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INTRODUCCIÓN

El presente trabajo ofrece una monografía

descriptiva de las pinturas mursfes, coloniales y

decorativas que se encuentran en Casa Anieta,

asentada en el centro ••listórico que es Patrínio-

nio de la Humanidad, en la ciudad de Puebla

En este trabajo, se encontraré una breve

semblanza sobre aspectos peculiares de las

pintores de 'a Colonia y sus formas de traoajo,

así como detalles interesantes sob'e la pinada

colonial en Puebla.

Se presente tarden u.i análisis de las formas

oe estas pinturas decorativas desde el punió

de vista del lenguaje compositivo y de ios tpes

de ornamentación que existen Así corrió un

anái:sis de I OÍ colores que p-esentan estas

pinturas de acuerdo e la teoría de! color que

se rv;gne;a en nuestros días, en cuanto a tonos,

valores, a-rnon-as, erc

Al nabler sobre ia descripción de cada una de

las salas de esté casa se nombran elementos

•mportantes en la ornamentación, como -o es la

"Rocal^" que aparece en Eutcpa en el siglo

Xvli. corno un fenómeno ornamental, se hace

mención cis este elemento sn j n contexto

histórico y social así como de sus aplicaciones

De acuerdo a esto es como se le da nombre a

uno de ios espacios arcuitectónicos de esta

Casaf decorado generosamente con este

elemento: Sala oe Rocallas

Otro demento de orden ornamental al que se

le da lugar especial en esta investigación es la

"Hoja de Acanto', empleada desde los griegos

hasta el arte Batrcco Esta se haya presente en

la decoración de todas las salas de Casa

Arrie ta

También importante fue incluir como otfo

subtema un análisis sobre "Follajes ornamen-

tales", pues este demento a sido una constante

en el arte, en todas sus manifestaciones como

es pintura, escultura, arquitectura,, srabacfo y

iodo lo concerniente a la ornamentación Es así

corno nos introducimos a un análisis más pro-

fundo sobre elementos decorativos estudiado

en ios últimos años del siglo XX >yor

especialistas en histeria deí efte

Existen en Puebia otros muros decorados de ia

misma época y de los cuales no hay nada

escrito, pues siempre la pintura decorativa

(considerando muy independiente" de esta ¡a

pintura mural monástica) se ha considerado

por ios documentos que existen, que por1 ser'

Simplemente decorativa rio vale la pena su

análisis Creo que esta idea se de a partir de ¡o

interesante que resulta pars los historiadores

estudiar de forma narrativa, iconográfica e

iconológicamente las pinturas murales de los

convenios en México en trabajos de



recopilación y catalogación, corno el grupo

de "Los doce franciscanos adorando ia cruz"

en el exconvento cíe San Miguel en

Huejotzingo, Puebla O ''La misa de San

Gregorio", pintura mural con gran riqueza de

elementos ubicada el claustro del convento

franciscano de Tepeapuicc, Hidalgo Así corro

también las pinturas murales de la Casa del

Deán (construcción civil.), en ¡a ciudad de

Puebla Que de pronto estos historiadores a:

ver muros con ''ampies decoraciones" con

linees geométricas y estilizaciones de

ele^enxs naturales, no le ven el ceso de

estío a ¡"¡os

En la presente ¡nvgestigaaán, además de la

monografía mencionada, corno lo nombra el

título de éste se da uncí significación

¡conológice de ios principales elementos

formales que encontramos, que al parecer

todo indica que estoas fueron pingados s¡n

¡ntencón sirnbológlca o sea que únicamente se

pie^endió la decoración de los muros

Es necesario hacer notar que a este trabajo se

le dio un enfoque principalmente de. acuerdo

a la formación que se obtiene del posgrado en

Aries Visuales en la especialidad de Pintura y

otio tanto parte de los conocímiertos

adqu¡ndos er ¡a licenciatura de Arquitectura;

oor lo tanto a lo iargo de este traoajo se

aetectó que a esta interpretación para ser

integre! requiere de una investigación

interdisdplinaría, en ia que tendrían que

intervenir además de artistas visuales,

historiadores, historiadores del arte

especializados en iconología y filósofos entre

otros Se pretendió un acercamiento al érea de

¡a iconología dándome cuanto a ¡o lo/go de la

investigación que esta es una especialidad que

desarrollan 5eneralmente historiadores del arte,

p;y io tanto en este trabajo soio se da una

breve apreciación hacia una significación

iconoiógíca, pues como se comenta, ahondar

más en esto significa introducirse en la

interdisciplina, sn embace,, se hizo un

esfuerzo per presentar un trabajo de interés

analice sobre las pinturas decorativas

existentes en Casa Arríete, un trabajo tal vez

introductorio al análisis ce las pinturas

decorativas coloniales en Puebla

En cuanto a! método de estudio a partir del

cuai se abordó -el tema corresponce a un

diseño de investigación convencional en el

que se abordó el Planteamiento y justificación

del Problema, Objetivos, Marco de Referencia y

Teórico Conceptual e Hipótesis

Este método me llevó a la obtencón de

conocimientos sistematizadas, fue sLbdividída

en técnicas de investigación documental como

texros y documentos principalmente, así como

una investigación oe campo e instrumentos de

observación directa en el lugar donde se

localizan las pinturas murales decorativas de

casa Arríete

Por lo tanto, este método deductivo partió de

ios general a una oerivación particular mediante

un raciocinio lógico Por medio de este

método realizado se obtuvo corno resultado

un conjunio de conocimientos ordenados

(Baena, 1994:9-10)

Por otro lado, se conoce cono iconología a "¡a

ínterperaaón de los símbolos, atributos,

alegoría y emblemas con que ios artistas han

representado persore;es mitológicos, religiosos

o artísticos o deas abstractas'TArgos, 1990:

23Ó)

Se conoce como iconografía a "'¡a descripción

de imágenes, producidas por ¡a pintura, ia

escultura y las demás artes plásticas Repertorio

de estas rnágenes Coacción de retratos"

(Argos, 1990:237.)

Panofsky ríos dice: "Hay que reconocer que

existe el peligro ele que la Iconología no sea lo

que la Etnología frente Ó la Etnografía, sipo io

que la Astraiogfa frente a la Astrografía"

Por lo antes citado no es lo mismo hablar o

interpretar de ¡conogiafía, que de iconología

Panofsky hace l« diferencia y nos dice también

que para realizar un análisis iconográfico del

universo de imágenes, historias y alegorías

tenemos que penetrar en el estudio sobre la



manera er que las distintas condiciones

históricas, los temas o conceptos específicos

fueron egresados medíante objetos y

acontecimientos También nos dice que para

realizar un esíucüo iconológico, entiendido

como un asunto de significación intrínseca o

inferna dentro del mundo de ¡os valores

simbólicos, se interpretaré de acuerdo a una

intuición psicológica, de acuerdo a; estudio de

los símbolos sn generen y sus distintas

condiciones históricas en que las tendencias

de la mente humana se expresaron mediante

ternes y conceptos especíeos

De acuerdo a todo ¡o anterior expuesto y

revisadas otros documentos se afirma que un

estudio iconográfico se refere generalmente al

tratamiento ds imágenes por tErnas, como es

po-" ejemplo en iconografía cristiana, Vírgenes

Guadaiupanas, Piedades o San Antonios y su

estudio ¡cronológica efe estas imágenes

corresponden en el caso de los San Antonios

a sus simbolismos de por que carga a un niño,

que esta representando a Jesús, este niño tiene

en la mano tres flores blancas, el tipo de flores

y color tiene un simbolismo, así como le

corona que tiene Jesús en ¡a cabeza y el color

de sus túnicas.

Es así come determinamos que en sí trabajo

presente l«s pinturas decorativas de Casa

Arríela fueron analizadas desde un punto de

vista iconológico Las líneas y formas

geométricas que tienen son carentes de

significación,, no así la ornamentación ya sea

estilizada o no de forma naturales como

animales,, flores, frutos y objetos

En cuanto ai contexto filosófico sobre le

investigación que trata la presente , tengamos

en cuenta que ios nombres de determinada

época adoptan espontáneamente una postura

fíente a ¡a reaüded, e! arte, representando 3 le

realidad presenta su imagen de acuerdo a una

Determinada concepción del mundo,

considerando una determinada época, una

determinada sociedad y una determinada

ídeoiogía, que conforma el comportamiento

del hombre, su modo de pensar y de sentir, así

como también su creación artística

Por !Q general se considera que el ai te esta

definido socialmente y suele estar1 concedido

como el arte de la clase dominante , como es

el case: de ¡as pinturas de Casa Amata que se

analizan en este trabajo, ya que esta casa

ín-i cía ¡menté fue una casa que albe^aba gentes

de la bursuesía colonial poblana, como se verá

más acelanre

tis-ar en una auténtico contacto con la

concepción del mundo es una de las

fundones del arte, pero también existe la

función recreativa, es decir, el arte apreciado

como recreación En este sentido las pinturas

de Casa Arrieta fueron pintadas para decorar

sus salones, estas pinturas cumplieron la

función de recrear tanto a tos habitantes de

esta casa, como a todas las personas que las

viesen

El arte crea la manera en que ei hombre

concibe la realidad, la filosofía marxista se

refiere ai proceso productivo como a ia última

instancia fundamental; el proceso productivo

cuyo papel es mantener la propia existencia

del hombre y la humanidad, es el único que

ejerce pot medio de sus cambios y

revoluciones, une presión realmente activa

sobre la postura que el hombre adopta frente

d la realidad ¿i arte sufre :as consecuencias de

,as transformaciones surgidas de la evolución

del proceso productivo, es aíte contribuye por

medio cíe la evolución, junto con otros

campos de la creación humana, a !a

preparación de estas transformacio-

nes .(Mukarovsky, 1981: 77.)

La teoría del arte orientada en el sentido

marxista seríala que el arte tiene una relación

activa respecto a ia ideología y que mucres

veces influye sn e¡ modo de pensar y en el

comportamiento del hombre La relación entre

el arte y la ideología, parte de que el arte,

aunque no crea la ideolo0ía, se encuentra en

una auténtica relación con ella y gracias a su

eficacia inmediata constituye un medio activo

para su realización, actuando a modo de

puente entre ella y la sociedad



La concepción deí munao, manifestada corno

ideología o- corrió sistema filosófico, no se

encuertra solo fuera de la obra de arte como

algo expresada por ella, sino que liega d ser

directamente si principo de- su construcción

artística influyendo sobre ¡as relaciones de sus

componentes y sobre su significación que es ia

obra Constituye pues, uno de los elementos

que ja obla artística, que funciona como un

lazo entre e" a<te y teda la cultura humana

Así tenemos, que la concepción de' mundo

está integrada ¿i la vida efe !a sociedad coreo 3

la evolución del proceso productivo. Por eso

este en continuo movimiento, forma parte de

los cambios que sugerí en ¡a sociedad de la

evolución, y de la relación de ias ciísdntas

ciases sociales. V finalmente esta íntimamente

ligada con el proceso productivo como

manifestación :r¡ós inmed.ata de la lucha del

hombre con !a realidad material

el arte esto significa que la concepción del

mundo Jo une con ¡a realidad social y materia! y

que con la ayuda de la sociedad y por medio

ce ella penetra directamente a las demás

actividades entúrales y e-i ía vida humana: ei

arte inteiviene en la vicie de la sociedad como

ya se mencionó por el hecho ae constituir una

recreación, un conocimiento o un medio

educativo



CASA ARRIETA

La casa se ubica en d Centro Histórico

de la dudad de Puebla, en la antigua calle de

Ramos Arispe # 1 5 , hoy 5 poniente # 339.

Este inmueble está considerado como monu -

mentó nacional del SÍ3Í0 XVI y recibe el nom-

bre de "Museo Vivo de Arte Agustín Arrieta,

A.C.", oficialmente restaurado por el gobierno

del Estado en 1997; en honor al pintor tíaxcal-

teca José Agustín Arrieta que vivió y trabajo su

obra pictórica de caballete en una de ias habi-

taciones de la casa localizada en el entrepiso

del edificio,, esto durante ios años 4G's del siglo

XX.

Este inmueble clasificado como Casa

Sola ó Burguesa es considerado como Casa

Palacio de acuerdo a su partido arquitectónico

ya que e! edificio posee en la planta baja loca-

les comerciales con vista a la calle; alrededor

del primer patio despachos y/o bodegas En

el segundo patío existieron las cabaiierizas y ei

retrete, también hay un tercer patío con habita-

ciones que fueron destinadas para ei uso de

los sirvientes. £n ía planta alta, un gran salón de

recepciones con vista a ta calle, fas recámaras y

anterecámaras, !a sala d:e asistencia,, así como la

cocina.

En cuanto a la fachada se aprecia caí

claridad que no existió lugar para el escudo de

la familia, ya que entre el marco de la entrada

principal y el balcón no existe espacio suficien-

te para haber aibergado un escudo. La

fachada es rematada por una cornisa que no

deja entrever la posible existencia de

pináculos.

Fue y es una casa grande en cuanto a

metros cuadrados, pero no es tan majestuosa

como la de los nobtes

Cuenta la historia que ei 7 de marzo

de 1554, ante el escribano Andrés de Herrera,

el señor Juan Gago vende formalmente la casa

a Don Alomo Valiente, quién fue cuatro veces

Alcalde de esta dudad de ios Ángeles y Alcal-

de de la ciudad de México entre los años de

1538y15óQ.

Esta casa del siglo XVI fue construida

para el uso habítaciona! y comercial (en la

planta baja) y d o alojo a importantes hombres:

conquistadores, historiadores y artistas, como

lo fueran Alonso Valiente que fue Secretario

de Hernán Cortes y como ya se ha menciona-

do a Agustín Arrieta; sirvió de fábrica, talleres e

imprenta en la que se imprimió el periódico

revolucionario ""'La Aíseja Poblana", sobrevivió a

ios sitios que sufrió la ciudad y en su último uso

alojó er> su carácter de vecindad a numerosas

familias.

"José Agustín Arrieta", biógrafo plasti -

co permanente de esta tierra (1803 -1874), im-

presor, bohemio, liberal, rebelde, federalista,

pintor de chinas, chinacos, borrachos, iímosne-

rosy locos, enchiladas y hojaldras, quien llegara

a esta muy noble y leal ciudad de Puebla a la

edad de cuatro años, en compañía de sus pa -

dres y de sus hermarics, de María Micaela Can -

dida, hermana menor y que al parecer, fue ¡a tí-

nica que llegó- -a la eóed adulta y con quien

más convivió, habitó junto con su familia dife -•

rentes casas: en la caiie de Carros, en la calle

de ¡a Cruz de Piedra, en la calie de la Puerta Fal-

sa de Santo Domingo, en fa calle de Carnicería,

en ia calle Estanco de ios hombres, en la calie

de Iglesias, donde murió su esposa Nicoiaza y

por último en la calle de Ramos Arizpe, en esta

casa de Cal y Canto, vecina al convento de San

Agustrh donde falleció a ia edad de 72 años en

completa pobreza"',

En los últimos sños def siglo XX, como

ya se mencionó, el inmueble vino funcionando

como vecindad, estaba intestado y ia Funda-

ción con el apoyo del Gobierno del Estado

decide su rescate, ya que la Casa se encontra-

ba sumamente deteriorada, para lo que se le e-

jecuta una restauración arquitectónica.. Durante

el período en que se ejecutaba esta restaura-

ción, Jos técnicos que trabajaban en eí lugar,

descubrieron que en algunos cuartos la hume-

dad y ta intemperie desprendían las capas de

pintura de ios rauros, saliendo a la superficie



sobre la preparación det muro, pintura Artística

y/o Decorativa, no se sabía ío que había deba-

jo, o sea pintura mural de poca o de mucha

importancia; lo que dio lugar a que se hicieran

diversas caías en todos los cuartos de la planta

alta, dando corno resultado ia existencia a éstas

pinturas en todos los cuartos de ta píanta alta

del inmueble

Notas

7 Arq Cándida Peñe, texto tomado del Folleto de

presentación "Museo Vivo de Arte Agustín Arríete

AC"

II.

PINTURA MURAL COLONIAL

EN PUEBLA

"Fue la Puebla de ios Ángeles, como

la segunda ciudad dei reino de ia Nueva Espa -

ña, emporio predilecto de las bellas artes, des-

pués de !a capital deí Virreinato. Pero sí en

México florecen ios pintores desde medrados

dei siglo XV], ef apogeo de las artes plásticas

en Puebla, lo mismo en Arquitectura que en

Pintura, corresponde al siglo XVII. Puebla es la

ciudad de! arte Barroco y esta manifestación ar-

tística alcanza su máximo esplendor1 en el

1ó00u (Pérez, 1990: 115)

Es así como se r-efíere a Puebla Fran-

cisco Pérez de Saiazar y Haro, durante la épo -

ca colonia!.

Actualmente Puebla, una ciudad que

en el año de 1984 fue catalogada y declarada

por la UNESCO corno "Patrimonio de ía Huma-

nidad", ya que posee un número de ínvalua -

bles monumentos arquitectónicos en su centro

histórico, los cuales a su vez albergan numero-

sos bienes muebles como en el caso- de las i-

glesias: retablos, esculturas estofadas, orfebrería

como cálices, custodias y relicarios de gran va -

lor, así como pintura de cabálete. O en casos

de arquitectura civil que ahora son museos que

albergan diversas colecciones importantes

Básico es mencionar ios doce con -

ventos franciscanos que se tienen en el interior

del Estado ya que cada uno alberga pintura

mural y son los localizados en: Atüxco, Chduia,

Cuauhíinchan, San Francisco, Huaquechufa,

Huejotzingo, Tecali, Tecamachatco, Tehuacan,

Tochimiico, Tepeaca y Zacattén

Con estos Conventos Puebla fue UTO

de ios primero, privilegiados y duraderos cen -

tros de difusión de la llamada "Conquista Espiri-

tual" a través de su obra muralística de! sigio

Xvi. El estado de conservación de estas pintu-

ras es variable y depende del mantenimiento

de los edificios, los esfuerzos de remozamien •

to que a menudo escondieron las pinturas al

cubrir los muros con capas de yeso y finalmen-

te los trabajos de restauración emprendidos,

importante ha sido el trabajo de historiadores,

restauradores e investigadores en el campo ar -

tísico, lo que ha permitido una fonria de

acercarse a estos murales y comprenderlos, y

aún queda mucho por hacer'

Manuel Toussaínt, en su texto "Pintura

Colonial en México" relata sobre el reglamento

a seguir para la ejecución de estas pinturas, ío

que resulta sumamente interesante, pues a me -

diados del siglo XVí, los pintores y doradores

de esta época, tenían que pertenecer a un gre-

mio y ía base del sistema consistía en un exa -

men al que deberían sujetarse ios interesados

en pintar o dorar templos y conventos. El pin -
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tros de difusión de la llamada "Conquista Espiri-

tual" a través de su obra muralística de! sigio

Xvi. El estado de conservación de estas pintu-

ras es variable y depende del mantenimiento

de los edificios, los esfuerzos de remozamien •

to que a menudo escondieron las pinturas al

cubrir los muros con capas de yeso y finalmen-

te los trabajos de restauración emprendidos,

importante ha sido el trabajo de historiadores,

restauradores e investigadores en el campo ar -

tísico, lo que ha permitido una fonria de

acercarse a estos murales y comprenderlos, y

aún queda mucho por hacer'

Manuel Toussaínt, en su texto "Pintura

Colonial en México" relata sobre el reglamento

a seguir para la ejecución de estas pinturas, ío

que resulta sumamente interesante, pues a me -

diados del siglo XVí, los pintores y doradores

de esta época, tenían que pertenecer a un gre-

mio y ía base del sistema consistía en un exa -

men al que deberían sujetarse ios interesados

en pintar o dorar templos y conventos. El pin -



tor que no fuera examinado no podía pintar, ni

tener oficiales ni aprendices Por e! examen los

pintores pasaban cuatro peses de oro que se

repartían entre los examinadores

Así mismo, solo se podían mandar ha-

cer imágenes a maestros examinados, aunque

fuesen indios

Otro requisito era que los doradores

no hicieran obra de pintura, ni pintaran aquéUas

partes que lo requiriesen sus trabajos, si no e -

ran pintores examinados; que no se pintase en

lienzos usados, sino en tela nueva; nadie podía

dorar ni estofar una talla o escultura sino hasta

los tres meses de haber terminado la talla, para

que esta estuviese completamente seca.

Para seguir ilustrándonos el método y

técnica de ia pintura en esa época, eí autor1

también comenta que los pintores se dividían

en cuatro grupos o cortes; imasíneros (de

imágenes), doradores, pintores ai fresco y

sargueros5 AI pintor imaginero se le exigía que

tuviese los conocimientos cabales de un artífice

completo, como ser un excelente dibu-jante,

que supiera trabajar los colores, poseer

estudios de anatomía humana, trabajar muy

bien los rostros y los cabellos. Saber dibujar

en perspectiva, conocimientos dei paisaje rudi-

mentario que entonces se estilaba, y saber

"quebrar un trapo" o sea la realización de las

telas con sus pliegues y arrugas, así como el

drapeado tan necesario en la pintura religiosa

Para los pintores doradores, se exigió

igualmente todos ios conocimientos técnicos

de su oficio. No era difícil que los pintores in -

vadieran el arte dorado y también se cuidaban

de que los doradores no ejercieran el oficio de

pintor; de esta manera muchos pintores fueron

además doradores y debieron haber hecho los

dos exámenes

S.os pintores de pintura ai fresco fue -

ron examinados enfoiíajes y figuras romanas y

saber perfectamente e! proceso de esta técni -

ca de tal manera que no se quitara la pintura

aunque esta se lavase Como figuras romanas

se consideran to qiie fue ia decoración de frí -

sos, roleos, guirnaldas, máscaras, ángeles, ador-

nos, adornos vegetales, ramos y frutas, algo se -

mejante a los grutescos^.

La técnica del fresco no fue utilizada

tai y como se hizo en Italia, pues en México es-

ta técnica se aplicaba sobre un fine enjarrado

de yeso, bruñido y húmedo para absorber ei

color Además parece se usó un "aglutinante"

que fue la baba de la penca del nopal, induda-

blemente este demerito de auténtica técnica

indígena

Posteriormente estas ordenanzas ca -

yeron en desuso y dejaron de aplicarse, no se

conoce Ja fecha, pero se presume que fue -a fi-

nales de! siglo XVI. Coussaint, 1990; 35-36)

Así mismo, se maneja que es esta

época, hubo una correspondencia de temas y

estilos en las pinturas muraies de ios conventos

entre las tres órdenes existentes: franciscanos,

dominicos y agustinos de los monasterios en

todo México. Los muralistas eran enviados de

un monasterio a otro y compartieron fuentes si-

milares de materiales y gráficas; estos formaron

equipos itinerantes y ejecutaban la mayor parte

de los frescos o completaban los aspectos

principales, mientras que artesanos locales ter -

minaban las obras

Es así como la pintura monástica es el

resultado del esfuerzo de unos hombres distin-

tos por su formación, y por su pensamiento: el

fraüe y el indio

Para e! adiestramiento de estos pinto-

res en cuanto a las formas a pintar se basaron

en imágenes de grabados provenientes de Eu -

ropa como flandes, Italia y España, estos graba-

dos venían impresos en los libros o venían co •-

mo estampas sueltas, eran menos costosos

que Fós lienzos pintados y su transportación re-

sultaba más fácil. Actualmente se han identifi -

cado algunos grabados que sirvieron de inspi -

ración a los pintores. Un ejemplo son los gru -

téseos localizados en eí cubo de la escalera

del convento de Aetopan en Hidalgo, estos



proceden de un grabado de la "Brevísima reía -

ción de la destrucción de las Indias".

(Cazenave, 1996: 36)

Otro apartado importante dentro de

este tema fueron las técnicas de representa -

ción, pues estas variaron de acuerdo a ios co -

nocímientos de ios artistas y de acuerdo tam -

bien a les materiales existentes. Básicamente se

conocieron tres tipos de técnicas; la pintura a

la pasta de ca\, el fresco y el temple.

La pintura a ia pasta de cal fue una for-

ma tradicional de los murales prehispánícos, es-

ta dependía mucho de los materiales propios

de cada región. Lo que hicieron fue aplicar so-

bre el muro varias capas de cal mezclada con

una goma natural como la baba de ñopa!, para

ir conformando una superficie libre de rugosi -

dades, llamada enlucido, sobre esf;e se delí -

neaban los motivos y se sobreponían varias a •

píicaciones de cal combinada con los pigmen-

tos que se requerían en cada sección del mu -

ral-. Finalmente se bruñía la superficie para ha -

cer desaparecer las uniones entre cada color.

(Alacrán, 1993:12-20)

En cuanto al fresco, este procede de

Europa, a diferencia de la técnica anterior, el

pintor trabajaba sobre un enlucido húmedo

para que el color penetrara en la superficie y

secara ai mismo tiempo. Este procedimiento

fue más complejo, se requería que antes de

empezar, se determinara la superficie por tra -

bajar durante ese día, de lo contrario, el enluci-

do secaba. Volver a humedecerlo disminuía

considerablemente la caíídad del trabajo y o -

biigaba a destruirlo. Con esta técnica se obte -

nía una pintura de características de tipo trans -

iúcido, generalmente en colores negro y rojo,

pues tos pigmentos empleados debían ser de

origen minera! (carbón o tierras). Gran parte

de grutescos y cenefas decorativas que

combinan figuras animales, vegetales o humanas

eran reali-zados de este modo

En cuanto a la tercera técnica: el tem -

pie, fue quizá et procedimiento menos em -

pleado, se trabajó sobre un enlucido seco y

permitió una mayor gama de colores Los pig -

mentos usados eran de procedencia vegetal o

animal y se preparaban con una goma que era

clara de huevo o cota vegetal, su aplicación so-

bre el mura! daba un acabado opaco

Los pigmentos se vendían común -

mente en ios mercados, eran colocados sobre

cestilíos, y se encontraban en una presentación

seca o molida, según su origen.

Las formas de trabajo cíe ¡os pintores

variaron de acuerdo con ia capacidad de los

artistas, en algunos casos pudo haber un trazo

directo dei tema sobre el muro, pero también

aplicaban las caicas o estarcidos

Los estarcidores antiguamente eran

lienzos de tela o papel sobre los cuales se

dibujaba la escena o motivo por reproducir, ei

contomo dei dibujo era perforado en tramos y

se colocaba sobre ei muro para pasar la ima -

gen marcando con un pincel en las perforado -

nes. Esta solución fue frecuente en ¡a realiza -

ción de frisos o grutescos cuyo tema era repe -

titivo, pues de este modo se obtenía una uní -

formidad en fas imágenes,

Sólo e^ste un caso documentado, re-

lacionando a un artista indígena en ia ejecución

de un conjunto de murales, la evidencia técni -

G3 y el estila demuestra ia dependencia de ios

frailes sobre la labor y maestría indígena en ia

construcción y decoración de sus monasterios.

Este pintor fue Juan Gersón, las pinturas firma -

das por él se encuentran en el sotacoro del

monasterio franciscano en TecamactTeSco.

(Camelo, 1984:99)

Un ejemplo de pintura mural sobre ar-

quitectura civil lo tiene la Casa del Deán, en ¡a

ciudad de Puebla, estas notables pinturas os -

tentan la fecha de 1580, nos eraeñan como

estuvieron decoradas las casas cíe los proceres

de fa Nueva España en eí siglo XVI. Esta casa

fue habitada por el tercer Deán de Puebia, Don

Tomás de la P!aza Las pinturas se localizan en

dos habitaciones ubicadas en ia píenla afta de!

edificio, ei espacio pictórico se divide en tres

franjas horizontales: una banda de grutescos, la



serie de cuadros ¡lustrando los triunfes de Pe -

(rarca, y !a otra banda cíe grutescos.

Aquí el texto es parte integral de le

composición plástica: £1 Vetus Testamentum -

La Sinesoga - corno to llama la inscripción, ca -

balga al frente del desfile; junto a ¡as tablas de

¡a ley de su estandarte quebrado esté la cita

bíblica La sigue la sibila Eritrea y, así suce-

sivamente, nueve sibilas. Todas ellas cabalgan

llevando un estandarte con un atributo

relacionado a la profecía figurada en e!

medallón al lado del atri-buto. Junto al

medallón hay una cita bíblica y debajo, el

nombre de cada sibila y su edad.

cer-mención en que la pintura colonial en ge -

neral en México, actualmente se encuentra en

una etapa de rescate y de estudio. Y de

acuerdo al tema de investigación realizado, no

es solo la pintura de los conventos; sino tam -

bien la pintura mural decorativa de la época

colonial, que es el tema que ocupa ahora este

trabajo, plasmada en los interiores de las resi -

dencías oficiales con pinturas murales narrativas

y mitológicas, o bien, solo decorativas, para

afirmar su poder político Todos estos muros

faltan de recopilar y catalogar, ya que no sen

pocas las casas con pintura mural decorativa

colonial del centro histórico en Puebla, que

presentan este tipo de trabajo

decoración romana pompeyana descubierta en

las excavaciones realizadas a finales del siglo XV.

El trabajo de desciframiento iconoló-

gico de las pinturas murales de esta casa,

permite identificar las sibilas poblanas, sibilas a

caballo como figuras muy particulares ya que

por mu -cho tiempo se que quedaron únicas

en su sé -ñero, consecuentemente se deduce

que el au-íor de estas sibilas, tuvo a su

disposición algu -nos libros muy particulares,

de los cuales estu -vo adaptando grabados

De cualquier manera, estas pinturas en su

conjunto, demuestran una gran calidad de

trabajo, bastante fino en ei tra -20, al fondo

escenas ote casas, montañas y pai-sajes

campestres (Kuegelger, 1979: 207)

Estos son ejemplos interesantes sobre

pintura mural colonia! en Puebla y hay que ha -

NOTAS

s Sargueros, pintores que hacían telas sin bastidor

que ¡o mismo podían servir de antepuertas que

tapizar una pared.. Su ordenanza

correspondiente era "quesean examinados en

una sarga blanca y de colores y que sepan dar

los apare/os a la sarga conforme a lo que le

conviene".

3 Grutesco; ornamentada! escultórica o pictórica

a base de seres fantásticos humanos, vegetales y

animales, completamente entrelazados formando

un todo, propia de! Renacimiento, Procede de la



SALA DE CORONAS

Todas ¡as salas con decoración se

ubican en la planta alta de Casa Anieía, ha esta

se le ha dado el nombre de Salo de Coronas y

se localiza en la parte poniente cíe! edificio y

forma parte de ía fachada principal del mismo

En esta sala predominan unos paneles

horizontales con fondo azul pastel, en ellos se

encuentran una serie cié coronas representadas

con elementos vegetales, entre rosas rojas, y

botones de rosas rojas cuyas hojas o follaje se

entrelazan formando coronas

Estas rio están solas en su conjunto, ya

que cada uno de los paneles inicia con una

corona de rosas, y junto a ella otra corona for •-

mada por cintas con diferentes ondulaciones

de color azul violeta, y al centro de esta, una

sarta de pequeñas esferas a manera de perlas

en color rojo formando una elipse

y así es como se ven alternadas estos

dos tipos de coronas, hasta llagar a siete en al •

gunos de tos paneles, en otros solo seis y en el

último caso tres. En la parte superior de dentro

de los paneles y también ai lado derecho, está

pintada una franja ancha color azul gris, este

detalle tiene como intención dar un efecto de

profundidad

"Sala d e Coronas"

•• VISTA GENERAL -

Cada panel está rematado por un

marco que tiene secciones en colores ocre y

café oscuro, simulando tal vez un tallado en

maddera.

Continuando con la descripción del

conjunto decorativo de la Sala, estos paneles a

su vez, se encuentran sobre un fondo en color

rosa pastel. En la parte superior, después de

este fondo está representada una cenefa en

dorrde predominan tres franjas, una en color -

guinda, otra en color azul claro, y la última en

color siena.

Entre panel y panel hay una separa -

ción que también tiene decoración, consisten -

te en dos guirnaldas con dos rosas cada una,

que forman también una corona alargada con

follaje. Toda la corona en color de tonos gri -

ses Con estas coronas termina la composición

o representación de estos paneles que solo se



ORIENTE

PLANTA ALTA

"Casa Arrieía"

presentan en los muros: oriente, norte y po -

nientedelaSala.

Ahora hablaremos sobre la decora -

ción que se encuentra en la parte superior de

todo lo descrito anteriormente. Esta corres -

ponde a otro tipo de cenefa, ya que no

presenta franjas de color, sino fisuras vegetales,

objetos y líneas geométricas

Las figuras vegetales corresponden a

la estilización de un cáliz vegetal de donde saíe

un tallo y de ahí brota una flor de lis Esta plan-

ta esta unida de sus extremos a líneas en for -

mas rectangulares, de-í fado izquierdo encerran-

do una rosa con su follaje extendido, y del la -

6o derecho, las líneas se enlazan con unos co-

pones cuya base tiene también forma vegetal.

De tai manera que con estos elemen -•

tos en repetición se forma esta cenefa pintada

en color café oscuro, ubicada en ta parte su -•

perior de fa decoración de paneles ya descrita.

Pasemos ahora a la descripción ico •-

nológíca cié elementos. La rosa que es la úni -

ca flor que predomina en esta Sala, de la rosa

roja se decía nacida de la sangre de Adonis, y

simboliza el amor y la amistad, la fecundidad y

d respeto a los difuntos. De rosas era la coro-

na de Dioniso (Baco), lo cual emulaban los co -

merisaíes de los banquetes porque se les afri -

buía, lo mismo que a lo viofeta, la virtud de re -



empleadas fueron tas de encina, la vid, el olivo

y la hiedra.

frescar el cerebro y evitar la embriaguez En ef

cristianismo, la rosa roja recuerda fas llagas de

Crista. (Becker, 1996:276)

"Sala de Coranas"

Paneles con (boronas"

Muros Norte y Oriente

La corona fue tema principal en la he -

ráldica, como motivo para collares e Insignias

de caballería.

Las coronas de- ramas entrelazadas o

de flores sirvieron en la antigüedad como or -

nato personal, como de signo honorífico o dis-

tinción de los elegidos en competiciones, fies -

tas y celebraciones rituales, incluso llevaban

guirnaldas y coranas ios animales destinados aí

sacrificio

De algunas coronas se creía que ahu -

yeníaban la embriaguez, como la hiedra y otras

plantes aromáticas.

La Corona.- Las primitivas coronas

consistieron en una rama unida por sus extre -

mas, a la que después, en ciertos casos, se a -

gregaron diversas flores

A las divinidades que simbolizaban la

fertilidad se les dedicaron coronas de frutos y

espigas La vid estaba consagrada a Baco, el

laurel a Apolo, la encina a Júpiter, el mirto a Ve-

nus, el olivo a Minerva, el álamo-blanco a Hér -

cules, ei pino a Pan, las espigas, el narciso y la

adormidera a Ceras, la- encina y la vid a Rea, y la

granada y el diétamo a Juno Las ramas más

"Sala de Coronas"

Pane! cíe siete Coranas

• Muro onerrte -

< • • •

" • * •



propios.

También la Bíbíia habla de coronas

honoríficas, de alegría o de victoria La cotona

de ia victoria de bs antiguos adquirió en el cris-

tianismo el significado de la salvación alcanza -

da, ya que aparece en las lápidas combinada

con la paloma y el cordero. (Becker, 1996: 88-

89)

Tanto en la antigüedad como en el

medioevo y en la edad moderna, los vencedo-

res solían recibir la corona de laurel. Desde la

época de los humanístas y queriendo emular a

los antiguos, también-los artistas, especialmente

bs poetas, así como los sabios, aspiraron a tan

preciada distinción.

En cuanto a las coronas de materiales

nobles y destinadas a enaltecer ía parte más

"Sala de Coronas"

Cenefa con flores de iis,

rosas y copones

DETALLE

noble de la persona, los espigones o florones

dispuestos radialmente, además de la

símboíogfa solar recuerdan algunos aspectos

simboiógicos de los cuernos; el aro remite a

los significados del círculo

La corona siempre es expresión de

dignidad, de poder, de santidad o de una sí -

íuacíón excepctonalmente festiva. £n ía mayo -•

ría de las culturas es atributo del soberano;

entre los judíos, el sumo sacerdote también os-

tentó corone o mes bien una especie de dia -

eterna de oro.

Entre los egipcios las coronas de las

divinidades y de los soberanos eran en sí mis -

mas objetos revestidos de poder mágico, y

tuvieron culto propio asi' como algunos himnos

j FAILA DI OR

Tanto en el Hinduismo y ei Budismo

como en eí islam la corona- significa la exalta ••

don dei espíritu sobre el cuerpo y a veces va

unida a la flor de loto

"Ssía de Coronas"

Corona de Guirnaldas

DETAUE

-La Biblia alude reiteradamente a la co-

rona de la vida y la corona de la inmortalidad,

que significan el estado de salud eterna.

Oriente y occidente comparten ía costumbre

de que lleven corona las novias como signo de



Un lirio que saíe de le boca de Cristo

representado como suprero juez simboliza !¿i

misericordia El sirio o flor ce lis es además anti-

quísimo símbolo de ia realeza, de ahí su desta -

erado peoef en la heráldica

La flor oe lis, emblema oe. la realeza

en Francia desde Luis Vii Según eüos ia flor de

lis no es una flor, sino una fisura de fantasía,, a la

que se atribuye variados orígenes, como la

punía de lanza, por ejemplo. A la palabra flor,

que engañaba a los heraldistas, habría que atrí •

buir las formas equivocadas que el lis recibió

en la Edad Media y siglos si3uien1.es

la :iof de lis es uno de ios atributos

más extendidos en fa heráldica francesa, ade -

más de en las anr-as de la casa rea¡ de Francia,

figura en ¡os escudos Galianos, Ingleses y espa -

ñoles.

de Psnel eri SALA DÉ CORONAS

virgínjd.£id y tan^jién de elevación a ur esl.acio

nuevo y rnás favorecloo A ¡os difuntos en

especial, sí hab'an fallecido solteros, se les

colocaba una cc-vona fui letaria en e: sepulcro

para recordar su inminente unión con Dios

La íioi de lis o lirio, tiene su principal

significado en ía ornamenta mística, donde ss

símbolo de la pureza, ia inocencia y la virghi -

dad, en el arte cristiano Posiblemente se trata

de ia sublimación de un simbolismo originaria-

mente fálico, atribuido & lino po' ¡a notabie for-

ma de su pistiio (Becker, 1996:192-193)

Corno remate de cetro y ornamento

de corona aparece en eí siglo V. Ls flor de lis

se empleó también corno figura orncnren~al en

idas y pisos, en los muebles y en los libros.

994-, 52-54)
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ÍV

SALA DE ROCALLAS

Rocalia.- Proviene de la voz francesa

Rocaüle, derivado de roca.. De estilo Luís XV,

se utilizó como ornamentación arquitectónica

durante el siglo XviiL la rocalla se halla en mate-

riales como el estuco, delicadamente polícro -

mada

Durante el siglo XMtl, el gusto por lo

francés se propagó en Europa, en la decora -

ción de residencias reales y de principes.

Nótese en ios diseños la libertad de

composición y la repetición de elementos cur -

vos en sus formas Aparentemente no presen -

tan composición geométrica.

Sus curvas aparecen en forma de "C

y "S", parecer, emerger del suelo como prolon-

gación de rocas.

La Sala de Rocallas presenta este orna-

mento al perímetro del salón, sobre tres de los

cuatro muros: muro frontal o poniente, muro

sur y muro norte,

Las rocallas están también inspiradas

en la forma de las conchas marinas, de ahí sus

formas curvas.

* '

Todo el conjunto de Ja sala, es mono-

cromático, yd, que todo fue pintado en color

verde víridian oscuro y con la técnica al temple.

Vista general de f
"Sata de Rocatias*



ORIENTE

PLANTA ALTA

"Casa Arrieta"

En su mayoría, {os modelos que pre -

senta cada cartucho son diferentes; predomi -

nan los conjuntos arquitectónicos de provin -

cias o lugares europeos (ya que no correspon-

den a arquitectura mexicana) rodeados de d -

preses y árboles.

La mayoría de las plantas que aquí se

focalizan se íes da el nombre cíe marismas por

proceder del mar, aunque no se reconoce la

especie debido a su estilización4, también se

aprecian flores como tulipanes, áster y espi -

gas de gramíneas

También están presentes espedes ani-

males como diversos pájaros5 y mariposas, y

por último encontramos especies frutales can

follaje y canastos con frutas,

A continuación se presenta la des -

cripdón detallada por cada muro

MURO FRONTAL

O PONIENTE

iniciamos con un canasto con frutas

encerrado en n cartucho, las frutas en general

en tocia la Sala no fue posible detectar exacta-

mente que frutas son, pues son de diferentes

tamaños y podrían pasar por manzanas, naran -

jas y duraznos por ejemplo, pero debido a ia

monocromfa del color que tienen tiacen más

12



difícil su identificación, y no podemos asegurar

que sean estas exactamente A continuación

de este cartucho tenemos otro cartucho don -

de aparece un pájaro en reposo, se distingue

una flor llamada áster, las cuses sabemos, fue -

ron muy utilizadas en la antigüedad, y vegeta ••

don en forma de volutas, es coherente que la

vegetación detectada come de origen marino

¡o sea/ ya que recordemos que el origen de la

rocalla presenta motivos puramente del mar.

El siguiente cartucho encierra un con -

junto arquitectónico con torres y una cúpula,

como dijimos, esta arquitectura no es mexica -

nar. y al fondo del conjunto al lado izquierdo se

aprecian dos apreses

Siguiendo el recorrido nos encontra -

rnos con otro cartucho que también contiene a

un cesto con frutos, diferente a! primero, los

frutos están adornados con follaje u hojas y so

-bresale la presencia de una flor áster El último

cartucho de este muro tiene una composición

más sencilla, se aprecian dos frutos que pen -

den de una rama, así como también pende una

áster.

En la parte superior- de esta serie de

cartuchos remata una cenefa lineal a donde se

encuentran parados tres pájaros y un cuarto

pajaro se encuentra volando, así también están

representados sobre esta cenefa, unos frutos

con vegetación, resaltando caramente de estas

hojas unas espigas de trigo.

Sala de Rocallas
MURO FRONTAL O
MURO PONIENTE

Una vez terminada ¡a descripción vi -

sual de este muro pasamos a la cuestión icono-

íógica Tenemos que los frutos son símbolo de

madurez, de evolución terminada; son varios

los que concretamente simbolizan ¡a plenitud,

la fecundidad y la prosperidad La fruta

prohibida del Paraíso, que la Biblia no define

con exactitud, en las artes plásticas se ha

adaptado a las condiciones de cada país para

representarla como manzana, racimo de uvas,

cereza, higo, etc, y simboliza obviamente [a

tentación que induce a

Los pájaros, desde la antigüedad las

aves se hallan emparentadas con el cielo; son

mediadoras entre los cieios y la tierra, par con-

siguiente personifican lo inmaterial, con fre -•-

cuencía el eirna. Eí taoísmo imagina a ios inmor-

tales con figura de pájaros

Estuvo r>uy extendida la creencia de

que el alma, al abandonar el cuerpo del dífun ••

to, echaba a volar tomando figura de pajaro

De ellos derivan asimismo ios numerosos seres

celestiales de muchas religiones, en figura de

pájaro o por lo menos dotados de alas, corno

les ángeles y ios amorcillos

B Corán :os "endona vinculándolos

con el destino y con la inmoralidad. En diver -

sas mitologías occidentales y también de la ¡n -

dia, el árbol del nuncio está poblado de Linos

pájaros que son mediadores espirituales, o áni-

13
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Safa de Rocallas

"DETALLE* DE MURO

FRONTAL

mas de difuntos; los Upanishad mencionan

concretamente a dos: el uno como de los ftu -

tos del árbol y simboliza el alma de! individuo;

el otro no come sino que sólo mira, símbolo

del espíritu absoluto y del conocimiento puro.

La idea de una relación entre los po ••

deres celestiales y los pájaros se detectan así

mismos en la sisnificación que se quiso hailar

en sus vuelos, por ejemplo entre los romanos.

vo son símbolos de las almas que se han safva -

do. (8ecket>199ó: 144-246)

Iconosráficamente el ciprés, es el ér -

bo! sagrado para muchos pueblos. En tanto

que vegetal duradero y de hoja perenne sim -

bofiza, como todas ías coniferas, lonsevidad e

inmortalidad; en la Antigüedad, sin embargo, e-

ra símbolo de la muerte porque este no rebro-

ta al cortarlo, y se vinculó a Plutón y al reino de

las sombras. En China se relacionaba ia semilla

deí ciprés con eí principio yang (yin y yang) y

se creía que su consumo proporcionaba la lon-

gevidad.

Iconográficamente é trigo, simboliza

el nacimiento y la muerte, o también la muerte y

la resurrección. La siembra, ei crecimiento y la

sala de Rocallas

"DETAliE" DE MURO FRONTAL

En África suelen simbolizar la energía

vital, especialmente en combate contra la ser -

piente, representando ésta la muerte u otras

potencias maléficas. En e! arte cristiano primiti

.¿ •
. * • *
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cosecha de los cereales, y más especialmente

el trigo tienen este simbolismo. En la antigua

Grecia la espiga representaba e! seno materno

de la Tierra y también ía descendencia humana;

fue atributo de Deméter y representaba un pa -

peí central en los misterios eieusinos.

En Egipto el trigo que sermina simboli-

zaba la resurrección de Osiris En el Medioevo,

el grano de trigo se tomó por símbolo de Cris -

to, que descendió a los infiernos y resucito,

Una espisa y un racimo de uva simbo-

lizan la eucaristía en ios parámetros del altar; a-

demás te espiga representa a María porque ella

contiene ios granos de los que se obtiene ía

harina para elaborar la hostia. También se com-

para a María con el sembrado en donde creció

Cristo como crece el trigo (esta noción queda

reflejada en las imágenes de María con ei vestí -

do cuajado de espigas). (Becker,1996: 203-317)
Sala de Rocallas

MURO SUR

MURO SUR

Para empezar la descripción de este

muro sur, las formas que inician este muro pare-

cería ser un cartucho, pero no está plasmado

como tal, ya que en su interior no encontramos

figuras, sólo se compone por volutas vegetales

El cartucho o rocalla siguiente presen-

ta en su interior elementos frutales, unas hojas

marinas de las cuales brota una flor de la que

no se distingue su especie A continuación o -

tra rocalla que se ubica justamente al centro del

muro, por lo que se nota elaborado en lo que

se nota que es la principal de este, ya que el

cartucho esté mucho más elaborado en lo que

corresponde ai contorno, este tiene en su inte-

rior una composición arquitectónica en la des -

tacan unas torres, no es arquitectura mexicana,

esto es comprensible si recordamos que la ma-

yor parte de las decoraciones coloniales eran

copiadas cíe grabados europeos.

j\Jñ

Entre esta rocalla y la que sigue en la

parte inferior se distingue una flor abierta de tu

-lipán El cartucho que le sigue presenta en su

interior cuatro elementos frutales con hojas, sin

más elementos.

A continuación se interrumpe el muro

por el vano de una puerta, ya pasando esta

nos encoritramos con dos cartuchos o rocallas

finalizando así ei muro; el primer cartucho con -

tiene dos frutas c o i follajes y el último repre -

15
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senta a un pájaro posado entre el follaje, así

mismo una flor abierta de tulipán y en medio

de los dos cariuchos se distin$uen dos man -

posas volando. Estas mariposas volando son

las únicas que se localizan entre todas las Roca-

llas de la Sala.

Sala de Rocallas

MURO SUR, ESQ. CON
MURO FRONTAL

5ala de Rocallas

DETALLE EN MURO SUR

" * /
x' trl^Xuá

Este muro sur, al ¡sual que los otros

dos muros, tiene en la parte superior de ¡as Ro-

callas una cenefa üneaí, en la que posan a los

iados de la Rocalla principal dos aves o paja -

ros, uno viendo al poniente y el otro viendo

hacia el oriente, Al oriente descansa sobre es -

ta cenefa un par de frutos con follaje y al cen -

tro una flor áster, ai poniente, descansan dos

frutas simplemente con follaje.

mi;
16
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Sala de Rocallas

DETALLE EN MURO SUR

ninfa que participa de la rigidez e inmovilidad

de la muerte, renace en forma de insecto alado

de fascinantes colores, atraído por la luz del

sol. De ahí que desde ia antigüedad simboliza-

se eí alma que no se destruye con la muerte ff -

sica (su nombre en grieso es "payché"); en o -

tras épocas posteriores la atención se fijó más

en la aparente inconstancia de su revoloteo y

su relación con el dios Eros.

En e! simbolismo cristiano representa

la resurrección y la inmortalidad; por otra parte,

la brevedad de su vida y su efímera belleza ha-

cen de ella un símbolo de la vanidad de las co-

sas terrenales. (Becker, 1996: 320)

Iconológicamente la torre es símbolo

del poder o de lo que tiene eminencia supe-

rior a lo común. Por su forma es también sím -•

bolo fálico; en otros casos, y por ser un recinto

cerrado y muchas veces sin ventanas, represen-

ta la virginidad (de ahí !a comparación de María

con una torre de marfil). En tanto que espacio

fortificado y alejado del mundo cotidiano pue-

de ser también imagen del pensamiento filoso -

fleo, de la meditación.

En la simboiogía deí arte cristiano me -

dieval una torre suele significar vigilancia; en el

cristianismo primitivo representó asimismo, con

frecuencia, "la ciudad de Dios". B faro signifi ••

có, sobre todo en el cristianismo primitivo, la

meta eterna y la nave de la vida sacudida por

ias olas del mundo temporal.

La torre escalonada babilónica o ziq -

qurat seguramente pretendió simbolizar el

monte del mundo; fos diferentes escalones re -

presentan las etapas de la sublimación espiritual

del hombre; se cree que la torre de Babei era

un ziqqurat.

Por otro lado, !a mariposa, por su lige-

reza y esplendor cromático simboliza en e¡ Ja -

pon a la mujer; dos mariposas simbolizan la feli-

cidad conyugal. No obstante, el simbolismo e-

sencial de ia mariposa deriva de sus metamor -

fosis, por las cuates el huevo se convierte en o-

ruga y ésta, después de pasar por una fase de

MURO NORTE

Este muro norte de la Sala de Rocalla

presenta siete cartuchos, e! primero tiene sim -

plemente un canasto con frutos y follaje,

aunque ninguno de los canastos con frutas son

iguales, ya sea en el número de ias piezas fruta-

les, en las formas de estas y !a forma en como

está acomodado el follaje.

La segunda rocaiSa tiene representado

un paisaje con arquitectura en donde predomi-

nan ias torres, tiene representación de agua y

cipreses, entre cartucho y el primero se en -

cuentra pintada una flor de tulipán abierta. A

continuación tenemos un cartucho también

con ia representación de un canasto con frutas

17
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•MURO NORTE-
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SaJa de Rocallas

DETALLE EN MURO

NORTE -

y follajes. La siguiente rocalla es la central del

muro y la que mejor se aprecia, en esta está

representada una fuente y esta a su vez en su

parte central tiene una concha, la fuente está

rodeada por tres árboles, uno de dios ciprés.

La rocalla que sigue está representada

por un cartucho sencillo en el que aprecia un

canasto que en fugar de frutos, tiene solamente

dos flores de tulipán abierto

La penúltima rocalla también tiene 3r -

quitectura en los primeros planos, y al fondo se

aprecian claramente tres torres, cabe mencio -

nar, Que la arquitectura que presentan todas ¡as

•Rocallas de esta sala corresponden a una mis -

rna tipología.

La última rocalla también es de carác •-

ter sencillo, se aprecia una flor áster, unos

cuantos frutos y un único pájaro en toda la sala,

donde va volando hacía abajo a un ánguto de

45 grados.

A! igual que el muro poniente y e! mu-

ro sur, este muro norte, en la parte superior1 de

ias Rocallas, presenta una cenefa lineal, donde

se encuentran lo remates de algunas rocallas o

cartuchos,, en donde posan aves y descansan

los frutos con flores de tulipán

íconológicamente, tas fuentes están

vinculadas con ei agua y también con las pro -

18



fundidades de lo secreto y el acceso a manan-

tiales ocultos. Sumergirse en el agua de la

fuente puede ser el equivalente simbólico de

beber un elixir especial, confiriendo la inmortali-

dad, la juventud o ía salud

La Biblia utiliza con frecuencia el sim -

bolísmo de fa fuente en relación con la purifica-

ción, las bendiciones y el agua de vida. En los

países árabes ias fuentes rodeadas de una tapia

cuadrada suelen aludir al paraíso El agua co -

mo elemento indispensable para la vida y la sig-

nificación cultural y religiosa justifican la dígnifi -

cación artfstico-arquítectónica y las tradiciones

del antiguo Oriente fueron continuadas por la

cultura urbana grecorromana Se encuentran

fuentes para abluciones tanto higiénicas como

religiosas en ei atrio de la basílica paleocristiana

y en el patio de acceso a la mezquita

En el Románico predomina la fuente

en forma de concha; en cambio ei Gótico pre-

fiere la figura de columna ricamente ornamenta-

da. £1 Renacimiento italiano construyó fuentes

monumentales, no sin influencia en Alemania, a-

centuándose la tendencia en el periodo Barro-

co, que añade ricas superestructuras figurativas

con peñas y grutas de fantasía.

En cuanto a ia concha todos los ani -

males marinos, tos moluscos han servíao de 6 -

tributos a diversas deidades del mar; la venera

se relacionó algunas veces con la luna. A la -

•*- é
í
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diosa Afrodita que sube dei mar, a veces se la

representa de pie sobre una concha, también

e! hecho de que ías formas de las conchas

recuerde la de ios genitales fe meninos, el qtje

participe deí simbolismo de las fértiles aguas

del mar y el que pueda nacer en su interior una

hermosa perla, justifican la relación con

Afrodita, !a diosa de la felicidad y de la belleza

En el cristianismo la concha es ofrenda

funeraria y simboliza la sepultura da la que re -

naceré el ser humano en el día del juicio. Ei

simbolismo mariano deriva de que María llevó

en su seno a Jesús, la "perla preciosa"; además

en la Edad Media creían en la reproducción

partenogenétíca de los moluscos La concha

simbolizó también el santo sepulcro y la resu -

fracción, de ahí que se convirtiese en d em -

biema de los peregrinos, más particularmente

los que se dirigían a Santiago de Composteia,

que solían llevar ¡a venera en el sombrero o

cebando del cuello. (Secker, -j99ó: 85-145)

4.1

LA ROCALLA

NOTAS

• La identificación de las flores y vegetación de

esta Sala de Rocallas, estuvo a cars° ° ^ 8¡d. José

Luis Conteras, miembro de! Herbario y Jardín

Botánico de la Escuela de Biología de la

Benemérita Universidad Autónoma de Puebla.

5la identificación de aves de este Sala de Rocallas

estuvo a cargo del. Biol.. José Luis Conteras. Las

aves pertenecen a un género llamado motacilla,

son aves llamadas vulgaimentelavanderas, son

aves europeas que habitan ceca de lugares

donde hay agua.

La Rocalla se maneja como un fenó -

meno ornamental del siglo XVIit, consistente en

yuxtaponer sobre un mismo cuadro o car-

tucho6 diversos elementos ornamentales, es en

este estib que se desarrolla el gusto por ia así -

metría, principal característica de la Rocalla O -

tra de sus características son ei juego de curvas

y contracurvas, ¡a abstracción de sus etemen -

tos, la tendencia a ia exageración, todo esto

dando resultado una serie de creaciones extra-

vagantes (tajo, 1995:180)

La Rocalla es de origen francés, tuvo

un gran auge en Alemania, pues fue un terreno

favorable en e! que se desarrolló por largo

tiempo

El término Rocalla se define como "ia

mezda de muchas conchas marinas con píe -

dras bastas y desiguales que se halían alrede -

dor de las rocas y que ías imitan Se trata de u-

na composición arquitectónica rustica, que imi-

ta los peñascos naturales y que se hace piedras

-agujereadas, con conchas y con petrificaciones

de diversos colores, como se ve en las grutas y

en los estanques de las fuentes", (fig, 1)

(Cabanne, 1987:1334)

Después de estas definiciones, teñe -

mas que d término Rocaíla fue utilizado por los
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artesanos de la época, corno un calificativo de

adornos en las esculturas, en la orfebrería y en

la Pintura Ornamental, que es el tema que nos

ocupa en este trabajo; se habla- entonces de

un cartucho de Rocalla y de un dintel con un

marco de Rocalla, de un bloque arquitectónico

enriquecido en forma de Rocalla y de compar -

timíentos ornamentales de Rocalla

Cuando se habla de Rocalla, hay que

relacionarla con las conchas del mar como a •

dorno, en Italia, Alemania y en el norte de Euro-

pa, la novedad consistió en su utilización y

difusión, que en esa época Ileso a constituir u -

na moda

En 1736 un famoso comerciante de

curiosidades de arte escribe en un catálogo oe

objetos en venta lo siguiente: "El susto por las

conchas que he detectado en Francia me ha a-

nimado a volver a Holanda para elegir todo lo

que he pedido hallar de hermoso y raro en ese

terreno Las conchas forman un conjunto con

mucha facilidad, y la visión de sus formas pue -

de inspirar ideas tanto a los arquitectos como a

los escultores, e incluso a los pintores",

(Gruber, 2000; 513)

La Rocalla como arte decorativo, se -

lecciona entre las conchas a aquélias que pre -

sentan las formas más sorprendentes, más pin -

torescas y más asimétricas, paro también las

que tienen más irregularidades, como son los

múrices Los múrex son un género de molus -

eos de concha helicoidal, con espinas, crestas

o protuberancias, abundan en ei Mediterráneo,

apreciados éstos por extraerse de eHos la púr -

pura. También bellos son los chicoreus ó mú -

rex ramosus, que son otras especies del mismo

género, que se pescan en las costas de Líbano

o en el Golfo Arábigo; estos proporcionaron a

los decoradores bellos ejemplos en ei trata -

miento de sus formas onduladas de forma írre -

guiar llamadas por algunos artistas '''escarolas"

En esa época las colecciones de his ••

toria natural, específicamente las de conchas

marinas eran numerosas a finales del siglo XVIII,

y ia investigación científica sobresalía por haber

temido una basta difusión, a esto se debe que

este arte ornamental por una parte haya florecí-

do y otro tanto por orígenes propios

Los adornos y las decoraciones en

Rocalla fueron inseparables de los temas de a -•

gua, en estampas, objetos y pinturas, fueron re-

presentadas en este tema de productos mari -

nos, fuentes y cascadas

En la ornamentación de la Rocalla, la

mayor parte de las innovaciones se debió más

a los artesanos que a los artistas, ya que estos

tenían que salir fuera de su lugar de origen en ei

curso de su formación, aún asi' estos artesanos

sufrieron fuertes influencias de personalidades

artísticas ios artistas se fijaron en los elementos

del mar, y añadieron elementos pintorescos

inspirados en 1as fuentes y manantiales (fonta -

ñas) de Roma y las maravillas de sus jardines

En la mayor1 parte de las estampas, la

ornamentación en Rocalla está relacionada a

estos temas. Así es como a comienzos del si -

glo XVIII las formas en Rocalla ganaron- terreno

En 1715 estas formas se desarrollaron en todo

ío relacionado al placer, por ejemplo a los a -

domos festivos y a la comida; como ejemplo

tenemos la orfebrería utilizada en las mesas de

banquetes, como las fuentes en mesas coloca-

das para bufetes. También la Rocalla tuvo gran

auge en la cerámica, ya que las piezas tuvieron

forma rocallesca, esto en 1770

La generalidad de estos modelos fran-

ceses se extendió rápidamente hacia otros paí-



ses; alrededor de 1 730, estos añcs son consi -

derados-en general cano difusores del Roco -

có internacional. Los grandes decorados influ -

yeron a los artistas plásticos, difundiendo sus

dibujos ó sus estampas, estos fueron los escul -

tores, ¡os orfebres,, los pintores, los fundidores

y los tallistas. Como ejemplo se tuvo a Nicolás

Píneau7 quién recibió una formación de ar -

quítecto y de escultor, pero sobre todo, como

diseñador de adornos. Otro artista importante

fue Lajoue8 quien inventó diseños para las

vasijas y ¡as monturas de-orfebrería, además de

numerosos modelos ornamentales y sobre to -

do de "cartuchos", este artista también sedis •

tínguíó por su aplicación de la perspectiva a los

salones que daban hacia los jardines, las térra -

zas, las escaleras y las fuentes, donde el arte de

la pintura se unió al arte del decorador

Ahora, hablaremos específicamente

del "cartucho", tanto en Francia como en ef

extranjero, las estampas ornamentales propu -

sieron cartuchos modernos, nuevos, en forma

de fuentes, simétricos o asimétricos. También

se publicaron seríes de estampas dedicadas a

las formas en Rocalla (fig 2 3 4 5 ó y 7), que no

constituyeron propiamente cartuchos, ya que

se limitaron a suserir la idea de cartucho total -

mente relacionado a ta idea de Rocalla (Gn>

ber, 2GC0: 539) (Al comparar estas imágenes

con !as ¡másenes de la Sala de Rocallas de Casa

Arrieta se notaré el mismo estilo)

La aplicación de la forma de cartucho

a cualquier objeto partió., del que tiene natural-

mente esa forma ai que no la tuvo en absoluto.

Esta búsqueda de la adaptación, e incluso de -

fig 3



la deformación, es una de las constantes de la

Rocalla, y es manejado por Gruber en uno de

los textos, que es aquí donde la Rocalla al-

canzó la genialidad (Gruber, 2000; 530)

La forma de cartucho y su decoración

afectó sobre todo a su forma contorneada, así

tenemos en forma de cartucho: marcos para

cuadros y espejos, dinteles, doseles de sillas,

bandejas de orfebrería o de porcelana, cajas y

relejes

El cartucho de Rocalla experimentó un

rápido desarrollo en las obras gráficas, en los

carteles srabados o dibujados con rótulos, así

como en plenos y mapas Se utilizó también en

las portadas de libros, o en las páginas de título

de los libros

La decoración interior' participó con

•estas formas, generalizando el uso de grandes

paneles de marquetería o de estuco cuyos ri ••

betes cuidadosamente esculpidos, rnantenien •••

do a veces el centro vacío. La decoración se

convirtió así en una yuxtaposición de decorar

cartuchos, lo mismo ocurrió en los techos, des-

pués de decorar principalmente las cornisas y

el centro de estos cartuchos.

Esta afición por la ornamentación que

trató de forzar las formas de la naturaleza para

aplicarlas a todo, reveló el detaile de un espfri •••

tu sistemático en esta expresión artística, que

en primer término, pareció haber nacido contra

el clasicismo y sus reglas rígidas .(Cabanne,

1987:1339)

Muchas estampas cuya comprensión

no es inmediata, sirvieron de modelos para teji-

dos o para grandes paneles pintados, el cartu -

cho figuró en las puertas de los palacios, en. los

frontones de las mansiones, en las vajillas de

plata, en los ex-ltbris, en-los libros, en les tapí -

ees, en tos bancos de las iglesias, sobre los co-

ches de caballos, las carrozas y las sillas de ma-

no

Por esencia, el cartucho estuvo vincu -

lado a la historia de las familias, .así como tam -

bien a las expresiones más elegantes de! arte

decorativo, porque a través de él se convirtió

en un símbolo de poder Ef cariucho se repro-

dujo en millones de ejemplares, fue objeto de

varias modificaciones, io que implicó la multipli-

cidad dá estampas relativas a cartuchos

Los modelos de cartuchos propues -

tos por tos grabadores, con un entorno de

grandes figuras o bien situados en medio de un

paisaje, extravagantemente, pudieron también

tener su origen en los escudos de armas de ias

familias, frecuentemente decorados con anima-

les como panteras, leones y unicornios ó seres

salvajes

La cuestión del cartucho y su asimetría

tuvo más importancia de la que parece, el con-

junto cte la ornamentación d d cartucho adoptó

entonces la máxima asimetría posible, tos arte -

sanos conocieron el sentido de esta presenta -

ción y supieron ver inmediatamente los efectos

que producían Las composiciones asimétricas

entraron en las costumbres a partir del final del

reinado de Luis XIV en Francia no sólo en eí

campo ornamenta!, sino también en la organi ••

zadón de los grupos escultóricos y de ios cua-

dros Esta asimetría buscó la sensación de mo-

vimiento y de lo pintoresco, ambas caracterfs -

ticas deí Barroco

Los países de Europa central utilizaron

ampliamente el cartucho, adquiriendo dimen •-

siones desconocidas en Francia, donde la Ro -

calía se aplicó sobre todo a motivos de pe -

queño formato Sin embargo ios pintores fran -

ceses dieron a estos trabajos a menudo la idea

de gigantismo en un cartucho situándolo en el

paisaje o sobre un fondo arquitectónico, pero

las aplicaciones comunes de la Rocalla no si -

guíeron esta vía

En Francia ia Rocalla se sometió a la

moda y permaneció en- el ámbito privado En

el terreno religioso se limitó sobre todo a la de-

coración de tos muebles de las iglesias, más

que a los muros con algunas excepciones, esto
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se debió a que existió cierta repugnancia en

cuanto a decorar les iglesias como si fuera un

salón

La Rocalla mantuvo en Francia un ca -

rácter aristocrático al haber quedado plasmada

en las residencias privadas y haberse aplicado

sobre todo a los objetos mobiliarios

Este adorno tan difícil de concebir só-

lo dejó lugar s la excelencia y al no soportar *a

mediocridad, decae este movimiento en ma -•

nos de sus imitadores sin gusto, porque estu -

vieron desfasados respecto a la época que la

vio nacer La Rocalla de aspecto fácil y ligero,.

pero a pesar de esto un buen diseño de Ro-

calla planteó grandes dificultades

La Rocalla nació en un amoiente de

artesanos y de artistas, pero ai margen ce una

verdadera corriente intelectual, actualmente (S.

XX) en Francia, no tiene demasiado arraigo

entre ¡a gente, porque está mejor considerada

entre los ambientes intelectuales

4,2

NOTAS

6 Cartucho- ornamento en forma de carteía

semienrollada o con torneada, en e! que se

inscribe una leyenda, una cifra o escudos de

armas Los arquitectos y pintores de!

Renacimiento ios utilizaron como motivo

decorativo. Cartela pedazo de cartón, madera o

cuero a modo de tarjeta, donde se pone o

apunta algo.

7 Nicolás Pineau (1684 - 1754) Decorador y

Artista que trabajó primero en Rusia, para Pedro e!

Grande La asimetría es uno de ios principios del

estilo Rocalla desenfrenado que puso de moda

en París, junto con el Artista Me/ssonnier.

8 Jaques de Lajoúe (1686 - 1761) Pintor y

Decorador francés Decoró para teatros y

proyectos de jardines imaginarios del género

pintoresco Fue uno de ios grandes creadores

del estilo Rocalla

LA HOJA DE ACANTO

En ia Sala de Rocallas, tenemos aparte

del conjunto de estas, otra decoración ubica -

da aproximadamente sesenta centímetros arri •-

ba de !as Rocallas, se trata de una cenefa inde -

pendiente de la decoración de las Rocallas,

posee la misma monocromía de las rocallas y

recorre los mismos muros que éstas..

Esta cenefa representa motivos vege -

tales corno hojas y zarcillos de acanto, motivos

geométricos en rectángulo, copones, asf como

unas esbeltas coronas, no vegetales (Fig 8)

Cabe mencionar que a la hoja de a -

canto te hemos daao un lugar especial en este

trabajo, de acuerdo a que en la Ornamentación

de todos los tiempos este elemento ha sido Li-

na constante en las culturas occidentales, ya

sea por sus formas y un tanto por su simbolis ••

mo

Iccnoíógicameníe ia hoja de acanto

simboliza al iguai que otras plantas espinosas,

las dificultades y las penas de la vida En ei arte

cristiano, los padecimientos de Cristo y los mar

-tires, por lo que al mismo tiempo es símbolo

de redención Sus espinas representan a las

espinas que defienden contra los enemigos,

cebra también el significado de refugio
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En China era símbolo de larga vida,

posiblemente porque conserva su forma inclu -

so después de cortado (Bec!<er, 199ó:70)

bn cuanto a los copones, antiguamen-

te estes eran de oro o plata (ahora son de la -

íón y baño de oro) y se guardan en el santísi -

mo sacramento (sagrada hostia) y se guarda zr

e\ sagrario

Sais de Rocallas

DETALLE DE CENEFA

DE HOJAS DE ACANTO

PROYECTO DE RESTAURACIÓN

"CASA ARRIETA"

DETALLE
FIG S
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El zarcillo de Acanto

El ornamento de zarcillos de acanto

es una invención artística litare, ya que el acan -

to natural no echa zarcillos. Las flores y cálices

que se encuentran a menudo en este ornamen-

to se aproximan casi siempre en su desarrollo

formal al perfil de una hoja de acanto, por muy

libremente diseñados que aquellos estén y por

poco aue se apoyen en modelos naturales

No es raro encontrar en el ornamento

de zarcillo efe acanto, como complemento, y

orgánicamente ligados al mismo, otros motivos

vegetales, tales como el Laurel, las hojas de ro -

ble, la hiedra, las espías, entre otros muchos

En cuanto a la variedad del perfec -•

cíonamiento formal en los diferentes estilos,

prevalece en general lo dicho anteriormente

con respecto a la hoja de acanto

ZARCILLO DE ACANTO

Fig.. 14

15

La hoja de acanto alcanza su mayor

belleza, riqueza y elegancia en el Renacimiento

italiano. En ¡a época de Luís XV! es caracterfsti -

co como se alargan y, en cierto modo, se a -

plastan elípticamente las espirales que sirven de

base al ornamento del ramaje (fig. 9, 10, 11,

12, 13, 14 y 15) (Meyer, 1994: 44) (al com-

parar estas imágenes en la cenefa de hojas de

acanto en la Sala de Rocallas de Casa Arrieta, se

notará el mismo estilo)

EL ACANTO.- Entre todos los motivos

ornamentales de tipo vegetal, el más emplea -

do, el más corriente, es ei acanto. Desde su

introducción en el estilo griego se repite en to -

dos. los estilos de occidente Su frecuente y

múltiple aplicación se debe al bello tipo de

hoja que representa un perfil dentado.

El acanto crece espontáneamente en

el sur de Europa, en Alemania solo se le en-

cuentra en jardines botánicos Existe una serie

de variaciones diferentes, como: acantus mo -

¡lis, con hojas de punta ancha y roma y el Acan-

tus Spínosus, con lóbulos aguzados, que termi-

nan en espinas y hojas estrechas.

Lo verdaderamente característico en

¡os distintos períodos del estilo es el concepto

y reproducción del borde de ia hoja llamado

"perfil de la hoja". (fig.16,17, 18,19, 20y 21)

(Meyer, 1994:43)
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Los griegos emplearon formas agu-

zadas y rígidas; ert d romano las puntas de las

hojas se redondearon, y se ensancharon en

cierto modo

IA HOJA DE ACANTO

Rg 19 2G

Los estilos románico y bizantino, recurrieron a

formas más rígidas, con menos finura. El pe -

rfodo gótico en su época primitiva utilizó el a-

canto de formas redondas y bulbosas; en cam-

bio en ¡a época posterior utilizó figuras alarga -

das, en ambos casos la concepción del con -

junto es naturalista, pero en detalle fue tan estili-

zado hasta llegar a ser irreconocible. En el pe -

ríodo del -Renacimiento, que volvió a la oma -

mentación clásica, desarrolla eí acanto, sobre

todo el ramaje hasta la perfección suprema En

los estilos que siguen se fue degenerando la

forma Actualmente la ornamentación moderna

busca sus modelos en casi todos ¡os estilos, y

por lo común, no logran imprimir a sus creacio-

nes ningún carácter definido, particularmente

moderno

Este motivo del acanto a menudo se

presenta en hojas aisladas, pero también se

presenta en hojas agr-upadas, se encuentra en

ios follajes sinuosos donde se confunden las

hojas surgiendo de ios tallos, a veces corona-

das por un cáiíz que termina en punta, realzan-

do su follaje.

Eí acanto formó parte de un sistema

decorativo organizado que abarcó por ejercí -

pío: grutescos, composiciones de candelabros

o adornos en forma de cinta Este adorno no

procedió de una imitación espontánea de la

naturaleza, corno aigunos científicos nan íníen -

tado demostrar, de hace unos cien años a ¡a

fecha se plantea la hipótesis de que motivo de

acanto se desarrolló 3 partir de la palmeta,

algunos autores están convencidos de que no

pudo descartarse un proceso evolutivo que va

de la palmeta al acanto completamente abier -

to (Gruber, 2000: 357)

Durante la segunda mitad del sigb, la

palmeta concebida corno adbrno plano se

volvió tridimensional, esta evolución habría su -

puesto la introducción del motivo vegetal en la

ornamentación Dejando el adorno puramente

abstracto constituido por volutas y palmetas,

cuando por vez .primera, ai final del tallo apare-

ce una pequeña yema.

La forma de estas yemas cada vez se

pareció más .a un modelo de la naturaleza: al a-

canto. Estas formas nacientes fueron visibles

sobre las acróteras en forma de palmetas y so -

bre los frisos, separados por flores de loto y

por palmetas, esto en el Erection de Atenas

Tomemos en cuenta que los griegos

utilizaron el acanto para adornar las estelas fu -

nerarias El orden corintio como sabemos, es

uno de los tres órdenes arquitectónicos de la

antigüedad griega, se caracterizó en primer !u -

gar por' poseer en su decoración motivos de

acanto. El capitel se formó con dos filas de

hojas de acanto, volutas sostenidas por1 una

hoja de acanto A pesar' de su elefante forma,

entre lo arquitectónico y lo artesana!, estas co -

lumnas solo tuvieron lugar en eí interior de los

edificios

Las columnas mencionadas aparecie -

ron por primera vez. en el exterior sobre el mo-
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numento de üsícrates, en la segunda mitad del

siglo IV antes de Cristo. Hasta que el Helenis -

mo no se independizó de las reglas det clasi -

cismo, el orden Corintio en todo su esplendor

no fue apreciado, sobre todo en las regiones

orientales del Imperio

Las columnas del Olyrnpeion de Ate -

ñas, fueron transportadas a Roma en el año 85

antes de Cristo, contribuyeron a proporcionar

ai orden Corintio un triunfo absoluto en Roma;

de esta manera ia hoja de acanto dominó la

ornamentación en Id época imperial La deco -

ración evolucionó conforme al estilo de la épo-

ca, los romanos adoptaron al principio ios folla-

jes sueltos de los griegos (cabanne, 1987:

1344)

Los follajes de acanto se desplegaron

desdoblados a cada lado de un candelabro

de tallos vegetales La plástica romana ávida en-

tonces de espectacularidad, superó e! marco

clásico, y los follajes se hicieron poco a poco

más vigorosos Un ejempio son los frisos del

-•oro de Trajano, adornado con ramos de acan-

to aesarroilados horizontalmente, sus hojas y

tallos aoarecen estrechamente unidos, los fo-

llajes tupidos que recuoren completamente el

fondo, resurgen entre la composición

La antigüedad tardía vio como ei a -

canto experimentó un retroceso hacía ia forma

sin relieve que presentaba ia palmeta, los folla -

jes rígidos de pequeñas y densas hq'as se se -

pararon del fondo, este estilo bizantino estuvo

representado en las regiones de Italia sometí -

aos a ia influencia del Imperio Romano

La arquitectura rnedíeva¡ retomó cer -

canamente las formas de la hoja de acanto, es-

te fenómeno se produjo sobre todo en las re -

giones que heredaron la tradición romana. De

ese mGdo, la ornamentación en Francia proce -

dio directamente de ia tradición antigua

Hojas similares al acanto, llamadas car-

dos, aparecieron en medio de las plantas au -

tóctonas definiendo la decoración floral natura-

lista de los inicios del gótico

Las hojas que a partir del siglo XV a -

domaron las ménsulas, los capiteles, las claves

de bóvedas y ios frontones, puede que sean

lejanas representaciones deí acanto primitivo

A finales del siglo XV estas formas parecidas ai

acanto, representadas con pequeñas hojas, o-

cuparon una posición destacada. Un ejempio

de esto se encuentra en. las puertas de ia Cate -

dral de Florencia, adornadas con vastos follajes

de acanto, incluyendo puttí y animales, esto

data de 1400. Eí Acanto ornamental, fue un

motivo particularmente belio sobre las tumbas

de ía época, de las cuáles se procuraba obte -

ner un efecto pomposo

A finales del siglo XV, en la época de

Leonardo Da Vlncí, Rafael, Miguel Ángel, Sanga -

lio, Bramante y Peruzzi, se estableció en Roma

una monumentalidad de la que emanó el espí-

ritu de los edificios de la antigüedad, la deco -

ración se sometió por compíeto a las exigen -

cias arquitectónicas, el follaje de acanto se

mantuvo junto a los grutescos tan- en boga du -

rante este periodo del Renacimiento en pleno

desarrollo (Gruber, 2000; 363)

Con el Renacimiento italiano, la utiliza -

ción de la hoja de acanto ornamental, reserva -

da en ese entonces a! campo arquitectónico y

escultórico, se extendió por primera vez a las

artes decorativas La hoja de acanto adomó

muebles como baúles, candelabros, armas y

cerámicas, en esta época los grabados de a -

domos que servían como modelos para bs

trabajos que se realizaban con diferentes mate-

riales, adquirieron mucha importancia

Estos grabados contribuyeron intensa-

mente a propagar el motivo de la hoja de a -

canto en la decoración, algunos grabadores ita-

lianos de la época proporcionaron múltiples

variaciones a la composición de candelabros

con tallos vegetales o con otro motivo central

donde los follajes de acanto ocuparon bs es -

pacios libres.

En Francia, las cosas fueron diferentes,

la hoja de acento no desempeñó un papel im-

portante psra las artes decorativas, ni siquiera

en los grabados ornamentales. Uaód media -
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dos del siglo XVI, Francia manejó adornos de

un -nuevo tipo, fundamentalmente, los árabes ••

eos y Íes lacerías

La ornamentación inspirada en ¡a anti -

gúedad entra en ia pintura hacia finales de! SÍ3I0

XV en los antiguos países bajos y en Francia

Los pintores también realizaban proyectos para

las artes decorativas y ellos fueron el origen pe-

ra la introducción de nuevos adornos, como

en la tapicería, la ebanistería, el arte del vidrio,

las vidrieras y la orfebrería Los grabadores ho -

landeses publicaron tamben proyectos elabo •

rados en el nuevo estilo a partí;' de 1520

En Alemania, los bocetos de los arte -

sanos de la ornamentación contribuyeron/ a

comienzos oei siglo XVI,, a la propagación de

las composiciones de hoja de acanto italianas a

menudo por los países bajos Ciudades co -

mo Nuremberg, Augsburgo y Viena, mantuvíe -

ron estrechas relaciones comerciales con Italia,

lo que facilitó ¡os intercambios Las láminas de

modelos con nuevas formas fueron de gran im-

portancia para los artistas que no se podían

desplazar a Italia

En Italia, las formas clásicas se pusie --

ron una vez más de moda a comienzos del sí •-

glo XVII, el adorno puro de la hoja de acanto

desaparece ante los elementos arquitectónicos

ricamente trabajados. Los estucos y la escuitu -

ra en madera fueron los testimonios más des -

tacados en la decoración interior, fue notoria la

predilección de Italia por la hoja de Acanto or-

namental

El acanto fue uno de ios motivos de -

curativos en ios palacios florentinos, así como

hermosos campos de follaje de la hoja de a -

canto que adornaron ios techos de ias iglesias

en Roma Los grabados de decoraciones italia-

nas, permitieron seguir la evolución de la hoja

de acanto ornamental.

Para 1Ó70 en Bolonia se acentuó la

plasticidad en las composiciones de acanto,

los proyectos para las carrozas y muebles, pu -

blicados a finales del siglo en Roma, presenta -

ron un gran interés con sus formas Invadidas

por" vigorosos ramos de hojas de acanto

En Francia, la introducción del nuevo

estilo se dio por medio de diseños de pinto -

rescos ramos de acanto, incluyendo figuras hu-

manas y animales, tras la muerte de Luis Xllí en

1Ó43, la dirección de los asuntos públicos del

reino durante la minoría de edad ae Luis XíV,

trajo artistas italianos a la corte, muchos artistas

franceses fueron también a Italia para perfec -

cíonarsu formación

Durante una primera fase, se constató

que predominó una tendencia influenciada por

el clasicismo, la decoración en estuco de una

sala en el Louvre muestra fogajes de hojas de

acanto de corte clásico, formando parte de un

sistema arquitectónico de gran opulencia

La hoja de acanto nunca tuvo en Fran-

cia el pape! predominante que tuvo en Italia o

en Alemania En Versalles, por ejemplo, que

fue eí verdadero centro del desarrollo artístico

de la época, la hoja de acanto estuvo casi nula

en ia decoración.. Los diseños de Jean Le Pau--

tre5 0618 - 1Ó82) y de Paul Androvet Du

Cerceau10 (1630 - 1710), ¡os dos grandes

maestros de la decoración francesa, mostraron

ía evolución estilística general Como pintoresy

decoradores de la corte, fueron encargados

de la decoración de los palacios Alrededor

de 1660 sus diseños mostraron hojas de acan-

to con fuertes nervaduras, animadas con un

movimiento casi salvaje, los diseños más tar -

dios, más calmados, presentaron hojas enrolla -

das alrededor de los tallos de los ramajes que

delimitaron claramente las composiciones

Durante el último cuarto dei siglo los

diseños mostraron follajes enlazados con los

que se mezclaron adornos lineales y en cintas,

ornamentación que representó un papel muy

importante entre los arabescos de Jean

Berain1lí1649-1711)

Este estilo opulento y distinguido, fue

el que distinguió al mobiliario francés, que es el

curso del tiempo se unió cada vez más a la de-

coración, los muebles franceses conservaron



durante mucho tiempo las formas que les die -

ron las esculturas -decoradas con hojas de a -

canto 3 ¡a moda de Luís X!il. En cuanto a las fé -

bricas de tapices, se integraron interesantes ra -

rnos de hoja de acanto a los tapices fabrica -

dos especialmente para la galería de Apolo en

el Louvre

En Inglaterra, la ornamentación de hoja

de acanto tuvo su propio desarrollo, los artis -

tas de este país tuvieron su formación en ¡tafia y

en los países bajos, sus diseños de grutescos,

enriquecidos con hojas de acanto mostraron

una fuerte influenza italiana Esta época de victa

lujosa se manifesió mediante un gusto por un

estilo decorativo que destacó por el llamativo

decoracio de la hoja de acanto

Los ramos de acanto en volutas llenas

de movimiento, recubrieron muros y teches, así

como chimeneas. Algunas residencias cam -

pestres pr-esentan adornos con voluminosos ra-

mos de hojas de acanto y grandes flores es -

culpídss en madera en lo que son tas rampas

de iss escaleras Las obras^ esculpidas en ma- -

dera, así como ¡a decoración, así como la de -

coradán de mesas en nogal y caoba, se ¡imita -

ban a una hoja de acanto de gran tamaño aco-

modada en diferentes maneras, esto por el a-

ño de 1730.

En cuanto a la orfebrería, Inglaterra, al

contrario que Francia, ha conservado muchas

de estas piezas, los grandes saleros y las vasijas

suntuosas con una decoración repujada de lía -

mativas hojas de acanto- que datan de 1 óóO a

1Ó80, son impresionantes

En tos países bajos, especialmente en

Holanda, d lugar que ocupó la hoja de acanto

no representó a un conjunto muy importante

Los largos frisos que bordearon los techos de

las habitaciones hacia el año 1620, contrastó

con las decoraciones murales y los muebles

manieristas, estos frisos representaron un estito

clásico típico de la decoración interior holán -

desa del siglo XVII

Algunas rampas de escaleras, balaus -

tradas y muebles dorados ricamente esculpí -

dos, fueron adornados con motivos y volutas

de hojas de acanto Los vigorosos ramos de

hojas de acanto en mármol de los bancos de

comunión en una de las capillas de la Catedral

de Amberes, son un ejemplo de cómo se tre -

bajó la hoja de acanto en fiandes

En Alemania y Austria la hoja de acan-

to clásica fue introducida por1 artistas italianos

itinerantes que explotaron las posibilidades

plásticas que les ofreció el estuco, La decora -

ción en estuco de las iglesias de los Teatinos

en Munich, fue de las primeras manifestaciones

de este estilo, en esta iglesia existe un friso con

grandes envolturas de acanto, desplegadas a

lo largo de la bóveda, y sucesivos motivos de

acanto ocupan las pechinas de las capillas (ate-

rales . A la entrada de la iglesia se encuentran Li-

nos candelabros con grandes hojas de acanto,

entrelazadas con putti, ía utilización excesiva

de motivos con hoja de acanto fue caracterís-

tica-de la-escuela-cíe Wessobrunn, combinadas

con cabezas de querubines, conchas estiliza -

das y flores aisladas que recubren graneles cía -

ros en esta iglesia. (Brutaer, 2000: 389)

Gracias a las láminas y grabados orna -

mentales fue fací! seguir la evolución de-la hoja

de acanto decorativa en Alemania, no fue a-

doptada como adorno de un estilo definido,

se centró más bien la atención en la transforma-

ción de la-hojarasca, cuya forma procedió del

Gótico tardío, al cual se aproximaran con el

•tiempo los ramos de hojas de acanto italianos y

franceses. Los adornos florales de tipo Barro-

co fueron plasmados en la ebanistería y en la

orfebrería. El acanto esculpido sobre madera

tuvo un carácter distinto al adquirido en Italia o

Francia, pues se le encontró escasamente en

muebles corno lechos y sillas, estoen 1710

La hoja de acanto en estuco, en re -

pujado y en la escultura se encuentran espe -

cialmente en iglesias de Alemania y de Austria-,

ys que el acanto adorna muchos altares, mué -

bles como órganos y sillas, también recubre

completamente los muros de la Cámara Dorada

de Sania Úrsula en Colonia, Alemania.
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En 1710 hicieron su aparición los fe -

mosos "Altares de acanto" cuyos largos bor -

des se ocultan totalmente bajo una hojarasca

tupida y elementos florales, por ejemplo este

tipo de altar lo tiene la iglesia de Santa Catalina

en Reuth.

En los palacios de Australia y Alemania

se decoraron grandes habitaciones principales

con motivos de hoja de acanto como conjun -

tos de este a manera de hojarasca tupida, fre -

cuenternente animada con figuras mitológicas

aplicadas e los muros de los vestíbulos llama -

dos Scrrapp, de los que se encuentran diferen-

tes vanantes en Hamburgo y Bremen

La hoja de acanto al irse propasando

alcanza su esplendor en la segunda mitad del

sigio XVII En esta época los orfebres crearon

edemas,, objetos representativos del culto ca -

íóiico: candelabros de altar; copones adorna -

dos con foílajes, recipientes para beber, como

vasos metálicos y copas. La hoja de acanto

ornamental aparece con menos frecuencia en

los restantes oficios artísticos, por ejemplo en la

cerámica, y el vidrio. Para concluir con ia épo -

ca barroca - 16Ó0 - 1720 -, diremos que la

autonomía de ¡a hoja de acanto duró mucho

tiempo, pero el papel que jasaba esta hoja en

el rriomento en que dominaba la rocalla, no era

despreciable.

Con la llegada del Neoclasicismo en

1770, la hoja de acanto recupera importancia.

El estilo Luis XVI retoma elementos de la anti -

guedad Romana, así como caracteres de la tra -

dicíón francesa, muy rica por cierto, del clasi -

cismo en vigor en tiempos de Luis XIV. Los gra-

bados ornamentales del siglo XVII así como los

el siglo XVI fueron reeditados y por este motí -

vo quedó restringida la publicación de nuevas

láminas

El último apogeo de la hoja de acan -

te ornamental se da entre 1815 y 1840, la de -

coradón de algunos edificios, típica de esta é -

poca, mostró una hoja de acanto estereotipa -•

óa y serena, se adornaron con ella muebles y

platería, más en forma de hojas separadas, que

en forma sucesiva de ramos en volutas

La hoja de acanto, aunque apareció

en una época del siglo XIX, no perdió su po -

der artístico, suele figurar a manera de acceso -

río aún sobre un objeto definido por el estilo

de una época precisa, sin embargo la hoja de

acanto/ de tipo ornamental desaparece por

completo (Gruber, 2000: 395-398)

A continuación el Art Nouveau, de

tendencia geométrica, tuvo también una varian-

te floral, pero la hoja de acanto, este adorno

vegetal cuya estilización a lo largo de su larga-

trayectoria fue por una parte clásico, y por otra

ampliamente barroca, además su antiguo origen

nunca fue traicionado, apenas se prestaba a las

formas de este estilo que rompió consciente -

mente con la tradición

Actualmente, para un observador del

siglo XXI, cada objeto que conténsa una deco-

ración de hoja de acanto nos evoca involunta -

ñámente a los tiempos antiguos, pues parece

ser que el adorno que más desarrollo tuvo en

la época barroca ha desaparecido totalmente

de la Arquitectura y de la decoración en gene -

ral y fue para ¡os artistas de las épocas pasadas

una fuente ilimitada de libertad creadora

NOTAS

9íePautre, lean (1618-1682) Grabador francés,

autorde 2200'láminas (de las cuales 1125sonde

ornamentos) según sus propios dibujos o los de

otros artistas, que aseguraron una amplia difusión

del repertorio decorativo en uso bajo Luis XIV. Su

hijo Pierre (1646-1716), dibujante ai servicio déla

Corona, c on tribuyó a la creación de! estilo Rocalla.

10 Du Cerceau (ios).. Familia de Arquitectos y de

ornamentistas franceses, representada sobretodo

porJacquesAndrovetD. eiMayor(1510-1584),

autor de numerosas recopilaciones de

monumentos (7576-1579) y de modelos de

muebles, de piezas de argentería y de textiles.
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Probable arquitecto de los castillos de Vemevüy

Charíevai. (Actualmente destruidos)

r' Berain, Jean (1637-1771) Decorador a! se/vicio

de Luis XIV, autor de diseños para decorados de

óperas, de fiestas y actos fúnebres, vestidos,

piezas de orfebrería, modelos de techos y de

revestimientos de paredes, cartones de tapices..

Fue un renovador del teme de ios grutescos y el

mvntorde las chinerías.

V.

SALA DE MEDALLONES

La Sala de Medallones se localiza en la

parte oriente de Casa Arríete,, le ¡lamamos así ya

que ía decoración ornamenta) de esta Sala la

compone principalmente once medallones de

forma elíptica que dentro contienen emblemas

de la música, los medallones a su vez están en-

marcados por1 un rectángulo con decorado -

nes. Toda ía parte superior perimetra! de la sala

presenta también ornamentación, así como e)

guardapolvo de la parte inferior en todo el re -

dedor de ia Safa

Antes de comenzar a describir cada

uno de ios medallones, comentaremos algunos

aspectos teóricos e históricos sobre algunos

de los componentes de estas formas estilísti •

cas

5.1

EMBLEMAS

Por emblemas se entienden a las

agrupaciones ornamentales de herramientas o

instrumentos a manera de representaciones de

gremios y corporaciones, según Meyer los

emblemas se utilizaron con fines puramente

decorativos, utilizados en la arquitectura

ornamental de castillos, casas municipales y

mausoleos, en taraceas12 del Renacimiento, en

telas y tapices, en viñetas y sobre lodo en el

ornato de ías pilastras.
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Existen emblemas de arte como de

música,, pintura, escultura y arquitectura Tam -

bíén hay emblemas de ciencia,, simbolizando

ciertas ramas de la misma, como ías matemáti -

cas, la astronomía, la química, etc . Así por e -

jemplo se simbolizó el canto, con la represen -

tactón de una lira con papeles de música; La

música con violines, flautas, trompas, caramillas,

etc.; la danza con panderetas y castañuelas; el

arte escénico, con máscaras; la pintura, con

pinceles y paleta; la escultura, con martillo,

buril y obras de arte escultórico, como bustos

y torsos; la arquitectura, con escuadras, regla

y compás, combinados con capiteles

Los distintos oficios eligieron para sím-

bolo, en parte sus herramientas, en parte sus

productos. L.os gremios y corporaciones de los

últimos siglos pasados introdujeron cierto siste-

ma en estos signos; en los actuales museos de

Artes e Industrias del mundo, se conservan nu -

merosos cuadros de esas épocas.

Algunos ejemplos de emblemas ios

tenemos err ei Museo de Louvre en París,

corno el ornamento o emblema de la música

(fig 22) que representa a dos instrumentos

musicales envueltos en ornamentación de

follajes y flores. Este tipo de emblema aparece

de manera semejante en algunos de ¡os

Medallones de Casa Arrieta •

Fig 22

Otros ejemplos son las partes de pa -

neles en fas pilastras rachas por el escultor Fo -

milíni, en Florencia, que son también emblemas

de música, (fig 23 y 24)

También se tienen ejemplos de em •-

biemas de pintura y escultura, por ei escultor

Hauomann, de Dresde (figs 25 y 265

En la Sala de Medallones de Casa

Arrieta, Ios-emblemas se encuentran dentro del

medallón en forma elíptica para lo que se

considera ¡o siguiente: ia elipse como forma

artística aparece relativamente tarde, pues su

construcción presupone cierto conocimiento

de las matemáticas, que falta a los pueblos

primitivos Más tarde ya no resulta rara su

•aplicación.

Geométricamente la eíipse es una cur-

va cerrada, cuyo radio de curvatura varía cons -

ternemente; tiene la propiedad de que, sí se u-

ne un punto cualquiera del perímetro con los

dos focos, situados sobre eí eje mayor, la suma

de ambas líneas de unión (radios vectores) es

siempre la misma, o sea-, una magnitud constan-

te Esta suma es igual at eje mayor

En el lenguaje vulgar se emplea erró -

neamente con frecuencia el término "óvalo"

para designar tas formas de la elipse, óvalo se

deriva de "ovum", el huevo, y significa, por tan-

to, ovalado.

la elipse ha sido una forma muy acep-

tada para divisiones de techos, paneles y diver-

sos utensilios decorativos. (Meyer, 1994: 37-

40)

fíg. 23

ÍR 25 Fiq. 26

En esta Sala de Medallones de Casa

Aiieía, cada uno de los once que son, fuera
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de este y en la parte superior presenta dos

guirnaldas o llamadas también festones en

curva, formadas por hojas de rosal

entrelazados con rosas rojas y blancas, así

corno también botones de rosas. La historia

dice que las guirnaldas han sido motivo muy

corriente de decoración en los estilos romano,

del Renacimiento y otros posteriores

fig. 2/

En esa época se usaron las guirnaldas

verticales para adornos de pilastras y paneles, y

también las guirnaldas en curva, conocidas con

e! nombre de festones. Los festones de frutas,

B de Medallones

Vista oriente

Sa¡3 d e Medallones

Muro frontal-vista sur

Sala de Medallones

Muro frontal' norte y Muro oriente 34



PLANTA ALTA

"Cesa Anieta"

(n) fer) ORIENTE fe) (t7)

entre flores y rosetas, fueron motivos frecuen -

tes en el estilo romano, el origen de este orna -

mentó decorativo se atribuye a la costumbre

de colgar como adamo, en los frisos de los

templos, corones y guirnaldas de frutas natura -

les, alternadas con cráneos de anímales sacrífí -

cados Este sistema de ornamentación pasó

de la arquitectura sagrada a la profana; el Rena -

cimiento lo estableció, mes o menos modifica -

do, y se ha venido empleando hasta nuestros

días. En los edificios religiosos y en los mauso -

leos del Renacimiento italiano suelen remplazar

a estos adornos cabezas de ángel (fig 27)

(Meyer, 1994; 71-74)

NOTAS

1S Taracea - Decoración policroma, a base de

incrustaciones de trootos de moderas naturales

de diversos colores, concha, nácar, etc., que se

hace en disunos muebles de calidad.
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MEDALLÓN "A"

En el medallón "A' se aprecia un em -

blema de la música, pues en el centro de este

muro se encuentra un violoncillo o chelo, en -

vuelto en rosas rojas y estas a su vez por hojas

de rosal El fondo del medallón es verde claro,

dando una armonía y equilibrio a la obra.

El medsífón está enmarcado por pin -

tura detallada que aparenta ser tallada en ma -

á&a, teniendo como fin la representación del

mssmo y el aíarde técnico del pintor Fuera del

medallón en la pane superior de este se íocalí -

zan dos guirnaldas o festones en curva, forma -

das por1 rosas rojas y blancas, entrelazadas con

hojas de rosal Este detalle fue típico de la de -

coración común del estilo romano y de! Rena -

cimiento.

En cuanto a los simbolismos de este

emblema, encontramos que la rosa por su per-

fume y su belleza, pese a las espinas, es una óe

las plantas simbólicas que hadarnos con más

frecuencia y tiene diversos significados En oc -

cídente su pape! tiene una importancia com -

parabte a la flor de loto en Asía, la rosa roja se

decía nacióla de la sangre de Adonis, y simboli-

zaba el amor y la amistad, ía fecundidad y ei

respeto a los difuntos De rosas era la corona

de Dionisio (Baco), lo cual emulaba los comen-

sales de los banquetes porque se le atribuía, lo

mismo que a la violeta, la virtud de refrescar ef

cerebro y evitar ía embriaguez,- además tas co -

roñas de rosas recordarían a los bebedores la

conveniencia de no soltar demasiado la lengua

En el cristianismo primitivo la rosa, simbolizó la

discreción; y con el tiempo la simbología cris -

tiana !e fue añadiendo significados, ya que la

•rosa roja; recuerda las Hagas de Cristo y el cáliz

que recogió la preciosa sangre, de manera que

simboliza el renacimiento místico, En la Edad

Media la- rosa fue atributo de las doncellas y

por tanto símbolo marino (de María), además

de representar el amor divino.

f b * * ^ I B j " •
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MEDAiiÓN "A"

Este -medallón fue cortado tajante -

mente por el travesano de una puerta, en algu -

na de las modificaciones que sufrió ésta casa.

MEDALLÓN "8"

En este medallón también encontra -

mos un emblema de ía música, al centro y en la

parte superior representado por una guitarra y

en la parte inferior de esta una viola de gamba

y arco, del brazo de la viola cuelga una1 correa

y de aquí esté sujeta una bolsa o bien de la co-

rrea cuelga un pergamino ai parecer con notas

musicales En la parte superior de la guitarra y

al centro vemos una cara de niño coronado

por rosas y 3 su iado una máscara, ambas en

tonos grises, ia máscara es el emblema del

teatro

La máscara se encuentra apoyada so -

bre una cinta ancha o listón de color rojo, den-

tro de la composición de este emblema se en-

cuentran repetidos seis frutos de granada y-por

último en el extremo inferior se observa una so-

litaria rosa roja, y también observamos a un la -

do de ia viola de gamba dos rosas rojas En el

fondo dei emblema al igual que el primero y

los restantes medallones tienen un color1 verde

claro También como eí medallón anterior y el

resto de estos, se distingue el tallado aparente

u aleado del marco

Q PAM
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MEDALLÓN "B*

DETALLE

¡cono! óticamente las caritas como la

que aparece aquí simbolizan !a caridad, sus a -

tributos son el cordero, la antorcha, el corazón

ardiente y las figuras de niños y de mendigos,

Los niños son símbolo de la irreflexión y de la i-

nocencia, corno tal lo citan a veces los evange-

lios ("que os hagáis como los niños..,"); así

mismo suele ser símbolo de los comienzos y

promesas de posibilidades aún no reaüzadas.

La máscara como pieza que recubre

el rostro, hecha de diversos materiales, median-

te la cual el portador pretende disfrazarse y

personificar aquello que la máscara representa.

En todo uso de máscaras hay un trasfondo de

concepciones mógico-reiigiosas Los portado -

res encaman a dioses y demonios que suelen

intervenir con carácter festivo en danzas de

máscaras cuya finalidad es el conjuro, la magia

de la casa o el rito de iniciación. A veces la

máscara es el emblema de una sociedad se -•

creta. Casi todas las máscaras tratan de espan -

tar, de ahí ios rasgos entre grotescos y tristes, y

la combinación del semblante humano con for-

6**

MEDALLÓN "B"

mas animales. Hacia finaíes de la antigüedad

grecorromana, una máscara de actor puesta

sobre ei sarcófago recordaba que uia vida es

una ficción" prefigurando el tema del "gran tea-

tro del mundo". (Becker, 1996: 206)

¡át
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DETALLE DE MEDALLÓN

- PARIE SUPERIOR DE IA EUPSE -

La granada, como otros frutos de mu -

chos sajos simboliza ia fecundidad, y en partí -

cuiar en Grecia estuvo consagrada a Deméter,

Afrodita y Hera. En la antigua Roma las recién

casadas llevaban coronas de ramos de grana -

das aludiendo a estos significados. En la India
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se tenía el jugo de la granada por remedio

contra ia esterilidad. El abrir fa granada en oca -

siones se tomó por metáfora de la desflora -

don Debido al encendido color rojo de sus

granos simbolizó también el amor, la sangre y,

por tanto, la vida y la muerte Los fenicios la

vincularon al sol y le confirieron los significados

de vida, poder y renovación En el judaismo

fue símbolo de fidelidad a la Tora En la Edad

Media el perfume de los granos y su gran nú -

mero sirvieron como imágenes de la belleza y

las numerosas virtudes de María.

la forma esférica, la abundancia de ios

granos y el agradable o!or significaron también

la perfección, el infinito número de atributos y

la bondad ae Dios Dicho gran número de gra-

nos encerrados en una misma envoltura sirvo

también de término de comparación parala ! -

glesia; el zumo rojo recordaba la sangre de los

mártires; la piel, dura e incomestible, pero que

guarda en su interior un zumo dulce, simbolizó

en ocasiones la perfección del cristiano y es -

pecialmente te del sacerdote (Becker, 1996:

152)

Para terminar con la descripción de

este emblema es necesario hacer mención de

que este medallón a diferencia de todos es el

más legible, pues en la etapa de rescate de es-

tas pinturas fue descubierto de una manera ágil

ya que en el enlucido que tenia-encima se des-

prendió con facilidad en relación a los otros

medallones, resultando una lástima que no haya

sido igual con ios demás, ya que la descripción

completa de cada uno hubiese resultado su --

mámente interesante

MEDALLÓN *C"

En este medallón encontramos un

fondo como de acabado tipo marmoleado, o

sea una apariencia de ser un pigmento diluido

con poco contraste, sí bien sugiere una delíca -

deza extrema, en el trabajo de restauración se

pierden las formas, quedando solamente suge-

ridas formas amorfas, de tal manera que no se

puede hacer una lectura pues no se manifiesta

absolutamente alguna figura.

Una constante en todos ios

medallones es que dentro de la mancha

verde en la parte superior tiene representado

en color azul cobalto una especie de bisel

o profundidad, como si se tratase de un

espejo V1 también por fuera del medallón en la

parte inferior presenta una-sombra e! medallón,

MEDALLÓN "C MEDALLÓN "D"



en coior ocre. A su vez estos medallones es -

tan sostenidos por dos ménsulas, pintadas en

¡a parte inferior del medallón en forma de V .

MEDALLÓN "Du

Este medallón representa a un embie -

ma que actualmente se aprecia difusamente, sin

embargo se nota con cierta claridad, emblemas

de Música, pues tiene un clarinete y un como,

también se aprecia en !a composición algunas

rosas rojas y hojas vesetaies, finalmente, al cen -

tro en ia parte inferior cuelga una cinta roja.

'HJTn'mJlfii ni ' * '

A. i-- V

- DETALLES-

MEDALLÓN "D*

DETALLE

MEDALLÓN "E"

También el emblema de este meda •

üón aparece difusamente, sin embargo aparece

en la parte superior de la composición un em -

blema de ia Música, pues se aprecie un violín,

así como unos frutos de vid y algunas rosas ro •

jas

Iccnclógicamente la vid, es símbolo

de plenitud y de vida. Consagrada a Dionisio

en Grecia, con referencia a los misterios dioni -

síacos que celebran al dios del éxtasis también

como señor de la muerte y de ¡a renovación

de toda vida, por donde la vid resulta símbolo

asimismo de la reencarnación

m

MEDALLÓN T

En ia simboiogía judaica y la cristiana,

la vid es planta sagrada que reviste múltiples

significados; simbolizaba e! pueblo de Israel

(de quien cuida ei Señor como el amo cuida

de su viña) y era ei árbol del Mesías, siendo ve-

terotestamentaria la comparación de éste con

una vid. 0 mismo Cristo se comparó con la vid
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verdadera, cuyo robusto tronco sustenta a los

creyentes como la vid sus racimos, lo cual signi-

fica: sólo dará fruto sabroso quien reciba de El

¡a fuerza,

>r i

MEDAÜÓN "£"
DETALLE

También la viña, cerrada y vigilada,

simboliza el pueblo elegido, interpretación que

más adelante se transferirá a la Iglesia cristiana.

Las uvas que trajeron los exploradores de la

Tierra Prometida simbolizan la promesa de re -

dención y por eilo figuran en los sarcófagos del

cristianismo primitivo, dando a entender que el

difunto ha entrado en ese Reino. Una única uva

en manos de Jesús simboliza su pasión y muer-

te al tiempo que la Cena por medio del vino.

(Becker, 1996: 334)

MEDALLÓN V

El emblema de este medallón está cu-

bierto por una laguna que abarca exactamente

este espacio. Por lo tanto no se sabe que

figuras habían ahí. Por esta razón no se presenta

fotografía de este

j t f

_ r • » * * , *

MEDALLÓN "G*

VALLA
% 17 Í'A Í ;

MEDALLÓN "G"
Aproximadamente una tercera parte

de este medallón presenta una laguna, afectan-

do de la mitad hacia abajo del emblema, la

parte que queda del emblema se ve difusa -

mente apreciándose solamente follaje y tres ro-

sas rojas.

MEDALLÓN "H"

Este medalíón también se encuentra

incompleto, pero en el emblema se aprecia u -

na mandolina, una cinta ancha o listón rojo, fo -

llaje y unas cuantas rosas rojas.

MEDALLÓN "H°
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MEDALLÓN T

En este medallón también se aprecia

un emblema de la Música, pues presenta un

salterio'3 entre follaje, al lado izquierdo tres

frutos de naranjo1", y alrededor del instru -

mentó musical se aprecian una cuantas flores

de campanilla El medallón fue cortado en su

parte inferior para abrir una puerta, como una

de tantas modificaciones que sufrió la casa a lo

largo de su historia

MEDALLÓN T

Iconológicamente la naranja simboliza

la fecundidad al igual que la mayoría de los

frutos que tienen muchas pepitas o sajes, Así

también las campanillas son de Iss primeras fio -

res de la primavera, por lo cual simboliza la es -

peranza; en lo retablos medievales fisura como

atributo mariano, ya que se debe a María el

"nacimiento de la esperanza"; en dichas imáge-

nes las campanillas suden hallarse a la izquierda

de Mana o del niño Jesús (BECker, 1996: 228)

MEDALLÓN "J"

E! medallón 'T al igual que el T', tam-

bién está cubierto por una laguna que abarca

todo el medallón

MEDALLÓN "K"

Este medallón presenta un emblema

de la música,, pues al centro de este se en

cuentra pintada una lira de un listón rojo entre

folíale, en la parte inferior de la composición,

remata un fruto de calabaza, y al igual que to -

dos ios medallones el emblema esté represen -

tado sobre un fondo de color verde claro

Iconológicamente la lira simboliza ia

armonía divine y las relaciones armoniosas entre

el cielo y la tierra En la Biblia suelen tocarse la

lira para dar gracias al Señor o elogiarle Era a -

tributo del dios griego Apolo así como símbo ••

lo general de la música y ia poesía; a su sonido

se le atribuyeron efectos mágicos y la virtud de

amansar a las fieras. En sentido estricto la lira

griega era, con la cítara, el instrumento de cuer-

da más difundido en la antigüedad (arpa)

- » " * « • •

I *

MEDALLÓN X

La calabaza, por el gran número de-

sús pepitos simboliza ia fecundidad, como

también la granada. Entre los pueblos de

África negra simbolizaba también el huevo del

mundo y la matriz La calabaza fue venerada

por los taoístas en razón de que como alímen -

to proporcionaba larga vida, o inmortalidad físí-



ca. Des medias calabazas secas y convertidas

en recipientes para beber recordaban en China

Is unidad primitiva del mundo, dividida en dos

principios opuestos La calabaza crece rápida-

mente y se estropea pronto, por lo que simbo-

liza en el arte cristiano la brevedad y la vanidad

de ¡a vida (Becker, 1996: 60)

NOTAS

13 La identificación de los instrumentos musicales

que aparecen en los medallones- estuvo a cargo

del' Prof Cuauhtemoc Pérez, docente de la

Escuda de Música de id Benemérita Universidad

Autónoma de Puebla

1A La identificación de las frutas, las flores y

vegetación de los' medallones, estuvo a carso el

Biot José Luis Contreras, miembro del Herbario de

la Escuela de Biología de la Benemérita

Universidad Autónoma de Puebla

5.2
FOLLAJES ORNAMENTALES

Fus necesario el hacer un subeapítuio

específicamente sobre el follaje ornamental; ya

que este fue un elemente constante en el arte,

así mismo en tedas sus ramas; pintura, escultu-

ra, arquitectura, grabado y todo lo concer-

niente al arte Decorativo. Durante la antí-

Suedad, el Renacimiento y el Barroco princi-

palmente

Todas las Salas de Casa Arríeta pre -

sentan en las decoraciones es de su muros

follajes ornamentales incluidas, desde luego,

las Salas de Coronas, de Medallones y de

Rocallas.

Las fotos que acompañan este capítu-

lo pertenecen a muros de Casa Arrieta, que no

han sido restaurados

El follaje ornamental es un motivo que

desarrollaron en la antigüedad los escultores

por medio de la observación Todos los artis -

tas del Renacimiento interpretaron también los

fólajes, tales como los italianos, los alemanes,
;os británicos y los franceses, su desarrollo y é -

xito no conoció fronteras

Los follajes- se definen como compo -

sicíones lineales organizadas sn frisos de vege -

ales enrollados en curvas y contracurvas, ador-

nados muchas veces con rosas o con florones

Los follajes ornamentales tuvieran un

uso extremadamente diverso, adaptado a cual-

quier escala o tamaño, ya que pasó fácilmente

de la decoración en una fachada, a la minudo -

sidad de las-miniaturas como en el caso de la

joyería

Estéticamente se le conocen a los fo -

llajes múltiples virtudes, como los espacios va -

dos, su utilización en mochetas, el equilibrar la

monotonía de algunas composiciones lineales

mediante las curvas de los follajes y sus volutas,

composiciones unas veces finas y dinámicas y

otras amplias y tupidas.

Durante la época Manierista, los folla -

jes vegetales fueron perfectamente naturistas y

se dibujaron en múltiples volutas representan -

do los cánones de este movimiento estético

Los follajes en el Medioevo fueron u -

nos de los elementos estables en la decora -

ción occidental, ios canteros medievales supie-

ron utilizar sus formas y detalles. Los capiteles

de ías catedrales se adornaron por medio de

una superposición de vegetales con coronas

que se iban amplificando en cada nivel del de-

corado vegetal. Estas composiciones fueron

estrictas y también fueron codificadas por algu-

nos tratados de arquitectura o escritos anti -

guos, entre ellos ios de Vltruvío (hacia 88 y 26

antes de Cristo) y el de Plínío el Viejo (hacia 23

y 79 después de Cristo). El Tratado de Arqui -

42



iectura de Vitruvio, describía ios frisos con fo -

ílajes de las cornisas corintias e indicaba su lu -

gar, este tratado fue copiado y comentado en

las bibliotecas monásticas durante toda la Edad

Medía (Cabanne, 1987: 1292)

En ¡as obras .de construcción románi -

cas, circularon cuadernos de modelos que fue-

ron resultado de la observación de los restos

de follajes, por ejemplo: un cuaderno con fo -

llaje presentaba motivos ornamentales estricta -

mente vegetales inspirados en el arte-antiguo,

representado follajes de acanto, follajes de es ••

pígas, en trenza, en- corona 1Í, y en candela -

oro'16, (fig. 28)

Durante esta época los follajes repre -

sentaren finura y flexibilidad, se adaptaron a

cualquier técnica, como por ejemplo: al estu -

co, ia madera, la piedra, -el mármol, el oro y a la

pintura, y así se orientaron hacia las artes pre -

ciosas

En la Edad Media, y ia época Gótica

los follajes se presentaron en monturas de orfe-

brería afiligranada como en los relicarios o en

las cruces occidentales En genera! este tipo

de decoración invadió ¡a totaiidad de las su -

pérfidas,, como una expresión de horror al va -

cío, o de un apetito decorativo que sintieron

los artistas,

Fig. 28 CANDELABRO.

Durante los siglos Xijl y X3V este estilo

de follajes se empleó en los objetos más diver-

sos, como en los fondos de las ilustraciones,

en los marcos o en los bordes de los textos;

representados en delgados tastos con peque -

ñas hojas divididas en tres de tipo laceoiado a

madera de hojas de vid, muy estilizadas..

En el siglo XV, ios grabadores publica-

ron el "Grand Alphabet" cuyas letras con folla -

jes se entrelazan con flores sobre fondo negro.

En Alemania, tos pintores y grabado -

res, retoman los follajes del siglo XV, ilustrando

perfectamente los cánones del Gótico Flamíge-

ro Entonces los artistas grabaron una serie de

paneles rectangulares con enroscamientos es -

pesos de follajes vegetales adornados con fru -

tos, e incluyendo a veces animales La principal

característica de este estilo reside en los foliajes

de lúpulo realizadas con una precisión botáni -

ca extraordinaria

En esta misma época los follajes de

los manuscritos flamencos fueron enriquecidos

con fresas, amapoías, pájaros y mariposas co -

mo si estuvieran representadas en vivo, estos

motivos fieles a la naturaleza no excluyen la fan-

tasía

"Israel Van Meckenem graba en 1490

una composición llamada Follaje con combate

de Salvajes, donde representa a una coliflor

(este motivo fue representado constantemente

en las artes decorativas de los países flamencos

y borgoñeses) que acoge a un grupo de hom -

bres desnudos, armados de garrotes, entre -

mezclados con insectos en medio de Filacte -
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rias, esta representación es una curiosa mezcla

de alegoría y tradición naturalista1' (Gruber,

2000: 75)

Si los primeros grabadores propusie -

ron modelos de follajes fue porque los artesa -

nos de las artes decorativas sintieron esa nece -

sídad y encontraron la forma de utilizarlos

los grandes paneles ya citados, con

composiciones espesas, encontraron una apii -

cación inmediata en la PINTURA DECORATIVA,

en las predelas17 y en los reversos de los

grandes retablos del Gótico Tardío

Paralelamente en Italia, los artistas

desarrollaron una intensa actividad estudiando,

copiando y adaptaron ios vestigios de ia épo -

ca romana, ciudades como Florencia, Siena, Pa-

dua y Roma, conservan en la piedra los decora-

dos antiguos Los artistas del Quattrocento en-

contraron con esto los ornamentos clásicos:

empezando por la hoja de acanto, cuyas for -

mas pesadas y dentadas marcaren las aristas de

los sarcófagos y le dieron vida a las pinturas

contemporáneas de un mobiliario derivado a

su vez de otros muebles antiguos Dentro de

los nuevos follajes antiguos, se encuentra la de-

coración fantástica de las mansiones de la Ro -

rna imperial descubiertas en 148C, pero sobre

todos los follajes como elemento común de

todas ¡as decoraciones antiguas exhumadas.

Lornbardra fue el principal centro del

renacimiento de follajes, pero la supera Roma,

la ciudad de los Papas, y los artistas que estu -

vieron al servicio de los Papas se relacionaron

con este estilo decorativo En 1440, las puer -

tas de ¡a Basílica de San Pedro fueron decora -

das con pesados follajes de hojas de acanto,

donde también hay animales y personajes mito-

lógicos

Decenios más tarde, ía decoración de

ios palacios del Vaticano se enriquecieron rápi-

damente con follajes y candelabros, entonces

los candelabros antiguos se convirtieron en

modelos para los jóvenes artistas que se forma-

ron en los talleres romanos

Rafael Sanzio fallecido en 1520, termi-

nó la decoración de las cámaras y de las logias

vaticanas, las grandes composiciones pictóricas

de las cámaras, que son narrativas,, no omiten

por esta razón los detalles ornamentales: repre-

sentadas por candelabros en coiores azules y

ero sostiene las bóvedas de la escuela de Ate-

nas, los pedestales están decorados con

follajes de tipo o en forma vertical- Se trata de

elementos de decoración arquitectónica cuyo

fin fue completar efectos de perspectiva y

profundidad de campo de las escenas

pintadas (Cabanne, 1987: 1296) En el área

de las logias domina la decoración de

grutescos'3, demostrando que ios pintores del

taller de Rafael Sanzio supieron interpretar

perfectamente las formas más variadas del

ornato

En mayo de 1527, cuando fue sa -

queada Roma por las tropas imperiales, esta

ciudad seguía siendo la mejor de las escuelas

en materia de ornamentación Artistas más in -

dependientes, viajeros procedentes de otras

regiones de Italia, liberados de otras obligado -

nes fueron a trabajar a Roma, a observar, a co -

piar y a interpretar, así como a difundir los mo -

délos antiguos. En esta época aígunos graba -

dores hicieron grabados relacionados a la or ••

namentación de Roma Imperial: hojas de hiedra

y de vid, emblemáticos de Baco; laureles de A-

pob; hojas de acanto y flores de loto

Como se ha viste, ios follajes siempre

estuvieron presentes en las composiciones de

toda Europa, y durante varias generaciones, los

alfareros que trabajaron el barro, los que traba -

jaron el cristal y todos los talleres de las Artes

Decorativas trabajaron con imágenes propues -

tas por los grabadores de la época de 1530

Como vemos, la difusión de los mo •-

délos en Europa se dio desde los primeros a ••

ños del siglo XVI, pues no dejó de haber con -

tactos entre grabadores europeos, desde Nu -

remberg en 1471 donde nació el pintor

AJberto Durero, a Basilea, Venecia, los países

Bajos, ya que se difundieron modelos de

vitrales, de armaduras, de armas y de



orfebrería, mezclando formas alemanas e

italianas.

Augsburgo fue un gran centro de or -

febrería alemana. Daniel Hopfer (1470 - 1536)

grabó planchas de ornamentos que combina ••

ron el Gótico y tos follajes grutescos interpreta -

dos a partir de vestigios romanos El retrato

que pintó Hopfer de Carlos V en 1520 con

motivo del viaje de; nuevo emperador a Ale -

manía, reflejó su técnica ornamenta}, orientada

principalmente hacía la ilustración de libros y

de armería Como se comprende ¡as herencias

del Gótico tardío y de la antigüedad romana, ni

chocaron, ni se rechazaron, más bien se a -

poyaron, de ahí que se dio una multiplicación

de formas y de influencias

En Francia, la influencia italiana se em -

pezó a manifestar, pero sólo gracias al mece ••

nazgo del rey y de algunos grandes señores

sensibles al arte italiano, pues fueron los prime -

ros en redurar decoradores italianos o en pedir

a los artistas nacionales la reproducción de

modelos Vemos entonces: medallones, puttí1',

candelabros y follajes a la antigua, pegados a

las fachadas de los castillos franceses.

Carlos VIII lleva a Francia a un peque -

ño número de especialistas italianos: un borra -

dor, un perfumista, dos orfebres, un ternero de

alabastro, dos ebanistas, un constructor de ór ••

ganos, un escultor, un jardinero y un arquitecto

A falta de modelos, los artesanos franceses h¡ -

cieron coexistir durante mucho tiempo, la de -

coración gótica y los nuevos ornamentos.

(Cabanne, 1987:1301)

La arquitectura y el mobiliario propor -

cionaron algunos ejemplos adornados con del-

fines y follajes Pdfa 1535 los grabadores de la

escuela de Fontaín Bfeau reprodujeron pocos

follajes En 1550 se propusieron nuevos mo -

délos de follajes a ios artesanos franceses, reto-

mados por artistas que habían viajado a Italia.

En cuanto a las formas y usos de los

follajes, las apariciones más frecuentes se dan

en arquitectura, ios follajes en los frisos horí -

zontales, se encuentran a b largo de los dinte ••

les, de las cornisas y de las molduras de las fa -

chadas, contribuyendo a romper con la verti -

calidad

Fueron numerosos los objetos que

entonces fueron grabados y dorados, a menú -

do el follaje estirado en eje vertical se combinó

con la forma de candelabro diseñada por me -

dio de una espina dorsal formada por objetos

superpuestos como; jarrones, cuernos de la a -•

bundancia, etc, Los candelabros franceses,

aunque estilizados, obedecieron a cierto realis-

mo, con aspecto de ramilletes, combinados

con follajes, delfines y otros personajes En

cuanto al arte del meta, bs follajes verticales

encontraron aplkiación en las armaduras, en ias

fundas y guardes de las espadas.

A finales del siglo XVI, ei estudio de

las formas de los follajes fue anaíizado en los ti-

pos vegetal y flora! representados, en esta é -

poca se empezaron a difundir Sas estampas, las

especies de folíajes en función de sus orígenes

geográficos de los grabadores: lúpulo, acebo y

vid, pero sigue siendo ¡a coliflor la que se con -

virtió en objeto de la mayoría de las represen -

taciones, especialmente en la zona geográfica

de sos estados de Borgoña

A excepción de la vid, las especies

septentrionales no fueron frecuentes en Italia,

donde se dieron los laureles, ias higueras, y so -

bre todo el acanto, cada región tuvo su follaje

predilecto

Benvenuío Cellini 20 cita en su bio -

grafía: "Nosotros los italianos hacemos follajes

de diversas maneras Los Lombardos ios hacen

muy bellos reproduciendo la hiedra y la cule -

bra, con sus hermosos enroscamientos tan a -

gradabíes a la vista. Los loscanos y ;os roma -

nos estén mejor inspirados todavía en sus elec-

ciones imitando la noja de acanto, cuyos festo-

nes y flores forman dibujos variados, en cuyo

centro colocan pajaritos y otros animales Es a-

hí donde el artista muestra su buen gusto. Tam-

bién puede inspirarse en la parte de lo que re -

presenta la naturaleza misma en ciertas flores

"salvajes", como las que se llaman bocas de

león" (t5ruber, 2000:106)
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El acanto de los follajes antiguos fue

muy frondoso y era acompañado de florones y

fondos rameados, también se adornó con ro -

setas, tréboles y palmetas semiorientaíes Su

estilización fue inevitable alejándolo del acanto

blando que fue su modeío vegetal Los follajes

se acompañaban frecuentemente con delfines,

bs cuales también estilizados y tratados como

un follaje, el ser prolongada su cota y enrosca -

da vegetamente. El delfín fue representado en

mosaicos antiguos y en la heráldica medieval,

abriendo sus fauces a manera de los delfines

desmayados de ios '''blasones", su cabeza re -

matada por un prominente arco y una gran

cresta: el delfín ornamental tuvo un aire agresi -

vo y en su representación no representa las

cualidades amistosas que les atribuían los antí -

guos y sos primeros cristianos El éxiro de aso -

císción entre delfines y foHajes fue per su ana -

logia de forma, que. permitió a los artistas pasar

de lo vegetal a lo animal, los artesanos france -

ses privilegiaron el animal ornamenta] ligado,

desde el siglo XIV, al título de "Delfín" que lie -

vaba los hijos mayores de la dinastía reinante,

de ahí la presencia de numerosos delfines en

ios mobiliarios de las familias reates. En niveles

más modestos, los delfines con follajes en cen -

delabros, fueron durante mucho tiempo un

motivo a la italiana empleado en las técnicas de

estampación de ía encuademación o ¡a orfe -

brerfa

Después de los delfines, los putti, ca -

ractenstícos de ía decoración italiana, poblaron

a menudo los follajes de los grabadores Los

puítí italianos antiguamente no tenían alas; pero

su adaptación ai arte religioso, su simüítud con

los ángeles y a unos amorcillos profanos y la a -

portación ornamental de alas en diferentes fot -

mas tenderen a. modificar su imagen original. A

finales del siglo Kv1, a imitación de los italianos,

los artistas germánicos ¡os introdujeron en sus

paneles de follajes. Insertados en los frisos cié

los follajes los putti fueron colocados a ambos

lados de un medallón central que ellos se en -

cargaban de poner en relieve Estas composi -

ciones fueron ampliamente difundidas fuera de

ítalia y gozaron de éxito en toda Europa

Los follajes también se introdujeron en

la decoración mural interior en la arquitectura.

Las pilastras pintadas bajo la decoración ílusio -

nista del techo de la cámara del palacio de

Mantua pintadas porMantegna en 1474, don -

de fueron pintadas grandes historias al fresco

en las paredes de la habitación, con efectos

de perspectiva y recuadros de candelabros

con follaje junto con personajes pintados en

estos frescos

Después de los orfebres y les artesa -

nos de artículos metálicos, ios impresores de li-

bros fueron los personajes más directos en la

ornamentación de follajes propuestos por los

grabadores, impulsados por los mecenas, co -

Decoración con Foiíaje

Casa Amera
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leccionistas y hombres cultivados Como sabe-

mos las técnicas de imprenta se dieron en N\a -

guncia, los primero talleres se crearon en Ale -•

mania, Suiza, Francia e Italia, dirigidos por ím -

presares germánicos E! predominio de los fo -

llajes en ia decoración de los íbrosíue limita. ••

do, esto entre 1480 y 1540, ios follajes fueron

a.oareciendo en tos elementos decorativos se -

cúndanos del libro Se plasmaron letras capitu-

lares, sobre fondo de follajes a estructurar el

texto, y a señalar el inicio de los párrafos, lo

cual ayudaba a la lectura

En 1544, las primeras ediciones esiu -

vieron adot nadas con anchas bandas de fo -

llajes de hojas de acanto y grandes letras flori -

das adornadas con follajes: letras sobre follajes

blancos y fondos calados, o letras negras so -

bre follajes negros. Para responder a la-ere -

cíente demanda de los talleres de imprente y

de los amantes de los libros, los encuaderna -

dores no tardaron en disponer de placas que

les permitieron componer sobre las tapas de

encuademación motivos de bandas o en friso

ininterrumpido de candelabro o de follajes Es-

te tipo de encuademaciones fueron obras

principalmente para personalidades del entor -

no pridpesco, del ambiente de los humanistas

o de los artistas italianos. ios talleres venecía -

nos disponían además de una gran variedad de

píeies de colores y de ornamentos cuya aplica-

ción permitió infinitas combinaciones c¡e folla •

jes, moriscos y lazos. (Gruber, 20CC; 1C6)

Dentro de la decoración popular, el

follaje fue aplicado en la porcelana italiana Ha -

mada mayólica, los artesanos se guiaban con a-

yuda de estarcidos Los primeros ejemplos se

hayan en las producciones toscanas de finales

del siglo XV inspirados en la-estética medio-o ••

ríental Se usaron roleos muy estilizados con fi-

lamentos y cruces dispuestos geográficamente.

En ios primeros decenios del siglo

XVI, que es cuando se genera ia decoración

narrativa, los alfareros tomaron de ¡os grabado -

res la costumbre de enmarcar sus pinturas, por

lo que adornaron los contornos de los platos

con foilajes de acanto o de encina, combina -

dos a veces con putti o delfines Otras deco ••

raciones se encuentran en las panzas de ¡os ja -

rrones y de los aibarelií ó jarrones cilindricos.

En 1540 algunos talleres se espedaü -

zaron en producciones de decorado no narra-

tivo, con florones y grandes follajes de acanto,

de encina o de cualquier otra especie vegetal

Por otro lado, los talleres de ebaniste-

ría,, utilizaron los follajes con la misma facilidad,

ya que trabajaron las figuras esculpidas en el

respaldo de un asiento o en las puertas de un

mueble, los fogajes rompieron con la rigidez de

las líneas, fueron colocados también en las aris-

tas de los muebles, recordando la decoración

de los sarcófagos antiguos

En Francia, los escultores en madera

insertaron ios motivos en las formas seculares

del mobiliario gótico A partir de 1550 los fo -

Majes ocuparon un rango más modesto en las

artes mobiliarias, presentando una multitud de

motivos en alto relieve, numerosos follajes de

hiedra o de acanto y sobre todo, largos roleos

trenzados, sustituyendo en este caso concreto

a los follajes en candelabro

La decoración de follajes se manifestó

en pinturas de retratos a! óleo sobre madera,

en el siglo XVI, estando estos motivos oma ••

mentales en la ropa de los personajes como:

vestidos, capas, mantos, bordados, etc

También esta ornamentación estuvo

presente en frontones y capiteles, frisos y enta-

blamentos. La utilización de los follajes en las

artes decorativas del Reriacímiento no fue ex -

haustiva, fueron raras tes aplicaciones donde

los artistas ia despreciaron: como en las artes

de! tejido, yaque la herencia bizantina y la in -

fluencia islámica dominaron esas decoraciones

desde siempre, pues sus tejidos siempre estu -

vieron ordenados por1 figuras geométricas

(Gruber, 2000: 118)

los follajes fueron el ornamento cons-

tante de las decoraciones del Renacimiento eu-

ropeo, en la arquitectura hada 1480 --1530,

ios follajes sufrieron una dura competencia, a
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partir de 1550 otros ornamentos empezaron a

sustituirlos

Decoración con

Foíiaje

Casa Arrieta

Corno un ejemplo espléndido se de -

ne en la Galena de los Mapas de Geografía, en

el Vaticano, pintada a finales del siglo XVI; $re ••

cas, grutescos, gallones, ovólos, cueros, putti,

palmetas, lazos y hojas de acanto han invadido

estos espacios conjuntamente con las follajes.

NOTAS

15 Este trabajo de investigación, sobre las pinturas-

de Casa Arrieta, presenta en el análisis de ia

prímera sala, un conjunto de paneles

representando dentro del decorado follajes

ornamentales en forma de Corona Por lo que se

le ha llamado a esta sala a ¡nanera de

identificación de las otras Saló de Coronas

-ecoracror con

Follaje

Casa Arrieta

10 Candelabro ornamento en fonna de

candelabro, grabado a buril por Andrea de

Mandua yPietro da Birago Esta repartición vertical

Introduce en ocaciones una jerarquía en el seno

del panel decorativo, ciertos motivos soportan en

sentido propio a otros que tnunfan Coronación

en forma de balaustre

' ; Predela parte inferior de un retablo,

generalmente dividida en pequeños paneles,

donde se inscribe escenas relacionadas

normalmente con el tema iconográfico principal

La predela como el retablo, puede ser esculpida

o pintada.



18 Grutescos De! latín Grotesco, que, a su vez,

deriva degrotta, que significa gruta o cueva

Ornamentación escultórica o pictórica a base de

seres fantásticos humanos, vegetales y animales,

completamente entrelazados formando un todo,

propia de! Renacimiento. Procede de la

decoración romana pompeyana descubierta en

las excavaciones realizadas a finales del siglo X*/.

'QPutti. voz italiana, nombre que se da a ios

amorcillos desnudos que se usan con frecuencia

en la decoración a partir del Renacimiento.

Literalmente' niños pequeños Ejemplos. lospuW

pintados, por Migue! Ángel en la bóveda de la

Capilla Sextina, flanqueando las figuras de ios

Prefetm y de las Sibilas o los esculpidos por

Donatelio en la Cantona del dibujo adjunto

S('BenvenutoCeílim-(1500- 1571), escultor,

orfebre y medallista de origen florentino

Expuisado de Florencia en 1516, entra al servicio

del Papa en Roma, luego se dirige a Francia,

donde recibe importantes encargos de Francisco

I (entre ellos un célebre salero en oro esmaltado y

un Júpiter de plata) y se naturaliza. Vuelto a

Florencia, Ceiimí trabaja para el duque Cosme,

autor de unas memorias reeditadas con

frecuencia.

ESTA TESIS NO SALE
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VI.

FORMAS y COLORES EN LAS PINTURAS

MURALES DECORATIVAS DE CASA ARRIETA

Decorar es adornar una cosa para embellecer,

enriquecer y destacar mejor su forma por

medio de elementos de línea, valores y cobres

que sean apropiados a su carácter, estructura y

a su función (Kentdoy, 1970:103)

El dibujo de las formes es resultado de una

combinación de líneas, valores de tono y

colores bien ordenados Estos dibujos forman

estructuras representando objetos o cosas

definidas y es ornamental ya que ha sido

utilizado para enriquece' visualmente is

superficie de un número

Las formas de las pinturas decorativas de Casa

Arríela poseen lineas sencillas, equilibradas y

bien estacionadas y fueron coloreadas con un

material adecuado de manera armónica y ce

óco aspecto

La decoración u ornamentación ha sido enten •

dída como una necesidad psicológica, ya que

a lo largo de la historia los seres humanos

hemos manifestado una incapacidad para

tolerar el vacío sobre las cosas materiales; ya

que se ha demostrado que la contemplación

de una superficie lisa crea un impulso instintivo

de sarabatear sobre ella,, esto para romper la

monotonía de un espacio vacío Recordemos

que en el período Paleolítico de la civilización

humana el hombre adorno sus utensilios con

líneas y formas primarias y decoró las paredes

de sus cuevas con representaciones de

animales de ese tiempo.

En las etapas siguientes de la vida humana la

decoración se desarrolla, asi como evolucio-

nen los instrumentos y materiales disponibles,

así como la forma de trabajarlos A medida que

las civilizaciones avanzan se da al ornamento

una estructura preconcebida utilizándose

motivos abstractos ubres y figuras geométricas

hasta llegar a la etapa en que imitan los

elementos naturales como figuras humanas,

animales y flora, que fueron utilizados

perdiendo en sigunos casos su definición

figurativa para volverse hacia lo geométrico o

puramente abstracto

La decoración u ornamentación esta caracteri-

zada como se sabe, por las expresiones per-

sonales se cada época, como sucedió por

ejemplo con la hoja de acanto, ¡a cual

introducen los griegos., después se transforma

en un estilo diferente con ios romanos, a

continuación por los bizantinos y poste-

riormente en el Renacimiento, situando este

ejemplo en la aplicación directa en los

capiteles de las columnas arquitectónicas

Ó.1

ANÁLISIS DE LA FORMA

Actualmente, al hacer el análisis de formas

visuales en el tipo de ornamentación de las

pinturas de Casa Arrieta tenemos que todos los

motivos están comprendidos en tres clases:

• Decoración de estructura Geométrica - reali-

zada a base de líneas y formas geométricas

carentes de significación (cenefas en la parte

superior de! decorado de coronas) como es

é caso de las composiciones en la Sala de

Coronas, que en este caso eparzee combi-

nada con elementos vegetales y cálices

(fig 29)

• Decoración de estructura Estilízaos - realiza-

da con rasgos característicos de formas natu-

rales y de objetos (en este caso de arqui-

tectura), animales, árboles, flores y frutos,

como es el caso en la Sata de Rocallas

(fig 30 y 31)

• Decoración de estructura Naturalista.- realiza-

da por medio caras humanas, instrumentos

naturales, flores y fruios como es el caso de

las pinturas en la Sais de Medallones (fig. 32)

Una ole las cuestiones básicas dentro de la

ornamentación es la relación que guardan ¡as

proporciones de esta con el e-lemento a

decorar, en este caso de las pinturas

decorativas de Casa Anieia, este punto resulta

bastante aceptable ya que guardan las

dimensiones de jos muros con las pinturas una
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buena proporción, así como una buena

relación con sus masas y contornos, estos

últimos repelidos de cierta manera rítmica,

representando un conjunto armonioso en cada

una de. las salas

Cerno se sabe, e! Ritmo es un movimiento

acompasado como el de los latidos del

corazón y la secuencia alterna del día y la

noche,; en ¡a música ests supuesto por ios

intervalos en tos tiempos y, en ía

ornamentación es la relación arrnón¡ca de líneas

que se pioducen con una misma dirección,

como sucede en la curvatura de ias olas

Las composiciones rítmicas como es e! ceso de

todas ¡as cenefas presentes en Casa Arrieta, así

como también en los muros con pintura

decorativa de otras tantas casas coloniales que

existen en puebla, sen características de la

Pintura Mural Decorativa en general; estas

asociaciones rítmicas se inician cuando es

conectada una unidad con otra para desanclar

así una secuencia o movimiento, Esta secuencia

o camino,, la visie la recorre fácilmente

B Ritmo por repetición, como es el caso de las

cenefas dentro de la Pintura Decorativa, es la

reproducción en una dirección definida de )a

unidad a intervalos iguales Cuarteta un motivo

es repetido gradualmente se oroduce un

moviniento que conduce la v¡sta de un motivo

a! siguiente y ce manera que no se les aprecian

separados, sino en una sucesión rítmica que se

desarrolla a todo lo ¡argo del espacio

Los Ribnos curvos presentes en ia Sala de

Coronas de Casa Arrieta, presentan una gran

potenca dinámica y dentro de esta

composición cíe coronas, se asocia e su vez

con otros ritmos también curvas ce gran ac-

ción (fig. 33)

Este elemento del Ritmo lo encontramos

también en >a Sala de Rocallas, posee

propiedades de gran acción, estas se. en-

cuentran agrupadas armónicamente, estable-

elenco un eje horizontal rítmico en tres de les

muros de la Sala, formar'do una banda (fig 31)

El Ritmo también lo encontrarnos presente en la

Sâ a de Medallones al repetirse estos en una

so;a dirección y con una misma forma elíptea,

cuya forma pot sí misma posee características

propias de movimiento.

Dentro del lenguaje de este análisis formal

tenemos al Equilibrio, e¡ cual puede ser simé-

trico o asimétrico, en el primero los pesos son

uniformes a un lado y otro y, en el segundo,

aunque los pesos son desiguales, se mantienen

en equiibtio por compensación, por ejemplo,

eí cuerpo humano v>sto de frente es simétrico

corno vemos, y visto de perfil es asimétrico. El

Equilibrio síméírico siempre es reposado, a

diferencia de este, e! asimétrico, cuando esta

bien compensado, es más variado y dinámico

Así tenemos que en ia Sala de Coronas ¡as

formas de sus pinturas presentan un Equilibrio

simétíco, tanto en ia propia composición de

¡as córenos, corno también en ía cenefa

pintada en ;a parte superior de estas¿

conformada por elementos como flores de liz,

cálices y 'osas, enlazadas y enmarcadas por

linees tinas que forman rectángulos,

ífigs 29 y 33)

Emblema
en Saía de
Medallones



. V i . A .

i, ^•w*í& T*v '-L 41* f í ™^ i

Fig 33

" ^ -

Fig

En la Sala de Rocallas el conjunto pictórico

presenta un Equilibrio asimétrico ya que cade

una de las formas típicas curvas de las rocallas

tiene una estructura lineal diferente, lo que

produce en todo el conjunto una variación de

gran dinamismo y armonía (fíg 31)

La Sala de Medallones se puede considerar

como un ejemplo de ambos Equilibrios, pijes

el conjunto presenta cenefas uniformes donde

predominan estilizaciones de flores y ara-

bescos, así corno también formas decorativas

abstractas (fig 35 y los rectángulos con

decoración estilizada de flores que enmarcan

los once medallones repartidos en los cuatro

muros; todo esto formando un Equilibrio

simétrico,, y por el otro lado el contenido

compositivo diferente en cada uno de los

medallones le da el carácter a la Sala de

también tener un Equilibrio asimétrico.

Otro e&mento que se considera también es la

Alternación, entendida como una sucesión de

dos motivos diferentes que se repiten uno al

lado dei otro Por ejemplo en- música es

frecuente la Memaciái de un sonido delicado

con otro violento, aunque en los -ritmos

alternos se manifiesta más variedad que en ios

repetidos; estos poseen más potencia En la

Sala de Coronas, el panel de las coronas

presenta esta característica ya que la
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composición presenta una corona de rosas

junto a una corona de cintas o listones y una

serta de pequeñas esferas formando una elipse

Cf¡3 33)

La última cenefa situada arriba cíe¡ panel de

coronas también tiene Alternación de dos

motivos diferentes (Fig 29)

La Safa de Rocallas presente esta característica

en la cenefa superior al panel de ias rocallas

(fig 34). También la Sala de Coronas presenta

Alternación en ¡a cenefa pintada arriba del

conjunto de coronas .(Rg 29)

En eí análisis formai de estas pinturas de Casa

Arriata se encuentra presente otro elemento

de interés que es e/ Contraste, el cual supone

el más alto grado de alternación de elementos,

así pues en tg Sata de Coronas en la cenefa

superior a las coronas (Ftg 29) el contraste se

aprecia en la sucesión de figuras rectangulares

geométricas y elementos figurativos como

cálices y flores, combinación que rompe con la

igualdad entre las unidades, haciendo que los

elementos figurativos predominen por su

tamaño y valor

Lo mismo ocUTe en ia Sala de Rocallas cuya

cenefa presenta motivos geométricos y

figurativos como coronas y flora (Fig 34) Las

cenefas presentes en la Sala de Medallones no

presentan esta característica.

A. A v A y A A
r i

u

La Sala de Coronas presenta un impacto visual

mayor en relación a las otras dos salas, ya que

fas dimensiones de sus pinturas y proporciones

son mayores, no existen en sus muros espacios

vacfos

La Sala de Rocallas presenta formas en sutiles

curvas, produciéndose una experiencia visual

dinámica

En esta sata predominan en las cenefas las

formas circulares y de tipo geoméfrico

rectangulares.

La Sala de Coronas también presente una visual

dinámica, por tamaños,, formas y cobres

En la Sala de Medallones se inter relacionan

estos como elementos predominantes, los

marcos rectangulares en que estos se

encuentran tnserttos, Jas cenefas superiores e

inferiores definen de piso a techo al cien por

ciento la decoración de sus muros de manera

armónica

En cuanto a la sección áurea, esta fue muy

utilizada por los griegos y tos -artistas del

Fíg 35

Renacimiento y se convirtió en un canon

establecido de proporción en las últimas

Academias Su característica particular radica

en el hecho de que produce un número de

áreas íntegramente relacionadas; ele tal manera

que la proporción entre la mayor y fa menor

cantidad es igual a la proporción entre ia suma

de les dos y la mayor (Fíg. 36) (o sea que, en

una línea dividida de ésta forma ia longitud total

dividida por ia porte mayor es igual a la parte

mayor dividida por la menor), lo que da por

resultado rectángulos dinámicos o áureos

Los rectángulos que enmarcan los medallones

en ésta Sala fueron analizados en este aspecto

y concluimos que el trazo de estos

correspondió a una manera matemática intuitiva

y de acuerdo a Jas dimensiones del salón pues

no son rectángulos áureos, '-o que rio íes resta

que sean armoniosos visual mente

Rg 36
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ANÁLISIS DE COLOR

Pasemos ahora al anáfisis de los colores cíe ías

pinturas Decorativas en Casa .Arrieta Pare iniciar,

tenemos como se sabe que las cualidades o

sensaciones del color en general se diferencian

en tres características esenciales: e: Tono o

Coíor, que es la cualidad que distingue un

color de otro, la {.uminosidsd o Valor que es la

cualidad del brillo, calidades claras u oscuras y

la Saturación, que es la intensidad ce! color

Cuando hablamos de Vafcv - Color, estamos

considerando en realidad e! impacto totei de

estas tres características operando conjunta-

mente; en- un contexto particular un valor1 de

color puede parecemos equivocado debido a

un error en la valoración de una u otra de las

tres características

Normalmente se establece una distinción entre

ios colores Cromáticos y los Acromáticos; los

primeros son la serie de tonos o colores y los

derivados por1 mezcla entre ellos, y los colores

acromáticos son el blanco, el gris y el negro

Los cobres se caracterizan por armonías cié

Análogos- y de Contraste Por analogías

entendemos que son los colores que se

encuentran contiguos en el círculo cromático y

as Monocromías son los colores resueltos en

dos o más gradaciones de valor de un solo

Análisis de los colores por Contraste..- La

armonía de los colores por contraste es

entendida por medio de varios esquemas que

se explican a continuación, los cuales como el

nombre lo dice producen armonía o son

armoniosos Así tenemos el esquema Luz -

Oscuridad que está representado por las

escalas tonales de cada uno de los colores

Otro esquema esté compuesto por el

contraste de Frío - Calor, los colores que

contienen rojo son cálidos y los contienen azul

son Tríos, esta cualidad de temperatura

subjetiva se relaciona como ss sabe en

"entrantes" y "salientes"

Otro esquema es el de Contraste por

Complementarlos en el que se tiene que la

relación de temperaturas de los cobres nos

lleva a este esquema porque cada par de

colores complementarios es un ejemplo de

equlbno entre frío y caliente El comple-

mentario es el color opuesto- en el círculo

cromático.

Se tiene también el esquema de Contraste de

Proporciones, en este e¡ equilibrio de ¡as áreas

de color nos lleva a le discusión general del

contraste por superficie de color, el tamaño de

una superficie ocupada por un coior puede

ser un factor en su posición aparente en el

espacio, se crea un principio de compen-

sación en el hecho de que la energía de un

color parece incrementarse a1 disminuir el área

cubierta por el mismo

y un último esquema es el de Contraste por

Grados de Saturación, es te relación entre el

color puro y el color diluido, ya sea diluido

con blanco, con negro o con gris, crea una

energía que afecta al fenómeno, espacio -

color. AJ diluir los colores con blanco, gris o

negro se observara que los colores diluidos

parecen ganar vitalidad, mientras que los

colores puros pierden algo de su brillo en la

yuxtaposición de ambos

Una vez mencionada la serie de contrastes

existentes en la armonía de colores, es

necesario ¡rendonar que si mezclamos colores

que contienen valores fríos y cálidos en

cantidades iguales, llegamos a una mezcla

"muerta",, ya que las temperaturas terminan en

una neutralidad, sabiendo manejar este recurso

el color "muerto" es valioso expresivamente y

puede producir gran belleza

(Whelan, 1994:56)

Asimismo una composición en la que se sitúen

colores de un segmento del cfrcu:o cromático

casi en íguat cantidad que los situados en una

zona diametralmente opuesta tiende a produ-

cir un estado de tensión difítíf de manejar1

satisfactoriamente, pero que si es bien logrado,

también produce armonía y belleza.
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"el secreto de la armonía en ios colores reside

en la desigualdad equilibrada de los diferentes

factores de saturación,, valor, cualidad superfi-

cial y tamaño de cada área. Cuando se quiere

obtener un esquema de color que impresione

de manera tranquila se debe recurrir a los

colores análogos y combinaciones de poco

contraste, para un efecto más- fuerte hay que

utilizar esquemas de colores en oposición".

CWong, 1988:79)

Las características generales en los colores de

las pinadas de las Safas de Casa Riera es que

son colores diluidos, colores transparentes,

pintados con Técnica al temp¡e en e¡ que se

uilizó pigmento de origen vegetal o animal y

un aglutinante que pudo haber sido la yerna de

huevo

Sala de Coronas -

la cenefa superior deí conjunto pictórico está

representada en color café de tono oscuro, los

cálices y las flores de \¡¿ en degradación tonal

produce que no sean figuras planas sino con

volumen, contraste ele iuz - Oscuridad

En \ñ zona de las coronas predominan los

tonos en azu¡ pastel combinados con

elementos verdes y rojos, o sea que ¡as ¡'osas y

;u follaje, como se sabe aquí se presenta una

armonía de coior por Contraste ya que estos

dos colores son Complementarios Este

conjunto a su vez está enmarcado con cenefas

planas de color café siena, azul y rosa pastel,

presentes también ias armonías de color en

contrastes de Frío -- Cgfor, ya que como

sabernos el azul es un color frío y el rosa es

cáliqo

Sala de Rocallas -

En la vista general de esta Sala apreciamos una

de las cualidades del coíor: el Vdoroox medio

de sus escalas fonales

Toda la decoración de la Safa esté represen-

teda en un mismo color, que es un azul

verdoso o verde viridan, produciendo una

doble armonía de los colores oor contraste

Luz - Oscuridad y por armonía Monocromá-

tica Por lo tanto la pintura de las roceilas

presentan características de volumen, no son

decoraciones planas.

Sala de Medallones -

A diferencia de las otras dos Salas presenta una

gama extensa de colores en su mayoría

diluidos ya que como mencionarnos esta es

una característica de la pintura al temple "Esta

Ssla al representar en sus medallones elemen-

tos figurativos y de la naturaleza corno fiares,

frutos e instrumentos musicales, contiene dife-

rentes colores todos ellos en armonía como

son los follajes verdes con frutos y flores en

colores cálidos como son amarillos, naranjas y

rojos, creando nuevamente contrastes por

Compleméntanos} armonías por contrastes

Luz-Oscuridad, armonías de colores por

Frío- Calor-, armonía de colores por Contraste

de proporciones en cuanto a las zonas o áreas

de color, corno son las relaciones entre los

fondos azui - verde de cada uno de los

medallones con las composiciones de cada

uno de ellos que aparecen de manera central.

Cada uno de los medallones lleva una decora-

ción en forma de enmarcado en tonos de

amarillo ocre, a su vez estos medallones se

encuentran inmetses en una superficie rectan-

gular de color amarillo pastel también

decorada en su parte superior por una

guirnalda de rosas azules y rajas produciendo

el conjunto en su totalidad una sene de

armonías y contrastes
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CONCLUSIONES

Quiero dar inicio a las conclusiones

comertandc lo grato que: resulto pcird mi la

estanca en eí Posgrado de A'ies Visuales,

Antigua Academia de San Carlos, que ofrece la

Universidad Nacional Autónoma de México

Fue j r verdadero piacer estudiar allí por varias

razones, en principio, encontrarse en los

espacios y caminar por ¡os pasillos donde

pasaron los srandes Maestres de nuestra

Plástica Mexicana, así como también el haber

recibido dudante el Posgrado cátedras

impartidas por maestros de gran talla Haber

contado con la diversidad de excelentes

talleces que tienen estas instalaciones Además,

importante ha sido haber formado parte de

una generación de compañeros alumnos

dentro de un cálido y entusiasta ambiente,

aigunos de ellos de otras partes del mundo,

compartiendo conocimientos, ¡ceas y

personalidades; es de lo mejor que me ha

pasado Al haber egresado como pasante une

qu;ere seguir siempre allí, seguir aprendiendo

las iquezas aue ofrece este recinto Gracias

UNAM por permitimos un desarrollo como

¡rdividuos en un marco de libertad

El títuo oe esta investigac ion

originalmente "niciaC'a con la palabra Iconografía

y en el transe urso ce I traoajo concuí que le

palabra correcta es Iconología El porque de

esla diferencia se explica ampliamente en a

ntraducción Así mismo se exp ca oo 'q je a
:conoogía de ¡as p.nturas de Casa Arretó fue

abordada de jna forma introductora

La concepción del mundo esta

integrada a la vicia de la sociedad, por eso esta

en continuo movimiento, forma parte oe los

cambios que surgen en la evolución de una

sociedao y la relación con las distintas clases

soches Las pinturas decorativas de Casa

Arneta formaron parte Ge une casa

considerada como palacio o casa ourguesa

perteneciente a una ideología burguesa

colonial poblana, que en sus espac ios

cumplieron la función de recrearse

Las pinturas murales decorativas de

Casa Arneta fueron pintadas y copiadas de

grabados y tapices prevenientes de Europa,

cuya función en esta casa fue de carácter

decorativo y de recreación Al ser retomadas

un tanto por repetición estas pinturas quedan

fuera de cualquier simbolismo, no así las de los

grabados originales

En cuanto a los estaos de las pinturas,

tenemos oue en el caso de las Rocallas, esta

tuvo su oesarrollo en Francia en el siglo XV:II

abarcando el periodo Rococó a finaies de!

Barroco, ío que indica, que estas muestras oe

Rocalla llegan a México por medio de srabados

o tapices, a finales del siglo XVII o en otro caso

hasta ei siglo XIX, siendo en cualquiera de estas

dos épocas en que se pintó esta sala

En cuantc a la sala de :os Medallones, os

Eriolerr.as representados del cantó v de la

iTiusic-5, datan desde Greca y Roma y tienen

g'an auge durante el Renac miento, durante os

siglos XV y XVI A este tipo de Encierras se le

ouecie ver en e: Palaco y Museo de _o jve en

Pais .Así es cue si la Casa Arrieta fue construida

en el s ;gb XVI es muy factible que durante las

primeras décadas o tal vez antes de este

tiempo ; j e decorada la sala de Medallones,

corresponciendo entonces la Decoración al

siglo XVI o principios del siglo XVI Estas

mismas fechas corresponden 2 la decoración

de a sela de Coronas, pues estos paneies

fueron los pnmeros en, pintarse en esta sala

Consicerando que las Coronas son de origen

muy antiguo, como se indica en ese capítulo

Ya que esta no es una tesis sobre

restauración de bienes muebles, nc fue viable

realizar un análisis químico sobre la técnica

pictórica que usaron estos pintores coloniales,

pero de acuerdo a sus características visibles,

tenemos que son colores transparentes

aplicados en varias capas, logrando valores

tonales en donde se valieron de pigmentos de

origen vegetal y anima! de acuerdo a la época

y Jtlizando posiblemente como aglutinante la

yema de huevo

Se rescató una obra de arre

decorativo de gran valor estético, testimonio

de l~ vida y de la cultura de Puebla, del sigio

XV!, XVII y XVIH, ahora bajo ,a custocüa de la

fundación Museo Vivo de Arte Agustín Arneta,

AC Ts necesario asentar que el hecno oe

haber restaurado el monumento arqu tectónico
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y sus pinturas decorativas, constituye solo una

parle de su ccrservaciór y ésta corresponde

en el futuro a .?us nuevos depositarios, quienes

deben estar conscientes de que los materiales

es:én sujetos u canoios naturales que se

aceleran por efecto de las condiciones

ambientales dando COTIO resultado la

destrucción paiciei o total de os bienes

culturales

Por lo tanto debe exist¡: un programa

de mantenimiento, protección y cuidado en el

que se consideren todos los factores que

pudieran Influir en el detenoro de ¡5S pinturas,

para tornar tocas las medidas necesarias a fin

de impedir, o al menos reducir 5: máximo,

todos ios riesgos en perjuicio de la integridad

de las pinturas



Uno de ios objetivos de esta investí -

gación fue buscar y encontrar pinturas Murales

Decorativas análogas a las de Casa Arrieta. Las

fotografías que a continuación se muestran son

ejemplos de también pintura Mural Decorativa

en otros inmuebles coloniales en Puebla.

Pintura Mural Decorativa

Ubicación: 18 poniente no 108

Centro Histórico, Puebla

Pintura MuratDecorativa

o, Puebla
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Psitura Mural Decorativa

Ubicación; 7 poniente no 105

Ceniro Histórico, Puebla.

Pintura Mural Decorativa

Ubicación: 7 poniente no 105

Centro Histórico, Puebla.

Pintura Muraí Decorativa

Ubicación; 7 poniente no. 105

Centro Histórico, Puebla
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