemente Claudio Coello en esta clase
de composiciones.

Pero todo ese vigor realista, intensamente humano y
racional, que se acusa en estas partes de la decora-
cién, queda eliminado ante la sorprendente obsesion or-
namental que presenta la otra manera artistica que
denunciabamos anteriormente. Corresponde ésta a lo
que pudiéramos llamar la escenografia en que se desa-
rrolla la temética figurada, que antes analizamos y
que justiprecia la manera personal de Claudio Coello.

El mismo Palomino nos proporciona la aclaracion a
la duda que sufriamos. Al proseguir su resefia sobre
los pintores de la corte y detener su atencion acerca
de las obras de Sebastidn Mufioz, discipulo predilecto
de Claudio Coello, nos dice cémo al regresar de Roma
donde habia estudiado en la escuela y bajo la direccién
de Carlo Maratta, por haber avisado a su primer maes-
tro de su llegada, y cuando éste se hallaba en Zara-
goza “pintando al fresco —repite Palomino— aquella
célebre capilla de Santo Tomas de Villanueva, en el
Colegio de la Manteria”, le encargé Coello viniese a
Zaragoza Y le ayudaria en la ejecucion de aquella obra.
En efecto, asi lo hizo, y en ella trabajé con su maestro
hasta su conclusion, en cuyo momento ambos regre-
saron a Madrid.

Ahora ya es posible explicar la existencia de una
personalidad al lado del maestro, y autorizada por éste
para intervenir a su manera, caso que no era explicable
en otro discipulo o ayudante. Indudablemente, las en-
seflanzas que Sebastidan Mufioz recogié en ltalia le per-
mitieron desarrollar su manera, diferente ya, en cierto
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modo, de la de su maestro. De este conocimiento pue-
den seguirse ensefianzas provechosas para el estudio de
este momento artistico, un tanto oscuro, de nuestra
historia.

Procedia Sebastian Mufioz, segln afirma Palomino,
de la escuela de Carlo Maratta (0 Maratti), que en
Italia viene a representar la tendencia revolucionaria
contra el desbordante ilusionismo decorativo de Lan-
franco y Cortona, y, sobre todo, como restaurador de
obras de Rafael deterioradas después del saqueo de
Roma, en 1527, defensor de la grandiosa manera, re-
posada y serena, del gran pintor de Urbino. Sin em-
bargo, asi como en el empleo de “grutescos” y en el
vigoroso relieve de la decoracion en grisalla de los
arcos de la iglesia de la Manteria se denuncia la in-
fluencia de la escuela de Maratta, en el resto de las
pinturas los efectos del incontenible aparato escénico
es lo que domina, encontrdndose en este aspecto mas
cerca de los audaces espectaculos de las decoraciones
de Pozzo y de Cortona que de los propositos de recti-
ficacion de Maratta.

Nada de extrafio tiene esto, sin embargo, pues era
bastante a acercarle mas a la manera de los primeros
que a la del Gltimo su educacién barroca al lado de
Claudio Coello y Donoso, y, mas que nada, la impe-
tuosa fibra artistica nacional, siempre tendiendo a cuan-
to se expresa con ardiente apasionamiento y a cuanto
encierra posibilidades de mostrar plasticamente los bro-
tes espléndidos del sentimiento y de la emocidn.

Basta observar los angelotes que en las pechinas sos-
tienen recortados y ampulosos medallones para reco-

XVII



nocer en ellos una cercana influencia de las figuras de
Miguel Angel del Juicio Final y de las bévedas de la
Sixtina; pero en los que la exuberancia de formas de
la tendencia ultrabarroca de lo espafiol consigue disi-
mular el movimiento y la eterna inquietud dominante
del genial maestro italiano.

El deslumbrante espectaculo que le ofreci6 el arte
italiano no bastd en Sebastidn Mufioz a destruir la
rica savia de la escuela castellana, con su pintura rea-
lista y minuciosa hasta el mas recondito detalle, como
ejemplar espléndido de una gran vitalidad, sin igual
en la historia.

Una oportuna e inaplazable labor de restauracion se
precisa ahora para mantener durante algin tiempo
mas a salvo de la ruina y desaparicion estas interesantes
muestras de un glorioso pasado artistico, en las que
se prueba, como en ningun otro lugar ocurre, el inaba-
tible vigor y la extraordinaria persistencia de los va-
lores del arte nacional.
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1. — Conjunto de las bévedas, tomado desde el coro.
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4. — Pechina de la béveda primera del templo.




5. — Detalles ornamentales del grabado anterior.




6. — Detalle de uno de los nifios decorativos que sirven de arranque
a las pechinas.
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9. — Pechina de la bdveda del coro.
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11. — San Simpliciano, que ocupa uno de los arranques de la
clpula central.
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14. — Motivo central de los muros laterales del coro.
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20. — Figura alegdrica que representa el yugo suave de la imitacion
de Jesucristo.
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Esta publicacién se acabd de
editar el dia 7 de Marzo de 1953,
festividad de Santo Toméas de Aquino
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