EL EFECTO DE TRAMPANTOJO EN LA PINTURA ANDALUZA DEL SIGL.O
DE ORO

Manuela Soriano Sanchez

Si el concepto tradicional de la pintura es el de figuracion en una
superficie de dos dimensiones del efecto espacial, acudiendo a las
normas de la dptica y de la perspectiva, el trampantojo excede a esta
intencion, por cuanto busca la confusién del contemplador. Aunque
el trampantojo se ha dado en todas las épocas, sin embargo, su uso
alcanzar la mayor fama a partir de finales del siglo XVII y principios
del XVIIl. En Espafia, ser a través de Sevilla, cuando se generalice
su uso, sobre todo, hacia 1660.

En este texto se realiza un dilatado «excursus» a través de los pin-
tores que procuraron enganos a la vista en sus cuadros, durante el
Siglo de Oro en Andalucia.

INTRODUCCION.

¢Qué entendemos por trampantojo? El término trampantojo es definido por
el Diccionario de la Lengua de la Real Academia Espanola como: «Ilusién, trampa,
enredo o artificio con que se engana a uno haciéndole ver lo que no es». Es la castiza
palabra espafiola, equivalente a la francesa de estilo universal, trompe [’oeil'. Somos
conscientes de que la pintura de trampantojo o trompe [’oeil se ha dado en todas
las €pocas. Ya en Grecia con los famosos ejemplos —recogidos entre los escritores
antiguos— de Parrasio y Zeusis que hacen pensar en la bisqueda de ese efectismo
como principal objeto de la pintura.

El efecto visual es tan notable que desencadena un verdadero conflicto entre
nuestra reaccion y nuestro conocimiento: el artista nos ha hecho ver algo distinto
de lo que se encuentra ahi. Ha despertado en nosotros una experiencia visual como
las que conocemos de nuestros contactos con la realidad.?

El propdsito del pintor ha sido deliberadamente el de engafiar, sorprender al
espectador?. Tlusién y trampantojo van unidos, pero como aclara Otrange Mastai,
no son equivalentes. Mientras que el ilusionismo reclama la ayuda de la imaginacién,

' PEREZ SANCHEZ, Alfonso E.: Pintura espaiiola de bodegones y floreros de 1600 a Goya. Madrid.
Ministerio de Cultura, 1983.

2 GOMBRICH, EH.: La imagen y el ojo. Madrid. Alianza, 1987. Pédg. 171,

3 D’ORANGE MASTAI, M.L.: lllusion in Art. Trampe ['oeil. A History of pictorial illusionism. New
York, Abaris books, 1975.
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hasta el punto de constituir una «poética ilusion de la forma visible», el objetivo
del trampantojo es engaifiar al propio ojo, mediante un duplicado de la realidad, que
es la obra de arte. El trampantojo viene a ser un fragmento, un trozo fingido. El
contemplador no modifica su situacién en el ambiente; meramente es engafiado, por
un objeto que él cree real y no es sino pintura.

A veces, el término trampantojo se usa para referirse a cualquier tipo de
ilusién pictérica, por ejemplo la cuadratura (tipo de decoracion ilusionista en que
se pintan elementos arquitecténicos sobre paredes y/o techos de tal modo que dan
la impresion de ser una continuacién de la arquitectura real de una habitacion en
un espacio imaginario. El engafio no es tan simplista como parece. Le basta borrar
la frontera entre el alto relieve y la base pictdrica para asegurar la victoria de la
apariencia’.

Para Maria Luisa Caturla, el trampantojo es una practica de la Pintura que
carece de estilo, y surgié cuando el artista hubo adquirido la desenvoltura bastante
para prescindir del estilo en observancia. Segin ella, parece muy verosimil que
fueran los griegos de la época helenistica los que inventaron el trampantojo®. Debieron
de existir en las casas helenisticas trampantojos arquitecténicos destinados a ensan-
char habitaciones angostas con dmbitos ilusorios. Pero también hubo otros tipos de
engafio, como el célebre mosaico vaticano de los desperdicios, fingiendo un suelo
sin barrer. A menudo se incorporaban escenas figurativas a modo de cuadros sobre
madera colgados en las paredes. Mds tarde siguieron avanzando en esta direccién
al simular aberturas en las paredes cubriendo a veces toda su superficie, o en oca-
siones, con falsas ventanas abiertas a vistas de columnatas perdidas en la distancia.

En el siglo XV habia penetrado el trampantojo, en forma de labor de taracea
en el Studiolo, de Federico di Montefeltre: arquitecturas fingidas, o libros astrolabios
y redomas: conmovedores signos de un amor a la ciencia, ilusionado.

Tenemos también la graciosa anécdota de Palomino sobre dofia Mariana de
Bustamante, la mujer de Pereda, deseosa de tener duefa en antesala, como sus
encopetadas amigas. Su esposo procuré complacerla, pintdndosela en trompe I’oeil
sobre una mampara, «sentada en su almohada, con sus anteojos puestos, haciendo
labor»... «a muchos les sucedié hacerla la cortesia y comenzarle a hablar»...”

De la estrecha relacién del manierismo con el trampantojo puede decirse que
resulta de una predisposicion de ambos a la complacencia en el equivoco. Pese a
que las tendencias barrocas manifiestan una decidida inclinacién a la verdad, siguen
produciéndose trampantojos durante todo el siglo XVII.

4 MARTIN GONZALEZ, J.: «Acerca del trampantojo en Espafia». Cuadernos de Arte e Iconologia, |
(1988), p. 27.

3 DAUVY, Philipe: El siglo XVII. 1. Madrid, Aguilar, 1970, p. 27.

6 CATURLA, Maria Luisa: «La Santa Faz de Zurbarin, Trompe I’ oeil «a lo divino». Goya, 64-65, Madrid,
(1965), p. 200.

7 Ibid., p.202.
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El trampantojo es un elemento primordial en la historia del bodegon desde
el siglo XVII; pero a la vez el ilusionismo se apodera de la decoracion de muros,
techos y bévedas de los edificios barrocos.

EL EFECTO DE TRAMPANTOJO EN LA ANDALUCIA DEL SIGLO DE ORO.

Pero ;qué, entendemos como Siglo de Oro?, ;se trata sélo del siglo XVII?.

Siguiendo a Alfonso E. Pérez Sénchez, el Siglo de Oro o la pintura barroca
espafiola, se prolonga mds alld de 1700. En realidad la pintura barroca espaiiola,
la pintura del siglo XVII, se mantiene perfectamente en uso hasta 1730-40. Es decir,
que ese mito de que la pintura espafiola se acaba en la fecha de 1700, tampoco es
cierto: es una comodidad de manual, didédctica. Para Pérez Sdnchez, la idea del Siglo
de Oro es una imagen acufiada que corresponde a siglos distintos. No habriamos de
hablar de un siglo, sino de unos siglos: los siglos XVI'y XVII, y primeros afios del
siglo XVIIL.

En el ambito andaluz, la primera mitad del siglo XVII presenta un panorama
todavia impreciso. Gracias a Pacheco, que traza su historia con datos de primera
mano y que transmite noticias que eran de dominio comn en la Sevilla de su tiempo,
podemos disponer de una falsilla sobre la cual ir incluyendo obras y hechos docu-
mentales desaparecidos con posterioridad.

FRAY JUAN SANCHEZ COTAN.

A estas mismas fechas de finales del XVI y principios del XVII pertenecen
algunos de los mejores bodegones de Cotdn, género en el que el pintor materializo
una de nuestras mds originales aportaciones a la pintura barroca. El realismo de las
naturalezas muertas representadas est resaltado, tanto por la colocacion espa-
cial —generalmente en el alféizar de una ventana—, como por el contraste de una
intensa iluminacién lateral que acentia los volimenes iluminados y las sombras, en
especial los fondos totalmente oscuros. Asi, los objetos ganan en su total corporeidad,
convirtiéndose en verdaderos trampantojos, en los que el detalle y el estudio pri-
moroso atiende, tanto a sus valores pldsticos, como a sus calidades de superficies.
La misma distribucién de los objetos o sujetos, pensadamente estudiada, ha dado
lugar a que la critica descubra en ella contenidos de cientifica geometria, de posible
significacién musical de iconograffa de pasién®, como considera Domingo Sénchez
Mesa.

8 PEREZ SANCHEZ, Alfonso E.: El Siglo de Oro de la Pintura Espaiiola. Madrid, Museo del Prado,
1991, p. 13.
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Siguiendo a Emilio Orozco Diaz, los antecedentes de la pintura de bodegones
de Cotdn, hay que buscarlos especialmente en la tradicién toledana y en la influencia
que en ella ejercié la pintura flamenca del siglo XV. Nos falta conocer el eslabén
de dicha tradicion que serfan los bodegones realizados por su maestro Blas de Prado
que en su tiempo fueron celebrados por Pacheco. También destaca la importancia
de obras como el jarrén de flores de Memling, colocado en una hornacina, con fondo
de sombra, recordando algo un encuadramiento de ventana. Junto a ello destacan
las naturalezas muertas de las marqueterias italianas del siglo XV —sobre todo las
de sillerfa de coro de la catedral de Siena— son los modelos de mds interés que se
pueden encontrar como precedente del sentido de composicién del bodegén de
Sanchez Cotan.

De Sanchez Cotdn, podemos decir que tiende a una ordenacién casi rigida
en sus bodegones, recurriendo para ello a la solucién de colgar algunos de sus
elementos, y reforzandolos en su encuadramiento con un borde de ventana —sobre
el que posan otros— que enmarca con el vigor de sus amplios planos neutros. Color
con una entonacion jugosa y rica, pero dentro de una parquedad y sobriedad colorista.
Los elementos que integran sus bodegones son siempre naturales. El cardo como
principal y central y, entre otros, verduras, frutas y productos elementales. Asf los
pepinos, zanahorias, rdbanos, col, ajos, cebollas, albaricoques, melones, peros, li-
mones y naranjas.

Ademds, en Granada se completa con dos productos elaborados como el pan
y el queso que, aunque no naturales, se refieren a lo mds primitivo y elemental del
alimento. Sélo en algiin caso —pero no con valoracién independiente, sino como
simples recipientes— aparece el cenacho de cerezas, la cestilla de albaricoques o la
taza de castafias, por otra parte, objetos sencillos y humildes. Junto a todo ello,
aunque no siempre —en su época toledana— nades, perdices y pdjaros. Todo presen-
tado con orden y claridad perfilando cada cosa sobre la negrura del fondo vacio con
valor e independencia de individualidades, aunque sin someterse totalmente a una
distribucién o esquema fijo. Y a ello se une, la iluminacién violenta, tenebrista que
extrema la dureza y aislamiento con que los objetos se destacan. Ante la valoracién
de volimenes de equivalencia geométrica, destacaba la formacién cientifica de Cotan
y el sentido matematico de su arte de componer. Es innegable que existian en él estos
conocimientos que incluso en sus alardes de pintura de perspectiva y trampantojo
alcanzaron desnuda expresién. Sus contemporaneos seguramente reconocian el marco
espacial, o ventana, de los bodegones de Sanchez Cotdn como un cantarero o alacena
rudimentaria. La presentacion de las frutas y hortalizas colgando de cordones atados
por arriba a algin soporte aludfan a una costumbre que tenfa como proposito la
conservacion de los alimentos. Ninguna de las composiciones, sin embargo, muestra
el desorden de una alacena, y serfa un error olvidar que son ordenaciones artisticas.

Tanto la contemplacidn directa de los cuadros como el examen del inventario
de su taller confirman que pintaba primero la ventana y después anadia las frutas
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y hortalizas. El espacio ocupado por el espectador entra en relacién con el del cuadro
al situar algunos objetos de manera que sobrepasan el borde frontal de la ventana
y sobresalen de forma acentuada hacia el espacio exterior. El fondo oscuro sobre
el que quedan silueteados los objetos produce, por otra parte, una sensacién de gran
profundidad; procede a cautivarnos con la hipnotizadora profusién de detalles, hasta
tal punto es asf, que nos resulta dificil apartar la vista del cuadro; la visién se agudiza
y queda en suspenso.

En los bodegones de Sanchez Cotdn, en que existian estos conocimientos de
pinturas de perspectiva y trampantojo podemos citar los més famosos: BODEGON.
Madrid. Coleccién del Duque de Hernani. BODEGON CON VERDURAS Y FRUTAS.
Madrid. Coleccién Virez-Fisa. BODEGON. Museo de San Diego. Estos bodegones
con efecto de trampantojo que pint6é Sdnchez Cotén, a los que Emilio Orozco Diaz
considera misticos: «cuando pinta aquellos bodegones en la Cartuja —incorpo-
rando a veces elementos de la naturaleza granadina— refuerza su sentido ascético
mistico suprimiendo las aves y la caza, de acuerdo con los alimentos del cartujo»?,
no serdn los tnicos trampantojos que realice.

En su etapa granadina en la Cartuja, vamos a encontrar en primer lugar en
el altar de la Sala de Profundis el gran lienzo de SAN PEDRO Y SAN PABLO, donde
lo que nos interesa es el retablo pintado al fresco, en blanco y negro, que Cotén creé
para acoger el cuadro. Es un paradigma de las grandes dotes que el cartujo poseyd
para el disefio de arquitecturas, en este caso un claro trampantojo. Es tal su sentido
de la proporcion, del equilibrio y de la perspectiva, reforzada no sélo por la per-
feccion del diseflo, sino también por el sabio uso de las sombras, que, cuando se
contempla, casi invita a palpar la pared para asegurarse de su ficcion.

Sobre dos plintos, con molduras biseladas en los frentes, montan dos colum-
nas corintias de fuste estriado; en la parte superior, una cornisa coronada a los lados
con bolas, en el centro un escudo enmarcado por caprichosas formas. Es una arqui-
tectura de caracteres tipicamente escurialenses, como se deduce incluso de los motivos
ornamentales. El proyecto constituye una interesante recreacién de experiencias,
anteriores a su llegada a la Cartuja, ligadas al manierismo cortesano. No ser sélo
la experiencia visual de la arquitectura la que motive a Cotdn a este tipo de disefos,
sino también el conocimiento directo de creaciones arquitectdnicas pintadas por los
decoradores escurialenses, tan preocupados por las escenografias; asf lo corroboran
Angulo y Pérez Sdnchez cuando escriben: «ese gusto por la ficcion pictérica de
perspectivas arquitectdnicas y escultéricas es tipico del tiempo, y de la clara estirpe
manierista romana.

Otra de las obras con efecto de trampantojo de Sdnchez Cotdn: CRUCIFICA-
DO. Granada. Museo. Este cuadro corresponde al retablo de ]a Sala de Capitulo de

¥ SANCHEZ-MESA MARTIN, Domingo: «El Arte del Barroco. Escultura-Pintura y Artes Decorativas».
Historia del Arte en Andalucia. Vol. VIL., Sevilla, Gever, 1991,
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los monjes en la Cartuja granadina, que se estima como el primer gran trabajo del
pintor en el monasterio.

Este cuadro del Crucificado que coronaba el retablo estd hecho con efecto
de trampantojo, con la intencién de engafiar a la vista dando la sensacién de una
imagen corpérea superpuesta en un arco de madera estofada —con su moldurage y
adornos de oro- tras el que aparece como si fuese pintado un fondo de paisaje. El
artista ha cuidado el efecto de perspectiva, en visién desde abajo, y de la proyeccion
de sombras sobre el fondo que exigfa la iluminacién del recinto. Recoge el momento
de la expiracién de Cristo. El fondo de paisaje con ciudad y rio bajo cielo nuboso,
como si recordara de memoria una vista de Toledo, se envuelve en un tono gris
plomizo levemente azulado, resaltando ain mids la figura.

SANTA CENA. Granada. Museo. (En depésito en la Cartuja) Situado al fondo
del gran refectorio de la Cartuja. Composicién de sentido plano y equilibrado
conforme al arte de la época. Sin embargo, el pintor procuré enlazar con el ambito
espacial de dicha dependencia, iluminando las figuras como exigfan las ventanas de
clla, repitiendo también el aspecto de su pavimento, y como afirma Emilio Orozco
Diaz «tienta el pensar que esa decoracion a base de bandas de su fondo —que se ofrece
también en su Virgen del Rosario que igualmente estuvo en el refectorio— responderia
a la que presentaban sus paredes». El efecto ilusionista de trampantojo, lo consigue
aqui Cotdn, en las ventanas que pinta al fondo. Dos ventanas abiertas que aparecen
en el fondo del recinto pintado, dejando pasar la luz en la forma con que en efecto,
hubiera pasado de estar en realidad abiertas en la cabecera del refectorio, que re-
fuerzan la sensacién de que la escena sucede en un espacio prolongacién de aquél.
El efecto se refuerza, con el herraje en parte dorado de las ventanas.

CRUZ. Granada. Cartuja. Por dltimo, destaca también la Cruz fingiendo que
es de madera con sus clavos, que pinté Cotdn en el muro del refectorio —como
colgada en alto sobre el gran cuadro de la CENA—, que a su vez es también un
trampantojo. Es una cruz sencilla, de madera limpia, con el INRI en la cabecera y
con los tres clavos, todo con minuciosa técnica e intencionado uso de los efectos
opticos de la iluminacién y el relieve. Se recoge el gran éxito de esta cruz en las
observaciones del pueblo: «se ha visto repetidas veces querer los pdjaros sentarse
en los clavos, y de su engafio venir, por haberles faltado el asiento, aleteando hasta
el marco del cuadro». Cedn en su visita al monasterio granadino igualmente se detuvo
y admird el retablo citado «por la exactitud con que est observado el punto de vista
y por el buen efecto del claroscuro», y sobre la Cruz del refectorio «no hice alto
cuando la vi —cuenta— hasta que un monje me pregunté si no hallaba en aquella pared
alguna cosa de arte, y entonces me detuve y conocf el artificio». Y el mismo asombro
determina muy poco después en el conde de Maule.
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FRANCISCO ZURBARAN.

De nuevo encontramos en Zurbardn el efecto de trampantojo en el papelito
magnificamente realizado que coloca en la parte baja de la cruz. El Cristo estd fijado
a la cruz por medio de cuatro clavos, que en este caso presentan un mayor resalte.
Igual sucede con los que sostienén la cartela y los que unen los travesafios y el
subpeddneo. En este lienzo los clavos est n tratados con el mismo cuidado y esmero
que los alfileres de los que prenden sus pafios de la Verénica, con su efecto de
trampantojo!?,

Julidn Géllego se atreve a calificar también de «bodegén a lo divino», el tema
que Zurbaran trata con un acierto insuperable: el del «Velo de la Verénica» o «Santa
Faz», del que tan hermosos ejemplares poseen los museos de Estocolmo y Milwaukee,
y las colecciones de Buenos Aires y Madrid

Con su habitual penetracion, Maria Luisa Caturla ha calificado estas obras
de «trompe I’oeil» a lo divino»'!: ; Cémo logra Zurbardn ese trampantojo?: «Sobre
el fondo oscuro —rojizo o negro- destaca sus valores téctiles un lienzo blanco
—azulado o marfilefio— y este va prendiendo en complicadas dobleces, como para
enmarcar el Rostro Divino. Sujetan las dobles alfileres a la antigua, confeccionada
aparte su cabeza dorada. Los alfileres prenden ... en el mundo externo... es decir,
en el fondo, como si éste fuese de material real y penetrable a su punta. Arriba, de
las dos esquinas superiores del cuadro, bajan diagonales unos cordoncillos y arre-
bujan cada uno un pico del lienzo. El pafio de Verénica de Zurbaran estd suspendido
de esos finos cordeles, atado a algo que no podemos ver, que est fuera del cuadro:
clavos, con certeza, desde los que bajan los cordeles a anudar los atadijos... En
version posterior, mds cldsica, suprime los atadijos en lo alto del pafo y el gran alfiler
que lo remanga abajo...» No cabe definicién mds idénea, en su meticulosa sencillez,
a estos cuadros, una de cuyas versiones posee M® Luisa Caturla. El velo de Verénica
concebido como trampantojo es, pues, un objeto, una servilleta o toalla planchada
y limpia con primor monjil, como lo llama Julidn Gallego, y a la vez la efigie de
Cristo: una naturaleza muerta a lo divino.

No menos de diez, son los ejemplares que conocemos de la Santa Faz.

Pero vayamos mds lejos y contemplemos el admirable SAN SERAPIO de
Hartford, mdrtir mercedario vestido de blanco, colgando de las manos de unos troncos
o clavos; su escapulario caido esconde el horror de su martirio, las entrafias arran-
cadas, que deja adivinar un cuadrito del mismo tema en la coleccién Lifschitz de
Nueva York. La cabeza del mdrtir cuelga inclinada sobre esos blancos lienzos, como
la de Cristo en los pafios de Verénica. Es indudable la similitud compositiva entre
el San Serapio y La Santa Faz. A un lado hay el trampantojo de un papel con el

10 OROZCO DIAZ, Emilio: La Cartuja de Granada. Leén, Everest, 1976, p. 19.
' GAYA NUNO, Juan Antonio: La obra pictérica completa de Zurbardn. Barcelona, Noguer, 1973.
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nombre de B. Serapis sujeto con un alfiler de la misma clase que los usados en La
Santa Faz, hecho con el amor de una miniatura.

Ese efecto de trampantojo, también lo llevar a las firmas, tan caracteristicas,
escritas sobre un rétulo de papel, sistema harto conocido y empleado en el Greco,
Veldzquez,..., pero que toma en Zurbardn un aspecto precioso. Suelen ser fingidos
papelitos, muchas veces doblados, o rotos, muy cuidados por su pincel, obviamente
coloreados con alguno de los tonos blancos de su propiedad. Con enorme maestria
clava los papelitos en el tronco que sostiene a San Serapio de Hartford, o como en
el Cristo de Chicago, sujeto al pie de la cruz, es como un eco del INRI pintado en
una tabla en lo mds alto. La firma de Zurbardn aparece, como un papel mas en la
escribania de Fray Gonzalo de Illescas, o en un papel medio roto en la Misa del
P. Cabanuelas, mientras que en La adoracién de los pastores de Grenoble es como
un marbetillo de botica, pegado sobre el lienzo y que empieza a despegarse.

Como dice Gaya Nuiio: «cada uno de estos papelitos es una minima naturaleza
viva mds».

Finalmente, Palomino valora el propio significado del bodegén como tram-
pantojo. Esto se advierte a propésito de Zurbardn. Hablando de un cuadro llamado
de la Perra, decia que estaba hecho «tan al natural, que se teme no embista a los
que la miran». O el caso de aquel coleccionista («aficionado» dice) de Sevilla, que
posefa «un borregillo de mano de este artifice, hecho por el natural, que dice que
lo estima m s de cien carneros vivos»'2.

Es lo que Emilio Orozco ha llamado «bodegon a lo divino», ya que el tema
mads zurbaranesco es el «corderito» o borreguito, que, como el propio Orozco ha
sefialado, existia previamente en Cotdn'3,

Gaya Nuiio lo denomina «naturaleza viva» y nos dice: «cuando Zurbarén
pinta un «Agnus Dei», naturalmente, con sus blancas lanas, el espectador duda sobre
si se halla ante un simbolo, ante una pequefia res o ante otra naturaleza viva. Me
inclino mds bien por lo udltimo, porque aqui era donde el maestro podia organizar
su rigor a entera satisfaccién propia»!4.

Emblema de dulzura, de inocencia y de obediencia, el cordero con las patas
atadas, abandonado sobre un tablero, sobre el que caen sus patas saliéndose de él,
dando un efecto de trampantojo que se refuerza con la maestria en el tratamiento
de la luz, que hace emerger la masa blanquecina de un fondo oscuro denso, exqui-
sitamente valorados los matices de una reducida gama de color. Destaca la sensacion
de abandono y la portentosa técnica que permite reflejar la humedad del hocico, la
delicadeza de las pestafias y la tactilidad de la lana, de apretados vellones. Uno de
los mds interesantes seguidores de Zurbardn, y que nosotros sefialamos por su empleo
también del trampantojo, es la pintora hispano-portuguesa Josefa de Ayala.

'2 CATURLA, Maria Luisa: «La Santa..., pp. 202 y ss.

* OROZCO DIAZ, Emilio: «Cotédn y Zurbaran. Influjo y afinidades ente un fraile pintor y un pintor de
frailes». Goya, 64-65, (1965).

4 GAYA NUNO, Juan Antonio: La obra..., p. 125.
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JOSEFA DE AYALA.

Mas que en las composiciones con figuras, harto delgadas y exangtes, donde
triunfa Josefa es en los bodegones, con delicadas reposterias «a lo divino», el mds
famoso de los cuales es el «Cordero de Dios» con las patas atadas, copia del que
Zurbardn coloca en la Adoracion de Grenoble o mds ain del «Carnerito» de la
coleccion del Marqués del Socorro, pero sin cuernos. El cardcter sacro de este
simbdlico animal, es acentuado por Josefa con una aureola, una ofrenda de flores
y pétalos, esparcida sobre el mueble o parapeto zurbaranesco donde est acostada
esa victima, y hasta con el rétulo «occisus a(gnus) origine mundi» colocado en la
parte anterior. Ejemplo muy tipico de lo que Julidn Gédllego denomina «cuadro en
el cuadro» este corderillo lleva un marco en trampantojo, un enmarque de falsa
cornucopia, con borlas y delicadas guirnaldas, un poco pueblerinas, de flores y frutas.

Pero todavia hemos de sorprendernos ante el «Pafio de la Verdnica o Santa
Faz» que se conserva en la iglesia de la Misericordia, de Peniche, con su aspecto
de cortina con doble caida, propia del maestro. Ante esta fiel zurbaranista, Gaya
Nufio se pregunta si no irfa Zurbardn a Portugal entre 1654 y 1658, afios en que
nada se sabe de su vidals,

DIEGO VELAZQUEZ.

Martin Gonzdlez nos plantea que el espejo en el cuadro es un trampantojo,
€l lo denomina «espejos al trampantojo». Otrange Mastai analiza la presencia del
espejo en el cuadro del Matrimonio Arnolfini, de Jan Van Eyck. El espejo convexo
aumenta las proporciones del cuadro, con la ilusién de esa cuarta dimensién que
supone ver por detrds. Pero con todo, sabemos que el espejo comporta propiedades
mdgicas y simbdlicas, que han sido también analizadas por Panofsy. El espejo en
el cuadro de Van Eyck llega a la mayor imitacién de la realidad, pero como ademas
junto a €l reposa la firma del pintor, indicando que «aqui estuvo Jan Van Eyck» quiere
decirse que el pintor fue testigo de la boda. El espejo estd colocado como un objeto
adherido a la pared, con enorme capacidad ilusoria. Toda la mirada del espectador
va hacia aquel objeto.

Por esto nos analiza Martin Gonzélez el lienzo de LAS MENINAS de
Veldzquez relaciondndolo con el cuadro de Van Eyck, que conoci6 el pintor. El espejo
est unido a la superficie, brilla, parece real. Como dice Julian Gallego «el cuadro
dentro del cuadro»: «...Y las historias representadas en los cuadros del fondo, veladas
por la contradictoria intencién imitativa y paradéjica del sevillano, son la ilustracién
de esa superioridad, que pone al pintor al nivel de los mismos Reyes. Reyes que,

' GAYA NUNO, Juan Antonio: «Zurbardn y los Ayala». Goya, 64-65 (1965), p.222.
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ausentes de la tela, pero presentes a través del espejo, son los tinicos que al mirarlo
no han de asombrarse de ver reflejarse al fondo sus efigies».

Otra obra en la que el efecto de trampantojo es claro es la CUERNA DE
VENADO. Olvidada, sin atribucién, durante muchos afos en el Palacio de Riofrio,
esta importante pieza fue descubierta en 1966 y publicada in extenso por Angulo.

Aunque modificada con adiciones que alteraron su aspecto y dimensiones,
debe tratarse del «lienzo al 6leo de una cuerna de venado que pinté Diego Veldzquez
con un rétulo que dice: lo maté el rey nuestro sefior Phe. quarto el afio de 1626»
que aparece recogido en los inventarios reales de los siglos XVII y XVIII; desde
1636 hasta 1735. Entre ambas fechas se habia procedido, sin duda, a la «restaura-
cién» del cuadro, afiadiéndole las fajas de telas, perfectamente identificables y en-
riqueciendo la composicién con el biho real y las cabezas que la completan. Quizds
Carlos III la regalase a su hermano, buen cazador. Las partes afiadidas son todas
de excelente calidad y habrd que atribuirlas a un pintor de habilidad, buen conocedor
de la técnica seiscentista, quizds Juan Garcia de Miranda, que consta trabajé en la
restauracion de los lienzos dafiados por el incendio. La pintura original se reduce
a la cuerna, la piedra en que se apoya y el papel blanco, sin inscripcién alguna, que
tiene efecto de trampantojo por si sélo. Sobre el fondo liso, de tonalidad castafia
ligeramente verdosa, se proyecta la sombra de las enormes astas, con una maestria
excepcional que sugiere espacio y aire, ambiente de modo inequivocamente
velazqueio.

ALONSO CORTES.

El mejor conocimiento de Alonso Cortés nos lo ofrece la calificada como su
mejor obra: la exuberante decoracién de la antigua iglesia de los jesuitas en Milaga,
en la que desarrolla un completo programa iconogréfico de barroquizante efecto
visual (por el sorprendente engarzamiento entre la pintura al fresco y la geométrica
arquitectura de escorzado trampantojo) y conceptual (por la ajustada unidad temética
en torno a la «exaltacion del martirio y sus valores espirituales» a través de sus
simbolos usuales y los principales santos martiriales, segin criterio de la jerarqufa
jesuitica).

Segiin nos refiere Camacho Martinez, el cardcter manierista es visible también
en la rigurosa ordenaci6n decorativa de la béveda donde el espacio ha sido revestido
con un «disfraz arquitecténico de tablero» dentro de un correcto y habilidoso
camuflaje de escorzos y perspectivas, utilizando para ello una contrastada entonacion
entre los fondos blancos y dorados y los oscuros «vanos fingidos» de las pinturas.
Pero donde se aprecia atin m s el arcaico estilo manierizante es en los propios cuadros
de los tres anillos concéntricos. Asi, las s6lidas y monumentales figuras de los santos
y santas mdrtires, enmarcados en sus respectivos espacios de «ventanas enmasca-
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radas» de fondos oscuros e inconcretos, estan representadas en un primer plano, de
pie, vistas de frente con gran ,énfasis dulico que se resaltam s por el colorido variado
e intencionadamente contrastado de sus amplias y escultéricas indumentarias.

Son todas ellas figuras de serena y equilibrada actitud gestual. Frente a lo
est tico y solemne de estas figuras, aparecen en el anillo superior, en sus correspon-
dientes huecos de «oscuras ventanas», nueve angelillos de juguetonas y retorcidas
actitudes manieristas («figuras puestas y colocadas en posturas dificiles e incémo-
das»), portadores de coronas de rosas y palmas martiriales. Es, pues, también en este
intencionado contraste de actitudes gestuales en comparacion con las otras inmoviles
figuras, donde se refuerza atin m s el talante manieristico del conjunto pictérico de
la boveda semiesférica de la antigua iglesia colegial del «Sefior Sebastidn»'6 (a quién
estuvo en principio dedicado el templo) realizado con el efectismo del trampantojo
al servicio de un juego ilusionista entre arquitectura fingida y real.

ALONSO CANO.

A partir de 1652, Cano realiza en la catedral de Granada uno de los conjuntos
mads importantes, representando la vida de la Virgen. Se le encarga la realizacion
de siete monumentales lienzos de terminacion en medio punto, con serias dificultades
que fueron superadas por Cano, dando unidad a toda la serie, creando, sin embargo,
en cada una de las obras composiciones independientes y, al mismo tiempo, equi-
libradas con el resto.

Es en estos fondos arquitectonicos donde el artista deja testimonio de que
también domina el efecto de trampantojo, aunque no lo usa en sus cuadros como
otros pintores. Ser en dos de los lienzos del ciclo mariano que el maestro hizo para
la Catedral de Granada, donde podamos observarlo.

Los temas de la VISITACION y PRESENTACION son los elegidos por el
maestro para insertarlos en interesantes contextos de arquitectura. En el primero,
llama poderosamente la atencién una pilastra —destacada en primer término del fondo—
con tonalidad m s clara que el resto de la arquitectura; en ella el artista se recrea
modelando elementos decorativos —grutescos— de clara estirpe renacentista; sin cen-
trar la composicion, forma parte de la habil dindmica compositiva y ambiental ideada
por el pintor. Asi, mientras que el volumen de la figura de la Virgen se recorta en
un espacio abierto, el de Isabel est respaldado por el sentido ascensional de la pilastra.

El arco de medio punto, que da acceso a un exterior, constituye el ultimo
referente arquitecténico del fondo, con €l se pretende continuar en el lienzo la galeria
abierta por el arco real que cobija la hornacina en donde est la pintura, un auténtico

16 CALVO CASTELLON, Antonio: Los fondos arquitecténicos y el paisaje en la pintura barroca an-
daluza. Granada, Diputacién, 1982, pp. 180 y ss.
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trampantojo, como si el espacio iniciado por la arquitectura real del arco de medio
punto continuara por ese otro de ficcién. El fondo del lienzo se completa con un
celaje resuelto a base de gradaciones cromaticas. El escalén sobre el que est n las
figuras parece ser el dltimo descansillo de una escalera donde tiene lugar la escena.

En la PRESENTACION,Vdondc se justifica todavia m s la relacién entre la
pintura y la arquitectura de la Capilla Mayor. Alonso Cano crea una proyectiva con
claras connotaciones manieristas, Orozco Diaz sefiala cémo «los elementos arqui-
tectonicos aunque ilégicos, alcanzan una importancia y grandiosidad —respondiendo
a visiones manieristas— cual nunca se dio en el arte de Cano...»!”

BARTOLOME ESTEBAN MURILLO.

De fecha muy temprana es su obra de la «INMACULADA CON FRAY JUAN
DE QUIROS», obra de grandes dimensiones que fue pintada en 1652 para la Her-
mandad de la Vera Cruz, cuya capilla se encontraba en el Convento de San Francisco
de Sevilla. La pintura presenta una admirable composicién, a pesar del formato de
medio punto de su parte inferior, obligado por estar situada la pintura encima de
la reja de la capilla de la cofradia. En la composicién el fraile aparece justamente
en actitud de escribir uno de sus libros, inspirdndose ante una representacién pic-
torica de la Inmaculada. Es lo que Julidn Gallego llama «un cuadro dentro del
cuadro»'®, creando un vistoso efecto escenogrifico, casi de trampantojo, al enmarcar
la figura de la Virgen entre elementos arquitecténicos, por un baquetén fingido y
flanqueado por columnas que sostienen un entablamento. Entre las columnas cuelgan
guirnaldas de frutas y aparecen también dngeles mostrando el escudo de la cofradia.
Actualmente se conserva en el Palacio Arzobispal de Sevilla.

El tema de la figura humana dentro de un marco constituye otra forma de
trampantojo, que sirve especialmente para el retrato. Se trata de un marco dentro
del propio marco de la pintura. La figura parece estar asomada a una ventana oval,
situada dentro de un espacio; numerosos pintores de esta centuria testimonian esa
aficion al doble juego de las apariencias, hay que mostrar que el cuadro es y no es,
al mismo tiempo, la realidad. Es el retrato que es, a la vez, una persona y un cuadro.
Murillo nos presenta su xAUTORRETRATO» (National Gallery, Londres). Realizado
ainstancias de sus hijos, tal y como sefiala la cartela que aparece en la parte inferior
de la pintura, muestra al artista de medio cuerpo, incluido en un évalo que hace la
funcién de marco fingido. En el borde de este marco aparece apoyada la mano del
artista en un claro efecto de trampantojo; su rostro acusa el paso de los afios con
respecto a su autorretrato juvenil, pero en €l hay una profunda serenidad de dnimo

T OROZCO DIAZ, Emilio: El teatro y la teatralidad del Barroco. Barcelona, Planeta, 1965.
'* GALLEGO, Julidn: Vision y simbolos en la Pintura Espaiiola del Siglo de Oro. Madrid, Aguilar, 1968.
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que le muestra seguro de si mismo y orgulloso de su profesion de pintor. Este aspecto
se subraya a través de los instrumentos del oficio que aparecen sobre una mesa a
ambos lados del évalo, como sefiala Valdivieso'?; asi a la izquierda figura un papel
medio enrollado en el que se advierte una figura pintada con ldpiz rojo, ldpiz que
también figura allf junto con un compds y una regla. A la derecha se dispone la paleta
del pintor con sus pinceles. En el Wellington Museum, de Londres, se conserva una
repeticion del anterior pero sin la inscripcién y los instrumentos del oficio.

De nuevo Murillo nos sorprende con otros dos magnificos ejemplos de tram-
pantojo en el retrato de «<NICOLAS OMAZUR» vy el de su esposa «ISABEL DEL
MALCAMPO». Repite el esquema del autorretrato de Murillo. Su esposa le tiende
una flor desde su cuadro, y su marido le responde desde el suyo con una calavera.
Esos ademanes, como ciertos gestos y guifios que quieren establecer la comunicacion
de un personaje, intermediario, con el espectador, juegan confundiendo el espacio
pintado y el espacio real.

JUAN DE VALDES LEAL.

Destacamos la intervencion directa de Valdés Leal en la Iglesia de los Ve-
nerables, de Sevilla (1680/1690), con la ejecucion del repertorio de dngeles que
figuran en las pechinas de la media naranja y en los medios puntos de los muros
laterales. Son en total ocho representaciones de dngeles, todos ellos magnificamente
dibujados por su propia mano pero coloreados con gran dureza, lo que hace suponer
que la labor le correspondié en mayor parte a su hijo Lucas. Cada uno de los dngeles
lleva objetos que son necesarios en la celebracién de la Misa, como cruz de altar,
cdliz, vinajeras, casulla, misal, ara, mantel de altar, alba y dalmatica. Todos estédn
efigiados con rasgos de jévenes mancebos y est n acompanados por pequefios an-
geles. Cada escena se enmarca con molduras de fingida arquitectura de movido
disefio y con guirnaldas de flores y frutos. «<&ANGEL CON CASULLA»%,

La amplia labor decorativa emprendida por Valdés Leal en los Venerables se
completa con su intervencion en el techo de la sacristia de la iglesia, cuyo trabajo
de albafileria y carpinteria de la iglesia concluyé segtin Angulo a principios de 1688.
Con la ayuda de su hijo Lucas, realizé esta tarea. La superficie de este recinto tiene
unas medidas que aproximadamente tienen ocho metros de largo por cuatro de ancho
teniendo un techo muy bajo, lo que movié a Valdés a introducir en la representacion
pictdrica un efecto de perspectiva que aumentase ilusoriamente la altura del recinto.
Para ello situ6 en la conjuncién del techo con las paredes, una cornisa fingida sobre

19 VALDIVIESO, Enrique: Murillo. Sombras de la tierra, luces del cielo. Madrid, Silex, 1991.
20 VALDIVIESO, Enrique: Valdés Leal. Sevilla, Guadalquivir, 1988.
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la que dispuso una balaustrada desde la que se alzan muros en perspectiva, culmi-
nantes en un techo adornado de yeserias.

Esta arquitectura fingida da como resultado, al levantar los ojos hacia el techo
de la sacristia, el efecto de una profundidad triplicada, perfectamente resuelta en sus
problemas técnicos. La sensacion de espacio y de luz est admirablemente conse-
guida, a través de la representacion de los 6culos y ventanas que proyectan potentes
efectos luminosos en el ambiente. En medio del espacio de este techo fingido aparecen
cuatro dngeles mancebos que vuelan, sosteniendo entre sus brazos una gran cruz
de madera, alegorizandose «EL TRIUNFO DE LA SANTA CRUZ».

Debe tenerse en cuenta que Sevilla en estos afios (1630/40), tuvo una impor-
tante colonia de comerciantes y banqueros holandeses y flamencos, que sin duda
alguna, colaboraron en la transformacion del gusto, tanto en la incorporacién de
obras de sus paises de origen, como propiciando, con encargos expresos, la adopcién
por parte de los pintores sevillanos de esquemas compositivos y elementos temadticos
nuevos. La difusion, muy a finales del siglo, del género del trampantojo, lo prueban
sobradamente.

Sin embargo, pocos periodos de la historia del arte espafiol nos han dejado
tantas preguntas sin responder como los oscuros afios de la transicién entre el siglo
XVII y el XVIII. En los ultimos lustros del siglo, parece que aparece entre nosotros,
y se afirma especialmente en Sevilla, este género nuevo, que tendrd su mayor
importancia en las primeras décadas del siglo XVIII.

William B. Jordan y Peter Cherry, nos dicen que la pintura espafiola hace una
apropiacion descarada de la pintura de trampantojo que practicaron los holandeses
y flamencos, y que este fenémeno podria no haber tenido la extension que se supone,
y que tal vez, sepamos menos sobre ello de lo que pensamos.

El género del trampantojo habia alcanzado quizd su culminacién con el fla-
menco germanizado CORNELIUS NORBERTUS GYSBRECHTS (doc. entre 1659 y
1678), viajero por la Europa nérdica, de Copenhague a Breslau, pero también en
algunos artistas, casi todos procedentes de uno u otro lado de los Paises Bajos, como
WALLERAND VAILLANT (Lille 1623-Amsterdam 1677) o EVERT COLLIER (Breda
1640-despu,s de 1706), que lo difunden por toda Europa. Parece que hacia 1660 la
moda europea de los trampantojos alcanza su inicio entre nosotros. No debe sor-
prendernos que en Sevilla, ciudad cosmopolita con un buen nimero de habitantes
procedentes de los paises del norte, se conocieran estas obras extranjeras.

MARCOS CORREA.

Son dos solamente las pinturas que de él se conocen. Son representaciones
de trampantojo o engaiiifa, como nos dice Valdivieso, y se conservan en la Hispanic
Society de Nueva York. En ambas obras se finge la superficie de un fondo de tablas,
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en las que estdn clavados grabados o cuelgan cintas sujetas a escarpias, linteros,
papeles enrollados, legajos, frascos con tinta, un baston, la calavera de un conejo
y una paleta de pintor. Estdn realizadas con hébil dibujo, creando los efectos de luz
y sombra para crear sensaciones de relieve y por lo tanto de fugaz ilusion de ve-
racidad. 7

Todo un conjunto de obras de cardcter andlogo se pinta en Sevilla en estos
afios, y en algiin caso han sido atribuidas al propio Murillo, como nos dice Pérez
Sanchez?!. Casi todas ellas presentan el esquema que Marlier ha llamado «rincén
del estudio», donde se fingen, sobre un fondo de tablas una serie de objetos, ya
descritos, con un virtuosismo tridimensional, llevado al limite.

A parte de Correa debieron ser varios los pintores dedicados en Sevilla a este
tipo de representaciones, puesto que se conocen varias obras anénimas de diferente
estilo que no han podido ser puestas en relacion con ningtin artista concreto. Lo cierto
es que este género pictérico arraigd en la clientela local prodigdndose después su
ejecucion a lo largo del siglo XVIIL

Algunos de estos cuadros son estos dos anénimos que describimos a conti-
nuacion, por su interés como trampantojos:

ANONIMOS SEVILLANOS HACIA 1680-90. «Guirnalda con lienzo de la Virgen
y el Nifio» y «Guirnalda con lienzo de San Nicolds». Sevilla. Museo de Bellas Artes.

Son dos lienzos muy significativos del género del trampantojo de fines del
siglo XVII, y de la tradicién de las guirnaldas flamencas al modo de Daniel Seghers.
Del primero tienen el fondo de madera, que los emparenta con los cuadros de «rincén
de taller» y el efecto de relieve insistido de los marcos de €ébano. De la segunda,
la estructura toda de la guirnalda, los tipos de flores y su vivaz colorido.

Su singularidad fue ya sefialada por Angulo, que advirtié, ademds, como la
Virgen con el Nifio de este lienzo repite la de Murillo en el Dulwich College de
Londres, con una ligera variante en la posicion de los brazos del Nifio, que se repite
en alguna otra copia de aquella composicién. Es imposible, por ahora, sugerir atri-
bucién alguna, pero la calidad de los lienzos es considerable y atestiguan la vigencia
de un género apenas estudiado hasta ahora. Estuvieron depositados algunos afios en
la iglesia de San Bernardo de Sevilla.

LUCAS VALDES.

A pesar de que Lucas Valdés tuvo en su padre un excepcional maestro, su
arte no alcanzd niveles mds que discretos. Quizds la mayor virtud pictérica era su
facilidad para concebir grandes y aparatosos escenarios arquitecténicos en perspec-
tiva, aprovechando sus conocimientos en esta ciencia.

21 PEREZ SANCHEZ, Alfonso E.: Pintura Barroca en Espaiia. Madrid, Cétedra, 1992.
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El inicio de la actividad de Lucas Valdés como pintor de escenografias murales
tuvo lugar en torno a 1685, cuando la decadente salud de su padre le lleva a sucederle
en las labores que este desarrollaba en la iglesia de los Venerables. Las pinturas de
los muros de la nave y su béveda corresponden por completo a Lucas. Por su estilo
parecen estar realizadas en los primeros afios del siglo XVIII, presentando en general
potentes tonalidades, en las que predominan rojos y azules para facilitar su vision.
En los muros y representados a la manera de tapices fingidos, con grandes alardes
de trampantojo aparece una sucesion de episodios que exaltan el ministerio sacer-
dotal, y sobre todo la supremacia del poder espiritual sobre el temporal. En estas
seis representaciones el artista recrea escenas efectistas, donde se mueven multitud
de personajes, no siempre bien resueltos en su disposiciéon espacial y en la
interrelacion de sus gestos y actitudes.

No faltan trucos efectistas que intentan engaiiar al ojo del espectador, ni alardes
de perspectiva que indican el dominio de esta ciencia por parte del artista.

Finalmente ha de hacerse referencia, como obra suya en los Venerables, al
RETRATO DEL ALMIRANTE PEDRO CORBERT, patrono de este edificio, cuya eje-
cucién aparece documentada a nombre de Lucas Valdés en 1699. Lucas Valdés nos
muestra el retrato del Almirante dentro de un marco en el que la mano izquierda
del personaje sale y se coloca sobre la moldura del marco colocado sobre un es-
critorio donde aparecen los emblemas al modo del realizado por Murillo, con efecto
de trampantojo.

BERNARDO LORENTE GERMAN.

En torno al 1730 puede fecharse la pintura que representa a SAN FERNANDO
existente en una coleccion particular sevillana. El semblante del Santo muestra una
gran intensidad expresiva. Como Murillo en sus autorretratos, este San Fernando
aparece saliendo del marco del retrato con su brazo derecho que empufia una espada,
saliendo por encima del marco consiguiendo el efecto de trampantojo.

Dentro de la modalidad del trampantojo son suyos dos admirablemente eje-
cutados que pueden fecharse hacia 1730, en el momento de plenitud del artista,
coincidiendo con la estancia de la Corte en Sevilla. Son estos dos magnificos
trampantojos sendas alegorias de «El Vino» y «El Tabaco», alusivas respectivamente
al sentido del gusto y del olfato, y probablemente pertenecieron a una serie de los
cinco sentidos, realizadas con una intencién moralizante. Otro trampantojo que
representa «Una Alacena abierta» se conserva firmado en una coleccién particular
sevillana.

La estructura de la composicion, es virtualmente idéntica a la que presenta
una pareja de lienzos de Benedetto Sartori, su estricto contempordneo, lo que co-
rrobora el intercambio que debid de existir entre los artistas sevillanos, que parecen
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ser los especialistas del geénero entre nosotros, y los cultivadores del mismo en el
resto de Europa, aunque quizds todo pueda explicarse por la comiin dependencia de
los modelos flamenco-holandeses.

Por iltimo, para terminar este recorrido del trampantojo en la Andalucia del
siglo de Oro, nos encontramos con otros tres artistas que ya se nos meten de lleno
en la segunda mitad de] siglo XVIII, como son PEDRO DE ACOSTA, CARLOS LOPEZ
Y FRANCISCO GALLARDO, sin embargo, considero muy importante el hablar de
ellos, porque, aunque sus obras se documentan en estas fechas, ellos nacieron en
el siglo XVII y, sobre todo, porque contindan con una corriente artistica que se inicia
a finales de dicho siglo XVII.

PEDRO DE ACOSTA.

De su actividad artistica s6lo nos ha quedado testimonio de un grupo de
trampantojos, siguiendo un estilo de moda en Europa desde finales del siglo XVII,
Y que en Sevilla habfan practicado Marcos Correa y posteriormente Bernardo Lorente
Germén, como ya hemos visto.

Tres pinturas de trampantojos, una de ellas firmada por este artista, se con-
servan actualmente en el Museo de Bellas Artes de Sevilla. En ellas se revela cla-
ramente el estilo del artista, que ciertamente no es muy apurado de calidad. Todas
ellas muestran un fondo fingido de libros, dibujos, grabados, cartas y cuentas de
gastos, creando el efecto de relieve merced a suaves alternancias de luz Yy sombra
que aciertan a crear una ilusoria sensacion de autenticidad. En dos de las pinturas
aparecen pintados libros impresos en Sevilla en 1741, afio que sirve para fechar este
conjunto pictérico. El tercer trampantojo del Museo de Sevilla es de composicion
Muy austera, ya que en él figuran tan sélo sobre el fondo de tablas dos grabados,

CARLOS LOPEZ.

Coémo nos dicen Pérez Sanchez y Valdivieso, entre otros; Carlos Lépez parece
ser sevillano y coetdneo de Acosta, por su estrecha relacién con los lienzos de éste.
Lépez firma una composicién mds sencilla, que se conserva en la Academia de San
Fernando de Madrid. Se trata de un trampantojo con grabados Yy aves muertas colgados
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Manuela Soriano Sanchez

«TRAMPANTOJO DE AVES MUERTAS Y GRABADOS». Madrid. Real Acade-
mia de San Fernando. Firmado al dorso de la tela: «Carlos Lopez fecit»

Andélogo en todo a las obras de Pedro de Acosta, hasta el extremo de haberse
considerado también suyo en las referencias fotograficas de Archivo Mas (Foto n°
C 94812). La firma que ostenta nos permite conocer otro pintor del género, segu-
ramente también sevillano o al menos trabajando en aquella zona.

Una de las estampas que se reproducen muestran una inscripcién «N. Berchen
inv.» corroborando la continua presencia de estampas holandesas en los talleres
espafoles del siglo XVIII.

FRANCISCO GALLARDO.

No poseemos de este curioso artista otras noticias que las que nos propor-
cionan los cuatro lienzos que tenemos, fechados en 1764, probablemente en Cadiz,
ciudad que se menciona en el sobre de carta que aparece en el n® 60. Su formacién
y estilo son enteramente sevillanos, muy proximos a lo que muestran las obras de
Pedro de Acosta y las de Bernardo Llorente Germdn en este género. Resulta inte-
resante la decidida aficién a la literatura que subrayan estos lienzos, llenos de
referencias cervantinas y textos poéticos.

Cavestany, que los conocid, crey6 de la misma mano otros cuadros que no
hemos visto «uno con libros de Caballerias citados en el Quijote... y otros son libros
de lujosas encuadernaciones», que ser n seguramente los que han pertenecido a la
coleccién Andre Hipola de Madrid, reproducidos por Torres Martin?2.

OTROS EJEMPLOS DE PINTURA ILUSIONISTA Y TRAMPANTOJOS DEL SIGLO DE
ORO EN ANDALUCIA.

La Iglesia de Santa Isabel de Granada tiene excelente muestra, también, de
la pintura ilusionista y de trampantojo, cuando finge las celosias que salen de la
capilla mayor. Se trata de tribunas, donde ordinariamente se acogian los patronos.
Dos ventanas con celosias «al trampantojo» hoy en el crucero de la Iglesia de San
Agustin, de Murcia. Su capacidad de engano se comprueba dado que se pueden
comparar con otras verdaderas situadas frente a ellas.

Una variante dentro de la modalidad del trampantojo es el bodegén con armas,
cultivado en el siglo XVII sobre todo por FRANCISCO GYSBRECHTS.

«TRAMPANTOJO». Riofrio. Museo de la Caza. Ejemplo soberbio del arte del
trampantojo, fue adquirido seguramente por Isabel de Farnesio en Sevilla, pues el

22 CAVESTANY, l.: Floreros y bodegones en la pintura espaiiola. Madrid, 1936-40.
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inventario de La Granja de 1746 lo describe conjuntamente con otro, compafiero,
que representa un armario abierto, como «de autor sevillano». Luego, de modo
inexplicable, se mencionan ambos en Riofrio. Su ejemplo seria seguramente defi-
nitivo para el ulterior éxito del género en la propia ciudad andaluza.

El Museo del Prado posee otro, que ha estado atribuido a Veldzquez, en
atencién a la inscripcién, evidentemente antigua, que quizds haya que entender como
una humorada del pintor. En la coleccién de la Duquesa de Osuna de Sevilla hay
dos ejemplares, del tipo «armero», es decir, el colgador especial de las casa nobles
para colocar las armas. Sin embargo, las tres pinturas son consideradas por Pérez
Sanchez obra del pintor valenciano, el canénigo VICENTE VICTORIA.
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