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RESUMEN

El siguiente articulo continiia el trabajo presentado en el nitmero anterior del
Boletin de Arte, analizando el significado mistico, a nivel estructural y ornamental de la
iglesia del convento de monjas carmelitas de Jesus, Maria y José de Vélez-Malaga.
Atendiendo especialmente al programa iconogrifico de la boveda y retablo de la Capilla
Mayor, asi como del Camarin.

PALABRAS CLAVE: Iconografia Cristiana/ Arquitectura Religiosa/ Barroco/
Pintura mural/ Andalucia.

Action-contemplation: Carmelitan sermon concerning the double spirit of
the prophet Elias. Iconographic reading of Vélez-Malaga's Carmelite Barefoot
church and his wall paintings (1)

ABSTRACT

The following article continues the work presented in the previous number of the
Boletin de Arte, analyzing the mystical meaning, to structural and ornamental level of the
church of the convent of Carmelite nuns of Jesus, Maria and Jose of Vélez-Malaga. Attending

specially to the iconographic program of the vault and altarpiece of the Major Chapel, as well
as of the Camarin.

KEY WORDS: Christian Iconography/ Religious Architecture/ Baroque/ Mural
Paint/ Andalusia.

Terminada la batalla dispuesta por los frailes jinetes, superando el anillo que
forma la cornisa por encima de las pechinas, se eleva la cupula en la que continua la
metafora que nos propone el predicador que inspira esta obra y ascendemos del
suelo del mundo terrenal al Cielo. En esta boveda semiesférica se estructuran ocho
paramentos trapezoidales ordenados entre idéntico nimero de nervios que no son
estructurales sino simulados por la pintura, que ascienden desde la misma cornisa
hasta la clave del cuerpo esférico de la cubierta, donde se enlazan en un fingido enta-
blamento, que orla un rosetdén de acantos como un plafén y del que caen unas pla-
cas recortadas y cabezas de querubines cuyas alas se metamorfosean en ramos
vegetales de hojas carnosas de supuestas yeserias.

* PENA MENDEZ, Antonio Manuel: “Accidén-contemplacién: Sermén carmelitano en torno al doble espiritu del
profeta Elias. Lectura iconografica de la iglesia de las Carmelitas Descalzas de Vélez-Malaga y sus pinturas
murales (l1)”, en Boletin de Arte, n° 30-31, Departamento de Historia del Arte, Universidad de Malaga, 2009-
2010, pags. 203-221. Fecha de recepcion: Enero de 2007.
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Abriéndose como una aparicion los paramentos con forma de trapecios com-
prendidos entre tales simulados arquitectonicos, se ven como si de una cupula acris-
talada se tratara y nos mostrara surgiendo entre una apoteosis de cumulos nubosos,
una corte de grandes figuras del Santoral, todos fundadores de 6rdenes religiosas de
la Iglesia Catdlica cuyos atributos distintivos entrevemos con mucha dificultad en los
angulos inferiores, donde también actian parejas de angeles en diversas posturas y
gestos que la oscuridad y deterioro de las obras no permiten analizar mejor, pero nos
podrian indicar la parte activa y comunicativa de cada representacion frente al esta-
tismo de las figuras principales. De forma que usando este recurso del “trompe |"oeil”
se intenta producir en el espectador un efecto de realidad, engafiando nuestras reti-
nas haciéndonos creer que se trata de una arquitectura real con verdadero relieve
completando estas intenciones de apariencia con las yeserias fingidas ya tratadas, y
que los personajes que aparecen envueltos en nubes forman parte de la realidad que
experimentamos. En suma, se trata de una “trampa para el 0jo”, que por medio del
ilusionismo de los frescos se siente inmerso en ese mundo sobrenatural donde nota
la presencia fisica de lo sagrado.

El artista quiere hacernos perceptible con claridad, con autenticidad figurati-
va, ese espacio ideal que se cuela en nuestro mundo, pues pretende que ese terri-
torio desprovisto de materia palpable propio de lo divino, aparezca alcanzable a la
comprension del hombre de la calle que necesita creerlo verdadero?. De esta forma
toman cuerpo en los segmentos de la boveda las ocho efigies tratadas con intencion
realista, segun ya indicamos en referencia a la composicion de lugar ignaciana, pero
haciendo de ellas estatuas de santos, esto es, que son representadas por el pintor
como si de obras escultéricas se tratara, haciendo que las imagenes aparenten tomar
cuerpo como hace por ejemplo Zurbaran creando en sus lienzos lo que parecen tallas
de retablos o estatuas de piedra policromadaZ, porque los fieles y devotos de la época
barroca practicaban una religiosidad mas exteriorizada que profunda, muy depen-
diente de los sentidos y menos intelectual, aunque profundamente sincera.

Estos santos parecerian estar dispuestos como en los nichos de sus altares,
igual que las imagenes de talla, que fueron y siguen siendo fundamentales en la reli-
giosidad popular y que llenan templos, parroquias, camarines y ermitas de toda
Espafa. Poseian para la mentalidad del hombre barroco un valor taumaturgo, con
poder para realizar milagros y propiciar curaciones. Ademas como tipicos santos en
apoteosis, estan levitando ingravidos sobre un lecho nuboso con el fondo de luz res-
plandeciente y se dirigen hieraticos con la vista hacia el suelo buscando encontrar la
mirada de los fieles que imploran su mediacion.

Distinguiremos para empezar por su proximidad a las bovedas de la nave del
templo a San Ignacio y al fundador de los Trinitarios San Félix de Valois. El jesuita
porta como atributo en su siniestra la custodia con el anagrama jesuitico, mientras

1 GALLEGO, J.: Vision y simbolo..., op. cit., pag. 253.
2 bidem., pag. 245.

204



m Accion-contemplacion: Sermon Carmelitano...

con gesto similar al que emplearan el resto de sus compaferos celestiales, y tal
como él mismo recomendo en sus Ejercicios Espirituales, dispone su mano derecha
abierta sobre el pecho, comunicando con ese lenguaje gestual la entrega de si
mismo y su actitud de oracion y suplica de misericordia, tal como son interpretados
estos movimientos de manos con los cuales las gentes de los siglos XVII y XVIII eran
tan dados a comunicarse, influidos por el lenguaje corporal propio del teatro y las
representaciones de 6pera que frecuentaban3. Por su lado el Santo trinitario, con
gesto idéntico sobre el pecho, reclama con la otra mano la atencién del publico como
solicitando se le tome como ejemplo, mientras a sus pies en el angulo inferior dere-
cho intuimos el ciervo con el que se relaciona su iconografia.

Continuaremos encontrando junto al santo de Loyola al Poverello de Asis,
San Francisco y opuesto a San Félix, el programa sitta a Santo Domingo de
Guzman, los dos pilares de la iglesia medieval al fundar sus respectivas 6rdenes
mendicantes que reactivaron y ensalzaron la espiritualidad de aquellos duros tiem-
pos. El santo predicador porta una rama florida de lirios mientras su otra mano nos
habla con gestos simulando estar en actitud de predicar como es propio de su orden.
Como singularidad en el conjunto, mientras el resto se presentan levantados y en
comunicacién con el publico, el santo franciscano por su parte surge entre el torbe-
llino de nubes arrodillado y abrazando el crucifijo en el que concentra la expresion
de su rostro, interiorizando su experiencia y recogimiento mistico, sin percatarse de
nosotros que le observamos desde la Tierra.

Flanqueando a los anteriores santos mendicantes, nos encontramos ante dos
fundadores que vivieron por el contrario en los primeros siglos medievales, San
Agustin y San Benito de Nursia. El primero aparece con el sencillo habito de los
agustinos cefido por una correa de cuero, insistiendo como venimos percibiendo en
el valor de la austeridad y pobreza que debe ser propia de los religiosos y no con su
faceta mas habitual de obispo o doctor de la Iglesia. Presenta sobre su derecha el
corazon ardiendo que tiene como atributo. El benedictino viste su negro y amplio
habito de mangas muy anchas y capucha, con la cruz abacial al pecho, mientras en
el suelo se puede apreciar el baculo de su dignidad.

Presidiendo este ilustre santoral y abriendo paso desde la cupula a la béve-
da que cubre la capilla mayor, nos encontramos a las dos figuras mas sefieras del
Carmelo, San Elias y Santa Teresa de Jesus, que son asociados intencionadamen-
te en esta situacion del discurso programatico del templo, compartiendo sitio de
honor en la gloria con los otros grandes fundadores, el uno como origen primigenio
de los carmelitas en la antigliedad biblica y ella por haber retomado aquella pretéri-
ta observancia que empezaron los padres del desierto en torno al Monte Carmelo,
por lo que asume papel de refundadora de la orden al poner en marcha su reforma
descalza. Este deseo incluso obsesivo del Carmen por remontar sus origenes al

3 Palomino, que segun el profesor Julian Gallego sigue a Ripa, en el capitulo IX del Tomo 2° de su Museo
codifica los ademanes, posturas y gestos empleados en el arte explicando la retérica visual que suponian
sus significados.
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Antiguo Testamento, envolviendo su fundacion de misterio por acoger al profeta
Elias como fundador quien dio la primitiva regla a su discipulo San Eliseo, ha sido
una constante en esta religion. Dicha regla siguié perviviendo en los eremitas miticos
que habitaron las grutas y soledades de aquella colina del Carmelo en la tierra de
Palestina, cercana a Jaifa. Esta primitiva vida cenobitica carmelita llegé al Nuevo
Testamento de la mano de esos monjes, entre los que Cristo encontraria a su primo
San Juan Bautista, extendiéndose por ejemplo a tierras egipcias de la mano de los
padres del desierto San Antonio y San Pablo, encontrandola luego los cruzados que
la harian llegar a Europa a su regreso de Oriente.

Toda esta historia mitica fue muy atacada por las investigaciones bolandistas
que las demostraron inciertas en 1670 retrasando su nacimiento al siglo XII, con lo
que se propicio un tremendo escandalo y confrontacion que debi6 ser acallada por
Inocencio XII4. A pesar de toda esta polémica, la tradicion carmelitana que enraiza-
ba a la orden con aquellos monjes eremitas imitadores y discipulos del ejemplo elia-
nico, continué haciendo presente la figura del profeta al que siguen asumiendo como
inspirador de su vida religiosa y lo veneran como padre espiritual del Carmelo.

Su iconografia que sigue la representacion velefia, presenta generalmente
muy pocas variantes, vistiendo al profeta como un ermitafio del desierto con tunica
de pieles de colores pardos envuelto en capa clara también de pellejo de animal. En
nuestro cuadro no porta el libro ni la torre que suele asignarsele como simbolos de
su caracter de fundador y redactor de la primera regla, pero si se nos muestra con
expresion enérgica e incluso furiosa, blandiendo una refulgente espada de fuego con
la que nos revela su potente defensa del Unico y verdadero Dios de Israel, vencedor
y destructor de las otras deidades paganas. Pintan al Profeta en la cupula de Vélez
con fiera actitud, apelandonos furibundo, con su espada en alto para que desterre-
mos cualquier culto o idolatria de falsos dioses, que siempre estamos dispuestos a
venerar desde la fragil y débil naturaleza humana.

Si la presencia de Elias nos impela a actuar con vigor reconociendo quién es
el Dios verdadero en contra de los enemigos de la fe, Santa Teresa asume en esta
segunda aparicion en la iglesia, la otra vertiente del Espiritu de Elias. Junto a la
accion que ensefa el Profeta, se representa la contemplacién de la mano de la mis-
tica castellana. La Madre Fundadora surge asi de entre los nimbos sorprendida por
los rayos de luz que abren los cielos, y por ese hueco ve a Dios, pues ese fulgor es
“luz tan diferente a la de aca"s.

En la pintura espafiola no cabe duda que la luz se empled por los artistas
barrocos con una evidente carga simbolica y los sistemas de iluminacion que plas-
maron también encierran un lenguaje metafisico. Especialmente en estas ocho repre-
sentaciones de la cupula se recurre a un ejercicio luminico muy empleado por parte
de los pintores de este siglo. Aparece una fuente de luz cenital que abre las tinieblas

4 SEBASTIAN, S.: Contrarreforma y Barroco. Lecturas iconogréficas e iconoldgicas, Alianza Editorial,
Madrid, 1981, pags. 239-240.
5 TERESA DE JESUS: Vida, capitulo XXVIII, en Obras completas, Madrid, 1984.
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o torbellino nuboso, cayendo como columna sobre las cabezas de las figuras de los
santos. Es una luz sobrenatural, misteriosa, luz de revelacion que hace trizas la oscu-
ridad y toca la frente de cada personaje, que por el contrario y en realidad son ilumi-
nados en la composicién desde un foco indeterminado en un primer plano.

Por otro lado los ocho fundadores aparecen entre formas de nubes que ase-
mejan mas riscos o rocas de una caverna que vapores, volviendo a ver aqui como
se emplea con lenguaje alegoérico la gruta eremitica, como simbolismo del vacio del
mundo y espacio de anacoretas que encuentran en su estado de soledad y abando-
no la revelacién de la Gracia®.

La santa es la unica de las figuras del grupo que levanta la mirada y pierde
la vista en lo profundo del infinito cielo abierto, sin comunicarse visualmente con los
fieles ni dirigirse a nosotros. Esta ajena al mundo, presa de la presencia divina y des-
pojada completamente de toda atadura terrena o relacion humana, aunque nos
sigue hablando con sus manos requiriendo suavemente nuestra atenciéon con la
mano izquierda e informandonos con la otra abierta sobre el pecho que esta orando
y por medio de su plegaria mantiene el enlace espiritual con su amado, con Cristo.

La espiritualidad de los descalzos, plasmada principalmente en los escritos
de esta santa y San Juan de la Cruz, plantea una vida espiritual en busqueda per-
manente de Jesucristo, con el que se entabla una relacion marital, un enamora-
miento de JesuUs que esta siempre con cada uno de nosotros. Santa Teresa en el
cuadro se muestra absorta, orando ensimismada en su trato con Dios, y asi se va
introduciendo en el fondo abisal del misterio cristiano, escondido en lo mas recéndi-
to del alma, del castillo interior, y alli habita la divinidad.

Como se indico lineas arriba, nos presenta el pintor a Santa Teresa como
modelo de la contemplacion, incidiendo sutiimente en este acto con la colocacion del
tintero y dos plumas en los bajos de la representacion. Parecen como olvidados en
una esquina, al filo de la cuadricula rectangular que cierra cada paramento mural y
hace las veces de mesa. Con ello se deja muy clara la gran actividad literaria de la
religiosa, pero se evidencia que junto a toda esa labor y trabajo incansable realiza-
do alo largo de sus dias, es el recogimiento sobre ella misma para el encuentro mis-
tico, lo que se quiere resaltar y ensefar.

La disposicion compositiva de la cupula seria pues un aparato de corte casi
teatral, de ejercicio de ilusionismo &ptico, por medio de la cual el maestro pintor pone
su oficio al servicio del predicador para, por medio de la visién celeste, conseguir de
forma aparatosa introducir un espacio dentro de otro, mas aun, meter un espacio ideal
en uno real. Y esto responde a la concepcion del universo que poseen los espafoles
de la Edad Moderna?, para los que con toda claridad son plenamente conscientes de

6 GALLEGO, J.: Visién y simbolo en la pintura espaiiola del Siglo de Oro, Catedra, Madrid, 1984,pags. 243-
244. En esta obra pone entre otros como ejemplos de todo lo citado, la oscuridad en la que Velazquez o
Carrefio de Miranda envuelven las estancias del Alcazar de los Austrias, mas como morada del desierto
donde vive la reina-monja Dofia Mariana.

7 GALLEGO, J.: Visién y simbolo..., op. cit., pags. 252-253.
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la existencia y realidad de esos dos mundos yuxtapuestos, como ya se ha menciona-
do, en continuo y permanente contacto. El uno humano o inferior de apariencia soli-
da, que seria la vida real y el otro superior o celeste y que no se percibe habitual-
mente, aunque siempre esté presente, pero que solo en concretas ocasiones se hace
visible como en este momento en la transparencia de los pafios de las bovedas.

Estos pafos repiten una composicién similar para las ocho figuras del santo-
ral que muestran, con la imagen de pie en el centro materializandose ante nuestros
0jos envueltos en pomposas nubes que se abren a los lados para dejar caer una
columna de luz irradiada desde el tondo central que hace de clave de la cupula.

Insistimos en como la luz es clave en nuestra pintura de los siglos XVII'y XVIII
y los artistas la plasman como aqui, cortando las tinieblas, aportandole de ese modo
un sentido religioso y celeste envolviendo a los personajes. Los grandes maestros la
usaron con magistral soltura cuando quisieron apuntar de un espacio real su carac-
ter divino, y mucho mas en esta iglesia carmelita, donde el sentimiento mistico se
tiene tan presente por medio de las experiencias y visiones de Santa Teresa®.

Para reforzar esta naturaleza sobrenatural y celeste que se abre sobre la feli-
gresia, la base inferior de cada tramo trapezoidal esta frecuentada por los mencio-
nados angelitos que, o bien juegan o sostienen los atributos de cada santo o se
retuercen y actuan con gestos, que con mucha dificultad acertamos a distinguir por
lo oscurecido y deteriorado de estas partes de los frescos, pudiendo incluso estar
mostrando alguna cartela o filacteria que sospechamos pudiera esconderse bajo los
recuadros rectangulares en los que se apoyan las composiciones®.

Sobre la autoria de las pinturas, sin una confirmacion documental solo pode-
mos sumarnos a las atribuciones que otros autores aportan sobre la paternidad de la
obra mural que tratamos en Vélez. De una parte en el Inventario artistico de Malaga
y su provincia solo se apunta la filiacion con la escuela granadina del siglo XVIII. Por
otro lado Agustin Clavijo en su tesis doctoral dedicada a la pintura barroca malague-
fa afina algo mas, pues entronca el conjunto igualmente con el circulo de Granada
datando las pinturas en el primer tercio de la centuria. Por sus rasgos estilisticos
parecen recordarle los trabajos de Diego de la Cerda'0, tnica figura digna de men-
cion segun el mismo autor en todo el panorama pictérico de la Malaga del ultimo
barroco'?, del que tenemos bien documentada su intensa actividad como maestro

8 Ibidem., pags. 254 y 163.

Nos induce a expresar tal hipotesis tanto el estudio dificultoso de las posturas que presentan los angeles,
como la similitud que vemos en composiciones muy cercanas de templos de otras ciudades como las de la
béveda de la capilla sacramental de la parroquia de S. Pedro de la capital malaguefa, atribuida igualmente
a Diego de la Cerda en torno a 1720, o por ejemplo las pinturas de la iglesia carmelita del Buen Suceso de
Sevilla pintadas por Andrés Rubira en ese mismo siglo o en el lienzo del Palio de San Elias de los Padres
Carmelitas cordobeses de San José y San Cayetano. AA.VV.: Decor Carmeli. El Carmelo en Andalucia.
Cérdoba, 2002.

10 CLAVIJO GARCIA, A.: La pintura barroca en Mélaga y su provincia, Tesis doctoral, Universidad de
Malaga, Ejemplar microfilmado, 1993, pag. 1843.

1 cLAvIJO GARCIA, A.: “La pintura malaguefa del Barroco tardio (1745-1851)”, en Boletin de Arte, n° 6,

Universidad de Malaga, 1985.
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pintor en la primera parte del siglo y su muerte en 174572 afio de terminacion de la
iglesia carmelita de Vélez, con lo que pudo iniciar y plantear la obra que concluirian
sus discipulos mas tarde, siempre y cuando el edificio no fuera consagrado en dicha
fecha completamente decorado.

LA BOVEDA DE LA CAPILLA MAYOR. GLORIA ETERNA DONDE HABITA
Dios Y sus EJERCITOS.

Adentrados en ese pozo hondo, esa fortaleza profunda que es la morada del
alma humana, llegamos a la cueva que prefigura la capilla mayor y como acabamos
de decir, en este lugar, superados los pecados y vencido el cuerpo, nos impregna-
mos de la presencia de Dios, pues en esta boveda se pinta la Santisima Trinidad.

En nuestra opinion en la capilla mayor de esta iglesia de Vélez, sus promo-
tores tuvieron presente la busqueda del retiro en soledad como ejercicio de piedad
para la vida contemplativa tan fuertemente arraigado en Santa Teresa. Ella siempre
aspird al eremitismo, aunque a las monjas, por su condicion de mujeres, la Iglesia
siempre les tuvo vedado este estilo de vida, materializado en el Carmelo en los
“Desiertos”!3, que siempre fueron masculinos. Por eso el templo plantea la capilla
mayor como un espacio restringido, reduce su planta y baja su altura, para disponer
un recinto mas recogido, intensificando su papel simbdlico como enclave para la
reserva de la eucaristia y dotandole de una fuerza o significacion de raigambre inti-
ma y mistérica para la practica de la veneracion y estacion ante el Santisimo, que se
hace presente y habita en él'4. Adquiere por tanto esta capilla cierta semejanza con
una gruta de ermitafio, como una cavidad para rezar en la intimidad junto al Sefior
Sacramentado. No en vano el coro de la comunidad abre su reja y comulgatorio en
uno de sus lados, lo mas cerca posible al tabernaculo eucaristico.

Por todo ello, se nos vienen a la mente diversas referencias a estos retiros ere-
miticos en los escritos de la Santa Madre como cuando dice a sus hijas: “El estilo de
vida que pretendemos llevar es no sélo de ser monjas, sino ermitafias”’5, o cuando
en las Constituciones les recomienda en la huerta “hacer ermitas para que se pueda
apartar a oracion, conforme lo que hacian nuestros santos padres”'6. A pesar de que
con los anos la comunidad de Vélez ha ido cediendo a la ciudad parte del terreno ocu-

12 LLORDEN, A.: Pintores y doradores malaguerios, Avila, Ediciones del Real Monasterio del Escorial, 1959,
pags. 286-290.

13 RODRIGUEZ MARIN, F. y MORALES FOLGUERA, J.M. “La sacralizacion del espacio rural. Las ermitas
del desierto carmelita de Ntra. Sefiora de las Nieves (El Burgo, Malaga)”, Cuadernos de Arte e Iconografia,
V1/12, 1993.

4 gl padre Silverio nos refiere a este proposito una semblanza de la Madre Manuela Mariana de San José,
una de las religiosas fundadoras donde se dice de ella que “pudo entregarse con mayor asiduidad a la vida
interior cuando, habiendo quedado impedida por diversos achaques que la venian molestando, pasaba lar-

as horas en compania de Jesus en el Sagrario”.

5 TERESA DE JESUS: Camino de perfeccion, 13,6, en Obras completas, Madrid, 1984.

16 TERESA DE JESUS: Constituciones, cap.6, n°17, en ibidem.
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pado originalmente, reduciendo su perime-
tro, aun mantiene celosamente esta practi-
ca tradicional del carmelo teresiano, con
varias ermitas en la huerta.

En el arte espafiol de este periodo y
con especial implicacion en la pintura, la
gruta tiene un caracter simbdlico, mas aun
que escenario o espacio figurativo para una
representacion. La caverna viene a encar-
nar el espacio de ultratumba, indica también
un estado de renuncia, de entierro volunta-
rio, de sepultura en vida, que es lo que hace
el ermitano, el asceta. Estamos hablando
de la cueva como lugar sin luz, como la
____________ noche oscura del alma de San Juan de la
o 20 Cruz para quien solo “la fe, en noche oscu-
ra, dé luz al alma, que esta a oscuras”!7.

Por tanto desde el centro de la
boveda de cafidén que cubre el espacio
donde tiene lugar la celebracion de la litur-
gia eucaristica, iluminan la escena las tres
entidades de la Trinidad, rodeados de una
corte de querubines, angelitos y angeles
mancebos que acompafan su presencia
soberana y son testigos de cémo el Dios
uno vy trino, dispensa su bendicién abrien-
do el oscuro abismo, para tomar forma de pan y vino en la consagracion durante la
santa misa para alimentar a los hombres.

La Historia del Arte no ha tenido facil, como tampoco la teologia, el representar
un Dios que es a un tiempo tres y uno solo, expresando con idéntica fuerza la unidad y
la pluralidad que encierra este misterio’8. Entre la diversidad de sistemas que el imagi-
nario artistico cristiano uso tanto en Oriente como en Occidente, en el caso estudiado
se recurre a la formula antropozoomorfa que cobra cada vez mas difusién desde las
condenas que se vierten en Trento sobre determinados modos de representar el tema'®.

La composicion individualiza a cada una de las tres personas frinitarias, dife-
renciandolas tanto por su edad, forma y atributos. De tal modo nos encontramos con
un Dios Padre, primera persona, barbado, con larga tunica y envuelto en manto que
inflama el viento divino, bendiciendo con su diestra mientras apoya la siniestra en un
globo terraqueo, simbolismo de su caracter de creador del mundo. Sentado junto a

kd

1. Planta de la Iglesia conventual del
las carmelitas (Vélez-Malaga).

17 GALLEGO, J.: Visién y simbolo..., op. cit., pags. 243-244.
18 REAU, L.: Iconografia del arte cristiano. Iconografia de la Biblia. Antiguo Testamento, T.1, vol.1, pag. 37.
Ibidem., pag. 45.
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El, a su mismo nivel la segunda persona, Dios Hijo Jesucristo bendiciendo también,
abraza la cruz como quien porta un estandarte de victoria, pues como Hombre,
Jesus se sacrificd en ese patibulo para salvacion de la Humanidad y como Dios resu-
citd a la vida eterna. Entre ellos, sobre sus cabezas que miran a la Tierra, la tercera
persona, que en forma de paloma representa al Espiritu Santo, formando con ellas
una composicion triangular simbolizando la triada.

Esta composicion geométrica que subraya la diversidad de la terna divina, se
conjuga con la circunferencia imaginaria que componen los cuerpos de las figuras, ins-
cribiendo asi el circulo en la obra como expresion de la indisolubilidad de la Divinidad.

La corte angelical aporta a la escena algunos matices, pues no pueden faltar
en la pintura espafola que figure el espacio ideal de una vision celestial. En los
angulos superiores surgen cabezas aladas de querubines, que sonrientes y jugue-
tones, flotan animando las nubes demostrando la naturaleza gloriosa de estas y su
ingravidez20. Por su lado, el segmento inferior de la escena diriamos que convierte
a los dos angeles jovenes en cabalgaduras aladas sobre las que sobrevuelan los cie-
los tanto el Padre como el Hijo, pues recuerdan las Nikés clasicas en las que los
difuntos emperadores romanos eran elevados al mundo celestial de los dioses.

Entendiendo la capilla mayor, como el espacio simbdlico de la morada divina,
en la que esta fisicamente presente Jesucristo en forma consagrada en el reserva-
do sagrario, y pintado en su naturaleza trina en el techo, como Soberano del univer-
S0, se rodea de sus cortesanos y servidores. Por eso a ambos lados encontramos
dos obras apaisadas que decoran los lunetos laterales de la capilla, en los que no
podian aparecer otros mas que arcangeles, en este caso San Miguel y San Gabriel.

Si en el cuadro de la Santisima Trinidad que centra el conjunto, entendiamos
a Dios entronizado, majestuoso, como los grandes reyes orientales a los que sirven y
acompanan toda su corte2?, en el aparato de esta monarquia celestial son imprescin-
dibles el capitan de las huestes del cielo, el guerrero y archiestratega Miguel, asi como
el emisario y heraldo por el que habla Dios, San Gabriel. Estos personajes celestes
forman parte de la penultima de las nueve jerarquias en las que se dividen los 6rde-
nes que conforman la corte celestial, tal como lo dejo por escrito Dionisio Areopagita,
en su obra “Jerarquia Celeste”, y de ellos habla la Biblia en el libro de Daniel22,

Aunque en las Iglesias orientales y bizantinas las jerarquias angélicas son
muy representadas, la Iglesia Romana no los fomenta demasiado, limitando en el
Concilio de Letran en el 746 el culto a los tres arcangeles mas conocidos, Miguel,
Rafael y Gabriel, y decayendo su representacion enormemente con la
Contrarreforma. A pesar de ello el barroco hispanico peninsular23 y el arte virreinal24,

20 GALLEGO, J.: Visidn y simbolo..., op. cit., pag. 254.
21 REAU, L.: Iconografia del arte cristiano... op. cit., pag. 53.
22 bidem., pags. 62-63.

3 RUIZ ALCON, M2 T.: “Los arcangeles en los monasterios de las Descalzas Reales y de la Encarnacion”,
Reales Sitios, afio Xl, n°® 40, 1974, pags. 45-56.
24 MESA, J. y GISBERT, T.: “La serie de angeles en la pintura virreinal’, Revista aeronautica, N° 31, Dic.
1973, La Paz, Bolivia.
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dedicara amplias series con los siete arcangeles, aunque siempre seran los tres
candnigos los mas representados. Encontramos por eso infinidad de comunidades
religiosas de todas las 6rdenes encargando en los siglos XVII y XVIII extensas
secuencias representando angeles25 y hacia los que el Carmelo siente especial pre-
dileccion, dedicandoles su atencion en diversas de sus iglesias y claustros26.

En nuestra iglesia podrian haber estado si especulamos con que los dos cua-
dros desaparecidos que estaban en la misma capilla mayor, y por debajo de los que
tratamos, y los tres de forma oval que se observan en las fotos de Temboury en el
arco toral que abre la capilla, estuvieron dedicados a ellos, como ocurre en la esplén-
dida serie del convento de religiosas descalzas de la misma orden en la villa cordo-
besa de Aguilar de la Frontera, considerada una auténtica leccion o tratado de ange-
leologia2’. Suponiendo que nuestra intuicion respondiera a la realidad, cosa bastan-
te improbable de confirmar, los muros de la capilla mayor presentarian a los cuatro
arcangeles Miguel, Gabriel, Rafael y Uriel como nos relata el libro de Enoc, montan-
do guardia ante el trono divino28 y en el frontal del gran arco que abre la capilla, asu-
miendo las veces de arco triunfal o portada palaciega, estarian en los tres pafios ova-
les los arcangeles restantes que forman esta jerarquia2®.

Dejando aparte el terreno de la especulacion, en el analisis formal de los
arcangeles conservados, sus figuras caen desde el cielo en composicion diagonal al
espacio del cuadro, llevando las alas extendidas pareciendo planear y dando una gran
sensacion de realismo en la acrobacia aérea por medio de la agitacion y vuelo de las
ropas, y sobre todo de los mantos que los envuelven, agitados con fuerza por el aire.

Tanto el santo guerrero como el pacifico mensajero se aprestan inclinados
sobre el angulo inferior que apunta al altar, en cuyo rincon se esconden sendas figu-
ras con las que interactian cada uno en su respectiva escena. En el ejemplo de San
Gabriel nos ha sido imposible distinguir de quien se trata por lo alto y oscuro de la
obra. Sin embargo en San Miguel se vislumbra como con tes6n alancea el cuerpo
caido del Diablo, que se abrasa entre llamas, arrastrandose mientras intenta zafarse
de la pulla de su rival. Esta representacion nos recuerda mucho el enorme lienzo pin-
tado por Juan Nifio de Guevara para el altar del crucero sur de la Iglesia Mayor mala-
gueia junto a la Puerta de los Abades que pudo tomar como modelo nuestro autor
dieciochesco, que si bien resulta ser Diego de la Cerda como luego se vera, también

25 | ARA ARREBOLA, Fco.: “Bernabé de Avyala y la serie de angeles del Monasterio de San José y San
Roque de Aguilar de la Frontera”, BRCA, 1980, pags. 199-200.

La iglesia de Carmelitas de Viena presenta un ciclo de 1435 dedicado a la Virgen presidiendo las nueve
jerarquias celestiales, o en el Carmelo de Palermo son los siete arcangeles los que custodian a la Trinidad
en un fresco de su iglesia de San Angel de 1516. En Andalucia citamos el conjunto pintado para el conven-
to del Santo Angel de la Guarda de Sevilla realizado por Polanco sobre 1649.

27 | LAMAS VELA, A “Iconologia angélica del Monasterio de San José y San Roque de Aguilar de la
Frontera” en ARANDA DONCEL, J.: Il Encuentros de Historia Local. La Campifia, Cérdoba, 1994.

28 REAU, L.: Iconografia del arte cristiano... op. cit., pag. 67.

29 os nombres de estos seres varian segun las fuentes. Siguiendo el Testamento de los Doce Patriarcas
serian Ragliel, Saragael y Remeiel. Louis Reau apunta otras diversas denominaciones. REAU, L.:
Iconografia del arte cristiano... op. cit., pags. 65-66.
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tiene cuadros en la catedral30.

En Satan dificilmente acertamos a distinguir sus monstruosas facciones, algo
mas claramente advertimos sus pequefias alas membranosas de criatura nocturna y
su cuerpo humanoide muy tostado contrastando con la piel clara del arcangel. Este
viste al modo militar romano de corte clasicista con una tunica corta sobre la que se
cifie un peto metalico y calza unas grebas por debajo de las rodillas. San Gabriel por
su parte viste también a la antigua pero sin apariencia militar, con tunica mas larga
con mangas anchas que caen hasta medio brazo, y abiertas desde el muslo para
mostrar las piernas. Los colores en él son claros (celestes, rosa, blanco) mientras el
guerrero gasta tonos oscuros (azules, rojos y pardos).

Aunque San Gabriel es el angel pacifico, portador y heraldo de la buena noti-
cia del nacimiento de Jesus, en esta representacion le intuimos cierto aire guerrero
emparejando con su marcial compafiero, pues en lugar de portar el mérilo o baston
de mensajero, embraza con su izquierda una adarga o escudo ovalado blanco, ribe-
teado en oro con el anagrama del Ave Maria con una corona en rojo, tras el que lleva
la vara de azucenas. Con el indice de la mano derecha sefiala el simbolo mariano
para significar el mensaje mandado por Dios, arrojandose impetuoso sobre la
supuesta figura oculta por la suciedad del tiempo, a la que acosa. Tal vez podamos
ampliar la interpretacion de esta iglesia, abundando en su significado indicando,
siguiendo a Réau3', como ambos seres angélicos adquieren en algunas iglesias la
funcion de propileos o guardianes de puertas. Estarian protegiendo del Demonio el
acceso al camarin cuya fachada y entrada no seria otra que el retablo, pero ademas
la figura de Miguel sobre todo nos advierte su calidad de santo conductor de los espi-
ritus difuntos al Juicio Final, pues ejerce de pesador de las almas32. Igualmente con-
cuerda con su recurrente oficio de guardian a las puertas del camarin donde habita
la Reina del Cielo, la Virgen y se nos antoja emulando al San Miguel a la entrada del
jardin edénico de un grabado de 1632 de Gregoire Huret que nos presenta
Rodriguez de la Flor en su Peninsula Metafisica33.

EFECTISMO Y TEATRALIDAD BARROCA. EL RETABLO DE LA CAPILLA
MAYOR.

Con esto penetrariamos en el fondo y culminacion del programa que encierra
alegdricamente el templo, que seria la Virgen Maria, concebida como sagrario en
cuyo vientre habitd el Salvador o como trono en el que se sienta Dios Hijo. Ella es

30 CAMACHO MARTINEZ, R. y otros: Guia Histdrico Artistica de Malaga, Edt. Arguval, Malaga, 1997, pags.
89,90 y 93.

31 REAU, L.: Iconografia del arte cristiano... op. cit., pag. 76.

32 Ipidem., pag. 68.

33 RODRIGUEZ DE LA FLOR, F.: La Peninsula Metafisica. Arte, Literatura y Pensamiento en la Espafia de
la Contrarreforma, Edt. Biblioteca Nueva, Madrid, 1999. San Miguel guarda la entrada al Paraiso y a sus pies
aparece la leyenda Custos est divitis Horti.
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protagonista final de nuestra experiencia de ascenso mistico que finaliza en el teste-
ro frontal de la capilla principal que aparecia oculto por una recargada maquinaria
retablistica barroca de madera dorada que los destrozos de los lamentables inicios
de la guerra del 36 convirtieron en cenizas, siendo su actual sustituto una insipida
obra del afio 1952, que en nada recuerda, salvo en las advocaciones de las tres ima-
genes que enmarca, al mueble dieciochesco. De nuevo el archivo fotografico
Temboury nos regala con cierta calidad poder analizar y leer su arte, completando
nuestra interpretacion en conjunto de la iglesia carmelita.

Como mas abajo se indicd, retablo y camarin deben leerse juntos y a su vez
como colofén a la propuesta de ejercicio espiritual que se nos propone en todo el
conjunto del templo que ya dijimos emplea su traza longitudinal como concepcion
espacial en la que esta implicita la direccionalidad. La planta rectangular se emplea
como espacio camino orientado hacia el retablo y altar mayor, que al incorporar en
su testero el camarin, enfatiza la orientacién, pues estamos ante un disefio de espa-
cio dinamico que nos impulsa a marchar atraidos por la imagen que habita al final.

El retablo que ocultaba segun dijimos en su totalidad el testero de la capilla,
se ided como una monumental tramoya barroca donde las formas tectonicas y los
elementos o disefos arquitecténicos han perdido su funcion sustentante u organiza-
tiva del edificio retablistico, para dejar paso al triunfo de la exuberancia de la talla, cre-
ando con ello una quimera refulgente, mezcla de espejos, doseles, cortinajes, roleos,
guirnaldas, medallones o finos estipites sin funciones sustentantes ni légica organi-
ca, al servicio de un delirio decorativista o0 maquina de maravillas. En palabras de
Gallego y Burin sobre el retablo barroco churrigueresco... “un puro temblor de oros34.

Se encuadra nuestro retablo en la segunda etapa de la retablistica barroca
hispana denominada castiza, que abarca la amplia cronologia de la segunda mitad
del siglo XVII perdurando segun las regiones bastante en la siguiente. Aqui se con-
creta en el uso como soporte del estipite, invadido luego todo por la desbordante pro-
fusién decorativa de vegetales, placas y todo tipo de invenciones. Sigue la estela
estilistica de las obras salidas de los talleres de la escuela de Pedro Duque Cornejo
materializadas en la utilizacion de un sin fin de placas muy recortadas y superpues-
tas, de contornos sinuosos, destacandose las cornisas ondulantes3® para lo que
pudieron servir de modelo los retablos de la iglesia jesuitica de San Luis de los
Franceses en Sevilla y especialmente la disposicion de doseles y cortinajes dis-
puestos en el retablo granadino de la Virgen de la Antigua en la catedral. Igualmente
pensamos que este perdido retablo de Vélez no descartd préstamos de los disefios
del gran maestro del arte del retablo en Andalucia, el granadino Hurtado Izquierdo,
guardando ciertas similitudes con su obra del templo mayor de Granada en la capi-
lla de Santiago y en especial la maestria de este artista para imbuir sus creaciones

34 GALLEGO Y BURIN.: £/ barroco granadino, Granada, 1956, pag. 9.
35 RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, A.: “El retablo espafol”’, Cuadernos de Arte Espafiol, N° 72, Madrid
1992.
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de efectismo teatral, confundiendo al espectador entre lo real o ilusorio, haciendo
surgir a los santos de entre las bambalinas provocando la sorpresa36.

Con este tipo de construcciones, donde lo escultérico ha copado el lugar de
lo constructivo y las formas han sido distorsionadas y modificadas hasta decons-
truirlas sin canon alguno, agobiadas de masas y elementos decorativos, se preten-
de dar un golpe de efecto definitivo al impresionado observador, que, impregnado de
todo el arrebato espiritual emanado del resto del edificio, caeria absorto y sobreco-
gido ante tal despliegue de irracionalidad y alejamiento de su comprension cotidiana
asumiendo en esa copiosa riqueza, la luz cegadora de lo divino. Pues asi el hombre
del barroco hispano, toma conciencia de su limitacion asumiendo lo infinito, y pen-
sando que el mundo es en realidad un inmenso vacio, de tiniebla desnuda, que atrae
de inmediato la presencia de la divinidad, como si Dios colmatara la nada37, tal como
escuchamos a Osuna escribir en su Tercer Abecedario “Asi el corazén vacio de lo
mundano atrae a Dios que ocupe y supla su falta”38, podemos entender todo este
horror vacui que hace abarrotar los edificios y templos barrocos como el nuestro de
sus excesos Y delirios de decoracion, como el Todopoderoso lo llena todo.

Semejantes artilugios cargados de sentido religioso con toda su exhuberan-
cia y exceso, desaparecieron tristemente de los templos velefios en la Guerra Civil
por lo que no nos resistimos a incitar la comparacién entre al menos tres de ellos que
se realizaron en décadas cercanas, la segunda mitad del setecientos, pero que
representarian lineas distintas en la evolucion local de los retablos. De una parte el
aqui estudiado del Convento Jesus, Maria y José, el de la ermita de la Virgen de los
Remedios3® de 1791 y el rococo de la iglesia conventual de las clarisas de 177440,

Cuando entraramos en el recogimiento monacal que respira toda la iglesia
carmelita y acabaramos ante el retablo mayor y su escondida camara, tendriamos
presente la reflexion del carmelita Juan de la Cruz cuando en su obra Subida al
Monte Carmelo, al hablarnos de los lugares santos, apunta que en este mundo
manejado por lo material, existen sitios como este, donde lo sagrado se hace pre-
sente, y surgen los “espacios de trascendencia”.

Con toda esta carga ideoldgica y metafisica, los artistas encargados de la
obra plantearon toda esta maquinaria teatral*!, con la que hacian surgir las image-

36 JUNQUERA, J. J.: “El arte en la Espafa del siglo XVIII. La escultura” en E/ Siglo de las Luces. llustrados,
neoclasicos y académicos. Historia del Arte Espafiol, T. VIIl, Edt. Planeta, Barcelona, 1996, pag. 71.
Teniendo en cuenta que ambos talleres fueron tremendamente productivos, su influencia y seguidores se
hicieron legién por toda la comunidad.

37 RODRIGUEZ DE LA FLOR, F.: Barroco. Representacion e ideologia en el mundo hispanico (1580-1680),
Madrid, Catedra, 2002, pags. 115-117.

38 OSUNA: Tercer Abecedario, Tratado 6, cap. 3.

39 SANCHEZ LOPEZ, J. A.: “Oportunismo politico e instrumentalizacién de un patronato mariano. La ermi-
ta de Los Remedios en Vélez-Malaga y sus pinturas murales”, Boletin de Arte, n° 24, Universidad de Malaga,
2003, pag. 482.

40 GALISTEO, J. y otros: “Patrimonio artistico: Memoria y realidad de una clausura serafica” en PEZZI CRIS-
TOBAL, P. (directora): Las Claras de Vélez. Quinientos afios de presencia en la ciudad, Vélez-Malaga, 2003,
pags. 262-266.

41 RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, A.: “El retablo barroco”, op. cit. El autor incide en la utilizacion reitera-
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2, Perspectiva del altar mayor I
3. Vista de la ciipula del camarin.

nes como en los escenarios de la épera y los dramas tan propios y del gusto de aque-
lla época“2 pues todo el cuerpo central emula una gran galeria de la que cuelgan
amplios cortinajes de teldn, que simulan descorrer magicamente una compafia de
angelitos tramoyistas, sacando a escena a las imagenes de los protagonistas de la
reforma de los descalzos, San Juan y Santa Teresa, compartiendo la representacion
con la “actriz” protagonista de la historia del Carmelo, la Santisima Virgen, que cen-
tra la embocadura principal del escenario.

El Carmelo es considerada como una orden eminentemente mariana, como
atestiguan multitud de citas de la documentacion medieval43 son dedicadas normal-
mente a la bienaventurada Virgen Maria, igual que aquella primera capilla que los
eremitas del desierto levantaron en el Wadi“ain es-Siah, junto al lugar de la fuente de
Elias en los remotos inicios en tierras palestinas. Por ello, Maria es llamada “Mater
et Decor Carmeli”, pues sus frailes la tienen por Patrona y madre considerada la

da en el Barroco y en especial en la fabrica de retablos, de recursos sacados del teatro, con el objetivo de
aumentar el efectismo y la emotividad que se perseguia con las obras de arte. Se usaban efectos de luz, telo-
nes moviles, transparentes, autématas, trampantojos o todo tipo de mecanismos como los ostensorios gira-
torios para la exposicion del Santisimo, y demas trucos y tramoyas de la escenografia con los que atraian a
las gentes hacia lo religioso y lo sagrado.

En la decoracion pictdrica y escultérica de este templo de Vélez-Malaga, hemos percibido una fuerte pre-

sencia de elementos, motivos y soluciones artisticas relacionadas con el mundo teatral, los cortinajes, los
trampantojos, los efectos dpticos, la gesticulacion de las figuras, el efectismo y la sorpresa, etc., con lo que
confirmamos la estrecha relacion que en el mundo barroco de la Edad Moderna tenian todas las manifesta-
ciones artisticas. OROZCO, E.: El teatro y la teatralidad del barroco, pags. 89 y ss.
43 Esta referencia a la consagracion mariana de la orden se desprende desde la misma bula de Urbano IV
de 1283, en la carta del General Pedro de Millan pidiendo la proteccion del rey inglés Eduardo | en 1282, en
el Capitulo General de 1287 o en otra bula papal de Clemente V que empieza reconociendo “Vuestra santa
orden, divinamente instituida por inspiracion divina, en honor de la Bienaventurada Virgen Maria, la gloriosa
Virgen,...” MARTINEZ CARRETERO, |.: “El Carmelo...”, op. cit., pags. 29, 32 y 33.
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Hermosura del Carmelo cuya denominacion oficial es la de Orden de Hermanos de
la Bienaventurada Virgen Maria del Monte Carmelo.

Su presencia en los conventos carmelitas es permanente, embriagadora, se la
percibe y siente en todo, pues la tienen como modelo. Sus misterios de Virginidad, su
Concepcién Inmaculada o el de su Maternidad divina, son predilectos en esta orden
que los sintetiza haciéndola su ideal de vida cotidiana, aspirando cada fraile, monja o
terciario carmelitano a construir su actividad diaria con su pureza de corazoén, su
deseo de unién con Dios. Aplicando el principio del doble espiritu de San Elias, hacer
como la Virgen hizo, primero escuchar la Palabra de El44, luego hacer su voluntad.

Ademas interpretamos la presencia de la imagen de Maria junto a los santos
carmelitas cubiertos por las telas de los doseles del retablo, como si fueran las cai-
das de un palio y lo relacionamos con dos composiciones muy difundidas en los car-
melos andaluces. De una parte el tema del Pallium Eliae Spiritus por el que el profe-
ta eremita, en su ascenso al cielo deja caer sobre el Carmelo su legado espiritual arro-
jando su manto sobre los santos y santas de la orden. Asi lo encontramos en el lien-
zo anonimo de San Cayetano de Cordoba%5. Pero se nos antoja mas evidente aun,
dentro de las alegorias carmelitanas la continuacion de la versién medieval de la
Santisima Virgen como Madre de Misericordia, quien recoge bajo el amparo de los
pliegues de su manto a esta orden. El tema queda desarrollado en numerosas ver-
siones en varios templos carmelitas de localidades de nuestra regién como en Aguilar
de la Frontera, Cordoba capital, o en el Santo Angel sevillano#6. Del mismo modo que
en estos ejemplos las ampulosidades de las cortinas que cuelgan del retablo mane-
jados por los angelotes escenografos, parecen querer desplegar sobre las cabezas
del publico situado en la iglesia a los pies de Maria, su capa protectora cobijandolos.

Estos temas alegéricos muy frecuentes en las casas carmelitas como indica-
bamos, bebian de fuentes grabadas que permitian difundir los tipos, de ahi los prés-
tamos iconograficos que se encuentran. Citamos como ejemplo y esta vez incorpo-
rando en exclusiva a Santa Teresa como madre que protege con su capa a sus hijos
e hijas, el grabado de la portada del libro Idea de la vida teresiana publicado en
Amberes a principios del siglo XVII sobre los grados de la vida religiosa en el
Carmen como estados de perfeccion, en el que la Fundadora cubre a sus frailes y
monjas47 o en la version pictorica conservada en las Carmelitas de Santa Teresa de
Jaén, donde la Santa Madre cubre de igual forma a los miembros de la familia
Palomino de Ulloa, fundadores de esta casa jienense descalza, que fueron religio-
sos y religiosas de la orden48.

44 poBADO FERNANDEZ, J.: “Iconografia del Carmelo en Andalucia” en AA.VV.: Decor Carmeli. El
Carmelo en Andalucia, Cérdoba, 2002, pag. 164.
45 pOBADO FERNANDEZ, J.: “Iconografia...”, op. cit., pag.159.
6 Ibidem., pag.162.

47 SEBASTIAN, S.: “Iconografia de la vida mistica teresiana. Homenaje en el Cuarto Centenario”, Boletin del
Museo e Instituto Camon Aznar, n° 10, 1982.

DOBADO FERNANDEZ, J.: “Catélogo de la exposicién Decor Carmeli’ en AAVV.: Decor Carmeli. EI
Carmelo en Andalucia, Cérdoba, 2002, pags.246-247.
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|i. Camarin (exterior). |

EL CAMARIN.

Por toda esta dedicacién mariana, en el fondo de nuestro templo, toma cuer-
po un espacio trascendente, escondido y recéndito, pero hacia el que apunta todo el
conjunto para guardar como en un cofre de tesoros, la joya, Decor Carmeli, de estas
monjas, su Patrona y Madre, la Virgen Maria. No es otro que el camarin.

Se quejaba Jesus Romero en su breve aproximacion al fenémeno de los
camarines antequeranos4® de que la historia del arte no habia aun valorado sufi-
cientemente la entidad de estas construcciones y la importancia de su significado.
Continuaba en su intento revalorizador constatando su papel de “envoltura magica y
sobrenatural” en el que la piedad de los siglos XVII y XVIII hispanicos guardaba
semiocultas las imagenes de Virgenes y Santos de incalculable poder religioso y tau-
maturgia que rozaba en el fetichismo. Distanciabanlas asi no de forma fisica sino
mas bien mental o idealmente de los devotos que dificilmente accedian a ellas.

Estas originales creaciones arquitectonicas tan andaluzas, siguiendo en la linea
de lo anterior, respondian a la vivencia que las personas de aquellas centurias hacian
de su religiosidad, muy marcada por la necesidad de comunicacién directa con la divi-

49 ROMERO BENITEZ, J.; “Camarines antequeranos del siglo XVIII”, Jabega, N° 13, Malaga, 1976, pag. 25.
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nidad, con la que pretendian tomar contacto casi de forma fisica, con los sentidos mas
que con la mente, como en anteriores parrafos adelantamos. EI hombre barroco quie-
re sentir directamente que habla con Dios, anhela su proximidad. Establece con ella
un trato intimo, de tu a tu y desea sentir el soplo de su presencia. De ahi la prolifera-
cién de los camarines como auténticas casas donde habitaban las imagenes sagra-
das, a quienes se visitaba o acudia para tratar con ellas personalmente.

Cuando el ingenuo pero sincero devoto pretende esta familiaridad con lo
numinoso, descubre lo lejano e inaccesible del espacio donde mora su imagen, pues
la aparatosidad barroca ha creado en torno a él una parafernalia sobrecogedora e
intimidatoria, conjugando todo un dispositivo luminico con espejos, oros, tallas y ven-
tanas ocultas que la envuelven haciendo de ella algo inalcanzable, reluciente e
insondable. De este modo, hechizado por semejante despliegue escénico ininteligi-
ble, el devoto entabla su sumisa oracion, alcanza el éxtasis, siente y palpa lo divino,
regodeandose de la gracia que la imagen vierte sobre su espiritu. Dicha talla es, por
tanto para él, un “idolo visible y muy proximo a la vez, distante e intocable de hiera-
tica e imponente majestad”s0.

Asi, como pabellén primoroso de un palacio principesco, se levanta en la iglesia
este habitaculo. Con su planta cuadrada, con cubierta y ornato cargados de lujo deco-
rativo, construyeron las monjas para su soberana, Maria Regina Coeli, este recinto para
tan grande sefiora. intimo, privado, secreto, es un joyel para custodiar a esa gema.

En este receptaculo donde se materializa la majestad de la Virgen Maria, se
eleva una cupula gallonada de ocho gajos segmentada por varios nervios que nacen
de un rosetdn central para bajar hasta apoyar en la cornisa de perfiles polilobulados
que sostienen las cuatro trompas. Por éstas trepan ramos vegetales de hojarasca
talladas en yeso con volumenes carnosos en tonos grises y volutas doradas que
enmarcan sendos espejos en cada esquina, rematados con una corona.

Cada uno de los muros de este espacio cuadrado aparece policromado, lige-
ramente oculto bajo una capa de pintura, simulando un zécalo de placas marmore-
as cercanas a las que se han restaurado en el Camarin de la Virgen de la Piedad de
esta misma ciudad. Se rematan tales lienzos con un entablamento perimetral reco-
rrido por bandas de ovas, rosarios de gotas y una linea de espejos rectangulares,
muchos de ellos perdidos. Sus perfiles son distorsionados en su centro y angulos por
unas grandes placas de silueta movida con curvas, contracurvas y volutas laterales,
que cae todo como faldon de una exuberante masa vegetal que enmarca unos hue-
cos en los que se encastraron lienzos hoy desaparecidos. Sobre ellos subia un
penacho vegetal con venera, envuelto en la continuacion mixtilinea del entablamen-
to. Sobre estas formas, conectandolas con las cuencas del lobulado cornisamiento
de la boveda en el hueco donde se abren las tres claraboyas que iluminan la estan-
cia, se disponen otros espejos ovales enmarcados en vegetales tallados en madera
dorada que reflejarian la luz de la ventana opuesta.

50 BONET CORREA, A.: Andalucia Barroca, Edt. Poligrafa, Barcelona, 1978, pags. 285-288.
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Alegran y enriquecen este joyero, rosas y girasoles de madera dorada de sim-
bolismo tan mariano al igual que los espejos, tremendamente recurrentes tanto aqui
como en el retablo®! y la policromia y cromatismo conseguido por la combinacion
entre la grisalla, el dorado y las tonalidades rojas y azules.

Por la naturaleza de las yeserias la Profesora Rosario Camacho se permitié
situar esta decoracion en el primer cuarto del siglo XVII152, La fecha de consagracion
de la iglesia segun las actas del cabildo de la ciudad en 1745 nos hacen cuestionar
tal datacion y pensamos que este camarin estaria muy emparentado con el dedica-
do a Jesus Caido en la iglesia del antiguo convento de Carmelitas Descalzos de
Belén en Antequera, casa con la que seguro mantenian las carmelitas velefias buena
comunicacion. El tallado, policromia y dorado del camarin antequerano se debe a un
hermano lego de la orden entre 1742 y 1744, fray Manuel de la Cruz53 y sus detalles
se podrian relacionar con trabajos en la parroquia del pueblo sevillano de Herrera y
en Ecija, ciudad donde trabajé un importante circulo de estuquistas54.

Al exterior trasero de la iglesia se adosa esta edificacion que estudiamos,
pero que desde el interior apenas se percibe su existencia y sorprende con lo com-
plejo y recargado de su adentro, como fuera encontramos un sobrio y sencillo cubo
ideado con un caracter especial a modo de camarin-torre. Arranca desde el suelo a
semejanza del mucho més depurado del Santuario de la Virgen de la Victoria de
Malaga y esta mas hermanado con el de la parroquia de Comares o el de la de El
Borge, ambos de esta misma comarca®5. Con estos dos y con la fachada de la ermi-
ta de San Sebastian de Mijas comparte la concepcion decorativa que los adorna por
medio de placas geométricas adosadas, pormenorizadas en el caso velefio, con figu-
ras triangulares en el piso inferior, rombos enmarcados en el tramo intermedio y en
el ultimo las tres ventanas en forma de 6culos abocinados abiertos entre pilastras
que sustentan el tejadillo a cuatro aguas y que vimos antes que daban luz a la mis-
tica teatral que representa en su seno.

Finaliza pues aqui esta homilia carmelita, por medio de la cual el clero pre-
tendio, sirviendose de las artes, inmortalizar en las paredes el modelo de actuacion
mistica y piadosa que prodiga esta orden, que tomando como patrén a su legenda-
rio fundador Elias, condensa el camino hacia el encuentro con la divinidad en la bata-
lla y el trabajo activo defendiendo las leyes y principios de la Iglesia de Roma mien-
tras se practica el recogimiento de la meditacion abandonando con nuestras mentes
y espiritu ese mismo mundo terrenal en el que se debe combatir.

51 a Virgen es como el espejo que refleja la luz y no se dafia, permanece casta, sin mancha y por eso es
el Espejo de la Justicia divina. El espejo no engafia y muestra todo tal cual es. SEBASTIAN, S.:
Contrarreforma y barroco..., op. cit., pags. 211-212.

52 CAMACHO MARTINEZ, R.: Malaga barroca..., op. cit., pag. 486.

53 ROMERO BENITEZ, J.: Guia artistica de Antequera, Antequera, 1989, pag. 136.

54 ROMERO BENITEZ, J.: “Camarines antequeranos...”, op. cit., pag. 27.

55 CAMACHO MARTINEZ, R.: Malaga barroca..., op. cit., pags. 125, 196-197 y 397.
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En esta iglesia conventual de Jesus, Maria y José de Vélez-Malaga desde el
siglo XVIII se lanza un alegato de la experiencia mistica y de la lucha espiritual en la
vida religiosa. Ademas como en tantos y tantos templos y recintos religiosos de la
Edad Moderna, haciendo acopio de todo tipo de recursos sacados de todas las artes,
fusionando arquitectura con musica, poesia con escultura o pintura con teatro, las
monjas del Carmen asumen las ensefianzas de San Juan de la Cruz que tanto emo-
ciono y edificé a sus religiosos con los recursos teatrales y emplean la imagen dis-
puestas como en la escena teatral para mover a la devocion.

De este modo descubrimos asi en este conjunto la gran carga simbdlica que
late en las realizaciones del Barroco hispano y si ponemos hoy oido a sus ecos,
resonara la platica de aquel fraile que dijimos al principio, porque ante tales obras
aun cuando las contemplemos como publico, en palabras del profesor Orozco ante
el Juicio Final de Miguel Angel56, no podemos quedar indiferentes pues somos un
término vivo en la composicion, que nos pide desde los muros de las bévedas que
“la contemplemos, no como criticos o0 amantes de arte, sino como cristianos”.

56 OROZCO, E.: Mistica, Plastica y Barroco, Madrid, 1977..en Boletin de Arte, n° 30, Departamento de
Historia del Arte, Universidad de Malaga, 2009, pags.
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