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DISCURSO DE RECEPCION COMO
ACADEMICA CORRESPONDIENTE DE LA
ILMA. SRA. D.“SONSOLES NIETO CALDEIRO.

Tras unas breves palabras de salutacion y bienvenida a todos los asis-
tentes, el Sr. Presidente de la Real Academia, Prof. D. Juan Miguel Gonzalez
Gomez, invitd al Secretario General, D. Fernando Fernandez Gémez, a leer
el extracto del acta del Pleno Extraordinario en el que fue elegida Académica
Correspondiente la Ilma. Sra. D*. Sonsoles Nieto Caldeiro. .

El Secretario General leyo:

Segun consta en el Libro de Actas correspondiente, en el Pleno Elec-
toral celebrado el dia 26 de enero del afio 2021 resulto elegida Académica
Correspondiente en Avila de esta Real Academia de Bellas Artes Santa Isabel
de Hungria, la Ilma. Sra. D.* Sonsoles Nieto Caldeiro, en atencion a los méri-
tos contraidos por sus trabajos de investigacion y divulgacion sobre diversas
manifestaciones artisticas de la Edad Moderna y Contemporanea.

De todo lo cual, como Secretario General, doy fe.

Sevilla, 8 de febrero de 2022

Sesion académica publica y solemne celebrada el 8 de febrero de 2022 en el salon Carlos III de la Casa de los Pinelo.
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DISCURSO DE PRESENTACION COMO
ACADEMICA CORRESPONDIENTE DE
D.“SONSOLES NIETO CALDEIRO

por D. Alfonso Pleguezuelo

Illmo Sr. Presidente

Illmas Sras e Illmos Sres Académicos
Sras y Sres.

Queridos amigos

Dar la bienvenida a un nuevo miembro de nuestra Academia siempre
es un motivo de alegria y en esta ocasion, por razones muy personales, el acto
de hoy tiene para mi una enorme significacion por ser la persona que va a
incorporarse a nuestra institucion una mujer a la que quiero y admiro porque
retne en si varios méritos que valoro muy especialmente: es una gran docente,
una gran investigadora, una gran amante del arte y por encima de todo ello,
una persona de excelentes cualidades humanas.

Sonsoles Nieto Caldeiro es natural de Avila, ciudad con la que si-
gue en contacto por razones familiares y también de investigacion por lo que
reparte su tiempo entre Sevilla y su tierra natal. Con los afios vividos entre
nosotros, esta mujer que, como comprobaran cuando comience su discurso,
no ha perdido -por fortuna- su enérgico y pulcro acento castellano, se ha con-
vertido en una sevillana de adopcion que conoce esta ciudad mucho mejor que
algunos naturales.

Sonsoles Nieto estudio y se licencié en Historia del Arte, en la Uni-
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versidad Complutense, en 1975, con una tesis titulada Concepto del Jardin
Barroco. Jardines esparioles de los siglos XVII y XVIII, dirigida por el recor-
dado profesor Antonio Bonet Correa, fallecido hace un par de afios, un gran
sabio gallego y gran amante de Andalucia que dejo una profunda huella en
Sevilla a pesar de su breve paso por ella. Bonet fue en Sevilla Catedratico de
Historia del Arte y también Director del Museo de cuyos cuadros Sonsoles nos
hablara en su discurso. Estoy persuadido de que don Antonio hubiera disfruta-
do mucho oyendo a su discipula comentar las pinturas que €l conocio bien en
su etapa sevillana.

La profesora Nieto también se doctord en esa misma Universidad en
1991, con el mismo orientador cientifico y sobre otro tema de ese mismo
campo: El jardin sevillano entre 1900 y 1929, un trabajo por el que obtuvo la
maxima calificacion de Sobresaliente cum Laude y que fue publicado poste-
riormente como libro por Ediciones Padilla. Fue en aquella ocasion cuando
tuve la fortuna de que se cruzaran nuestras biografias al haber tenido el honor
de formar parte del tribunal que evalué y califico aquel magnifico trabajo de
investigacion. Desde entonces, de forma periddica, hemos ido coincidiendo
en algunas experiencias, hemos compartido amistades y he ido incrementando
mi admiracion por sus multiples talentos y sus valores personales.

Casi cuarenta afios de docencia en muy diferentes materias de Histo-
ria del Arte impartidas en Escuelas de Artes y Oficios, primero en Avila casi
una década y luego en Sevilla las tres décadas restantes, la han curtido como
experimentada y brillante docente lo que he podido apreciar en las conferen-
cias en las que he tenido la oportunidad de aprender de sus amplios saberes y
de su enorme capacidad de comunicacion. No solo sabe de Historia General
del Arte y de los jardines sino de ceramica, de muebles, de pintura mural, de
arquitectura estable, de arquitectura efimera, de urbanismo etc. El perfil de
conocimientos de la profesora Nieto se ajusta a la perfeccion al area en la que
yo mismo trabajo en esta Academia; la de esas artes que nunca sabemos cOmo
nombrar sin ofender y sin tener que dar explicaciones: Suntuarias, Decorati-
vas, Aplicadas, Ornamentales, pero que no son ni mas ni menos que ARTES,
con mayusculas como la pintura, la escultura o la arquitectura, cuando son
artistas quienes las crean.

De la eficacia de su tarea docente he tenido otras muchas pruebas, so-
bre todo, por la opinidén que sobre sus clases y su trato personal nos daban los
alumnos de nuestra Facultad de Bellas Artes que acudian a nosotros después
de haber pasado por las aulas en que ensefaba la profesora Nieto en la Escuela
de Artes y Oficios de Sevilla, hoy Escuela de Arte.
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La profesora Sonsoles Nieto no sélo ha impartido docencia en todas
esas materias, también ha formado parte de numerosos tribunales de oposicion
para el acceso al cuerpo de profesores de su area de conocimiento; ha ocupado
cargos de responsabilidad ya que ha sido Jefa de Estudios; Jefa del Departa-
mento de Historia del Arte; Coordinadora del Area Humanistica y directora
misma de la Escuela de Artes de Sevilla.

Ha colaborado con la Consejeria de Educacion de la Junta de Anda-
lucia en tareas importantes que perseguian la proyeccion profesional y laboral
de los alumnos en perfiles que se reclamaban desde el mercado laboral. Por
ejemplo, a mediados de los afnos 90 fue coordinadora de un grupo de trabajo
para la elaboracion de modulos educativos destinados al grado superior de
INTERIORISMO, y para el de CERAMICA ARTISTICA.

Algunos de sus trabajos estan, de hecho, relacionados con esas areas
tan olvidadas como interesantes; por ejemplo, uno sobre Historia del maque-
tismo o la redaccion del Prologo y correccion del libro Escaparatismo. His-
toria del comercio y del escaparate del que fue autora su intima amiga y
compaiiera de trabajo Pilar Rodriguez Delgado, publicado en Malaga en 2016.
Lamentablemente Pilar no alcanzé a ver publicado su libro de cuya edicion
se ocupo personalmente la profesora Nieto. Estoy seguro de que hoy ella la
echara de menos en esta sala porque, como gran amiga suya que era, habria
disfrutado con este nombramiento.

Muchos de estos trabajos enlazaban con el interés personal que nues-
tra aspirante ha sentido siempre por el arte contemporaneo ya que la profesora
Nieto, quien siempre ha investigado en temas del siglo XX, ha estado en con-
tacto muy directo con artistas vivos y ha seguido muy de cerca su evolucion,
lo que también la acerca a nuestra institucion, formada principalmente por
artistas.

A pesar de su intensa labor docente y del desempefio de sus cargos
de gestion académica, ha tenido tiempo para investigar y para publicar nume-
rosos libros, articulos y ponencias en congresos, a veces de temas generales,
pero también muy frecuentemente, de asuntos vinculados tanto a Avila como
a Sevilla.

Sobre su ciudad natal podemos recordar especialmente algunos titu-
los como Paseos y jardines publicos de Avila, libro editado en esa ciudad, en
2001 por su Diputacion Provincial y por la Institucion Gran Duque de Alba.

O también su trabajo «D. Fernando Alvarez de Toledo y el jardin
renacentistay, publicado en 2008 en las actas del Congreso del V Centenario
del III Duque de Alba, celebrado en Avila.
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De enorme interés es su ultimo libro Winthuysen y Giiell en Avila. El
Jardin de San Segundo, publicado en 2018 por la Diputacion de Avila-Insti-
tucién Gran Duque de Alba, un libro precioso que pone en relacion la obra de
este pintor y disefiador de jardines sevillano con Avila y sus jardines privados.

Ha presentado ponencias en Congresos en las que ha estudiado la
proyeccion americana de nuestros jardines como la titulada «El jardin barroco
espafol y su expansion a Nueva Espana» y en 2010 escribié varios textos
para un libro publicado en Argentina titulado E! Patio-Glorieta andaluz de
Buenos Aires, en los que analiza la expansion en Hispano- América de nuestro
Regionalismo arquitectonico, centrandose en el caso de esta glorieta de los
Jardines de Palermo bonaerenses, proyectada por Juan Talavera y Heredia y
completada con azulejos de Triana.

Pero no solo se ha ocupado de la proyeccion exterior de nuestros mo-
delos sino también de la deuda de nuestro concepto de jardin con aportaciones
que venian del mundo francés. En esa linea se encuentra su trabajo: «La Sevi-
lla reformaday, incluido en el libro publicado en Paris en 1994, Jean Claude
Nicolas Forestier (1861-1930). Du jardin au paysage urbain.

A pesar de que parte de sus publicaciones versan sobre artes aplica-
das, su interés por el jardin ha vinculado también sus curiosidades a la Ar-
quitectura y ello queda en evidencia no sélo en los titulos de muchos de sus
trabajos sino cuando comprobamos el ambito editorial que ha elegido para
hacerlos publicos. Son 9 los articulos que ha publicado en Muralla, la revista
del Colegio de Aparejadores de Avila, y 10 los publicados en Aparejadores la
Revista del Colegio de estos profesionales en Sevilla. En todos ellos ha tratado
tanto sobre la historia general del jardin como de los espacios ajardinados mas
importantes de ambas ciudades.

Estas publicaciones, ademas de testimoniar su amplio y profundo co-
nocimiento sobre los jardines, demuestra también que su vida, su corazon y
sus trabajos se los han repartido estas dos ciudades espanolas tan distintas y
tan distantes y al mismo tiempo tan vinculadas. Basta recordar que el naci-
miento de nuestra escuela escultdrica sevillana en el siglo X VI tuvo su origen
precisamente en la llegada desde aquellas tierras de los discipulos de Berru-
guete o que la obra mas tardia conocida de nuestro gran ceramista Niculoso
Pisano la hizo para un candnigo de la catedral de Sevilla, que era natural de
Flores de Avila, localidad abulense donde se conservan los azulejos de su
enterramiento, por cierto, recientemente restaurados.

No quisiera cansarles con datos de su rico curriculum pero tan sélo
los 16 articulos que se han publicado en ABC sobre temas de arte y actualidad
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testimonian en qué medida la Dra. Nieto se siente vinculada a Sevilla y a su
vida artistica y cultural. Hemos de recordar también que ha sido asidua vi-
sitante de nuestra academia con ocasion de los ciclos de conferencias que en
ella se organizan. Con motivo del que en 2017-18 organizamos para conme-
morar el centenario del fallecimiento de otro gran académico de nuestra casa,
don José Gestoso, la profesora Nieto pronuncio una excelente charla sobre la
faceta docente de este personaje al que tanto debe Sevilla y que precisamente
ocupo a inicios del siglo XX el puesto de profesor de Historia del Arte que ella
ha ocupado en la misma Escuela.

Por todo ello, en nombre de los miembros de esta academia, quiero
dar la bienvenida a nuestra institucion a la doctora Sonsoles Nieto Caldeiro
de quien, estamos seguros, contribuira desde su posiciéon como Académica
correspondiente de Avila, a dar vida a nuestra institucién y a mantenernos
informados sobre su ciudad y sobre su riquisimo patrimonio artistico.

Muchas gracias
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DISCURSO DE INGRESO COMO
ACADEMICA CORRESPONDIENTE DE
D SONSOLES NIETO CALDEIRO

El Jardin en la coleccion del
Museo de Bellas Artes de Sevilla

Excelentisimo senor Presidente,

Excelentisima sefiora Presidenta de Honor,
Tlustrisimas sefioras e ilustrisimos sefiores académicos,
Queridos amigos,

Seforas y sefores:

En primer lugar, quiero agradecer profundamente a esta Real Institu-
cion que me haya acogido como Académica Correspondiente en Avila, y en
especial, a los Sres Académicos que me propusieron para este puesto, que en
ningun momento he creido merecer. Es para mi un honor formar parte de esta
ilustre Academia, a la que a partir de ahora ofrezco mi humilde labor, con el
compromiso y la responsabilidad que mi aceptacion conlleva. Agradezco de
corazon a mi buen amigo Alfonso Pleguezuelo su admirable y afectuosa pre-
sentacion: sin duda, me honra con ella. Mi reconocimiento también a Lourdes
Paez y a Ignacio Hermoso, conservadores del Museo de Bellas Artes sevilla-
no, que me han mostrado el impresionante almacén que esta pinacoteca posee.

Cuando se me comunicoé el nombramiento de Correspondiente en
Avila y la formalizacion del mismo con la lectura del discurso de ingreso,
pensé desarrollar algin tema que conectara ambas capitales, Sevilla y Avila.
Pero enseguida volvioé a tentarme el asunto que ha centrado mi interés desde
hace muchos afos, la historia de los jardines. Recordé entonces, y fui poco a
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poco madurando, un proyecto que rondaba mi cabeza desde hacia tiempo en
mis visitas al Museo de Bellas Artes: Analizar los jardines representados en
los cuadros de este museo sevillano. Por supuesto, no a la manera del paseo
botanico que el jardinero Eduardo Barba ha proporcionado en su libro £/ jar-
din del Prado, carezco de los conocimientos botanicos necesarios como para
afrontar ese reto. Sino desde mi condicion de historiadora del arte. La idea
me gusto, ademas, porque el objeto de mi estudio se situaba en un edificio, el
Museo, antiguo convento de la Merced, que como todos saben, fue sede de
esta Real Academia de Bellas Artes de Sta. Isabel de Hungria y estuvo bajo
la direccion de la misma desde 1850 hasta la instauracion del Patronato del
Museo en 1925, aunque durante unos afios de manera discontinua al alternarse
la gestion con la Comision de Monumentos. Por ello, parte de la compilacion
de estos jardines se integra en los inventarios de esta insigne Institucion.

Los jardines pintados han sido las primeras expresiones plasticas de
lo que después denominamos paisaje, resultando documentos preciosos sobre
los jardines plantados. Desde las antiguas civilizaciones proximo-orientales
asentadas en los territorios que conforman el Creciente Fértil, donde se origi-
naron la agricultura y el regadio, ya encontramos en pinturas y relieves ima-
genes de una naturaleza ajardinada que revelan tanto la aspiracion espiritual
como la temprana sensibilidad estética de esos pueblos. Y no digamos ya si
consideramos las decoraciones murales romanas, reveladoras de como el jar-
din se convirtié en género pictdrico autonomo. Todas esas representaciones
nos han informado de estructuras, ejemplares botanicos, elementos ornamen-
tales; de la existencia de jardines sagrados y funerarios, de jardines utilitarios
y de placer; asi como de los conocimientos de hidraulica y sistemas de riego
que poseian y que fueron heredando sucesivamente las posteriores culturas.
A través de ellas hemos conocido, ademas, sus cultos y ritos. Por tanto,
al enorme interés artistico que tienen esas imagenes de la Antigiiedad y
su alcance testimonial como evidencias de jardines desaparecidos, se afiade
su potencial simbolico, la capacidad de revelar las creencias y mitos de cada
pueblo y cada época. No hemos de olvidar que el jardin esta en el relato que
explica los origenes de la creacion. Desde el principio de los tiempos, el arbol
se inviste de significacion religiosa.

Hasta la Baja Edad Media no volvemos a encontrar representaciones
de jardines y estas se adaptan a nuevos soportes: papel o pergamino, ta-
pices, tablas y lienzos. Las imagenes de esos modelos medievales reflejan
los jardines existentes, que no se alejan de la idea de huerto, con sus plantas
aromaticas y medicinales, arboles frutales, césped y vistosas flores. Jardines
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de monasterios y catedrales, de castillos y palacios, que evidencian el caracter
cerrado consustancial al jardin, su condicion de hortus conclusus. Ya fue asi el
Paraiso primigenio. El cierre es seguridad, proteccion del exterior, pero tam-
bién intimidad, retiro iniciatico. El jardin brinda un espacio ordenado frente
al desorden de la naturaleza salvaje. Es facil con esas connotaciones que las
nuevas representaciones se llenen de referencias simbolicas, que esos jardines
sirvan de escenarios religiosos, evocadores del Paraiso y del jardin que des-
cribe el Cantar de los Cantares biblico. Pero también ese caracter secreto y
cercado del jardin propicid el ambiente adecuado para escenas de amor cortés,
espacios sensuales y placenteros, al fin, paradisiacos.

Adentrandonos ya en el Museo, hallamos ejemplares que encajan en
esa tipologia y significado. Desde el modesto huerto representado en una de
las tablas laterales del Triptico de la Pasion de Cristo, de hacia 1480, per-
teneciente al circulo de Juan Sanchez de San Roman, a los mas explicitos
aunque sencillos jardines que acompaian varios lienzos de la Inmaculada, de
diferentes autores, que nos llevan hasta el siglo XVII.

La oracion en el huerto. Detalle del Triptico de la
Pasion de Cristo. Circulo de Juan Sanchez de San
e e g O s Roman, h. 1480.

La escena de La oracion en el huerto del retablo del siglo XV men-
cionado nos muestra un humilde huerto, con dos o tres arboles y unas cuan-
tas plantas, cuya exigiiidad parece corresponder a la severidad del momento
representado. El pintor ha esbozado superficie de césped y ha reproducido
alguna planta medicinal que se asemeja a la consuelda y al llantén, frecuentes
en los jardines-huertos monacales del medievo. Los arboles son de dificil ca-
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talogacion, aunque supuestamente debian ser olivos. Sin embargo, nos ofrece
un acabado cerramiento. Rodeado por una tapia de fabrica, con una chocante
forma quebrada, el huerto ofrece dos accesos. En el plano inferior y
mas proximo al espectador, mas proximo también a las figuras de Jesus y los
tres Apostoles, abre una portichuela de mimbre entrelazado, en una labor de
treillage muy repetida como modelo de cierre en los jardines pintados —por
tanto, en los reales- del bajomedievo. Quiero ver en esta puerta el acceso por
el que entrd Jesus con los tres apostoles, voluntariamente, a ese espacio de
recogimiento y oracion, una puerta resistente pero no rigurosa, adoptada de
jardines placenteros. Se opone al portal del fondo, de cuidada y mas firme
arquitectura, de traza también habitual, en cuyo umbral espera Judas seguido
de los soldados que han de detener a Jesus.

En la sala siguiente, hallamos un tipo de jardin diferente en La Virgen
del Reposo, obra anonima, fechada en torno a 1530. EI pintor ha sabido de-
limitar de manera precisa un fragmento de prado natural, a modo de amplio
circulo ajardinado, que acoge en su centro las figuras de la Virgen y el Niflo,
estableciendo distancia con el paisaje que abarca el lienzo. La representacion
es ya renacentista aunque estamos ante una iconografia medieval muy fre-
cuente, la Virgen como prado florido, recurso o alegoria recurrente en tapices
y pinturas. Los elementos vegetales de este jardin que la cobija responden a
una clara simbologia. Maria esta sentada ante un generoso manzano, sostiene
uno de sus frutos en la mano. Se convierte asi en la nueva Eva que nos brinda
la manzana de la salvacidon, como es interpretado en comentarios al Cantar
de los Cantares desde el siglo IV, o en textos de los Padres de la Iglesia. La
manzana se incorporé pronto a la iconografia mariana con ese sentido de vida,
Maria corredentora del género humano. A sus pies, un fértil prado abundante
en plantas y flores, entre ellas, la rosa, la fragante rosa damascena. La rosa es
una de las flores preferidas en jardineria desde antiguo. Plinio habla de ella
con entusiasmo en su Historia Natural; luego, en el renacimiento, también se
refiere a ella Alberti. Pero aqui vuelve a ser un distintivo mariano, incorporado
muy pronto a la tradicion cristiana: la rosa mistica.

Renacentista es también la composicion de La Anunciacion, de Ale-
jo Fernandez, situada muy cerca de la anterior, fechada en 1508. Estamos
ante la obra de un pintor de procedencia alemana e influencia flamenca, pero
conocedor de las formas renacientes del quattrocento italiano, sobre todo de
la pintura lombarda y umbra. Por tanto, nos encontramos ante una imagen
que, aparte de su inmersion simbolica, asume ya las innovaciones técnicas y
los nuevos sistemas de representacion. Esa experiencia lo llevo a desplegar
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amplios escenarios de cuidadas perspectivas que se vinculan a arquitecturas
plenamente renacentistas. Aqui, tras el portico clasico y monumental que co-
bija la escena, se desarrolla un espléndido paisaje posiblemente inspirado en
alguna de las estampas italianas que se manejaban en los talleres. A pesar del
simbolismo religioso supeditado a esta iconografia, su interpretacion es mas
racional, acorde con la nueva cultura. La habitacion se abre a modo de mirador
al paisaje ajardinado, idealizado, muestrario de elementos eclécticos. Suele
ocurrir en obras italianas de esta tematica, como vemos en Fra Filipo Lippi,
Pinturicchio, Biaggio d’ Antonio o Lorenzo di Credi.

Existe, ademas, un conocimiento de las recomendaciones de Leon B.
Alberti al establecer la conexion del portico con el jardin, también la presen-
cia de piscina, de un jardin secreto, etc. Aqui ante un edificio de claro influjo
quattrocentista, proximo a construcciones del norte de Italia, se extiende un
extenso espejo de agua, quiza con el sentido paradigmatico y alegorico afin a
la figura de Maria, modelo en este caso de virginidad y maternidad, de acepta-
cion y obediencia al designio de Dios. En la parte izquierda se alza una isleta
arbolada, cuyos ejemplares se reflejan en el agua. En un segundo plano del
espectacular paisaje corre una tapia en la que un esbelto arco da acceso a otro
espacio arbolado, queremos suponer o imaginamos, un jardin.

En la sala contigua alcanzamos a ver, mas bien a intuir, jardines a tra-
vés de una ventana. Este fue un recurso utilizado ya en la pintura del siglo XV
que, como sefiala Alain Roger en Breve tratado del paisaje, resultd decisivo
en la invencion del paisaje occidental. De €l hicieron buen uso los flamencos
dando entrada a este nuevo género pictorico de manera mas fidedigna y realis-
ta que los pintores italianos. La ventana nos revela ademas la nueva relacion
hombre-naturaleza. Contamos con una excelente version de la Virgen de la

Anénimo (taller de Gerard
David). Virgen de la sopa,
h. 1500-1510. Y detalle.
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sopa, del taller de Gerard David, 1500-1510, de la que el profesor Rafael
Comes ha realizado un exhaustivo estudio, analizando las diferencias y analo-
gias con las otras seis versiones existentes. En el angulo superior derecho, la
ventana muestra un rincoén de una ciudad flamenca, Brujas, por ejemplo, que
descubre como el arbol ha colonizado el entorno urbano e incluso la presencia
de jardines entre los edificios, asomando por encima de las altas tapias. De
igual forma, sucede en el cuadro E/ Calvario del circulo de Isembrandt. Se
prodigan en ¢l las arboledas o alamedas junto al rio y abunda el arbolado entre
las torres y muros de una serie de construcciones de tipologia religiosa, en el
interior de la ciudad.

El mismo recurso de la ventana lo encontramos en el retrato del pres-
bitero Cristobal Sudrez de Ribera, obra de Velazquez de 1620, retrato pos-
tumo de quien fuera padrino de bautizo de Juana Pacheco. A través de esa
ventana, vemos el fragmento de un paisaje sombrio, casi luctuoso. Cabria in-
terpretarlo como un jardin conmemorativo que rinde homenaje al difunto, un
jardin-cementerio, con cedros y cipreses. Es esta la primera incursion en el
paisaje por parte de Velazquez, y recordamos de inmediato las dos vistas del
jardin de la villa Medici en Roma que realizé diez afios después, en su primer
viaje a Italia. También en ellos emergen los cipreses sobre la tapia de cierre.
Cipreses, en este caso, ornamentales tan frecuentes en la jardineria italiana.

En la sala III, hemos dejado otro pequeio jardin, tipico modelo de
hortus conclusus, que forma parte de una de las iconografias marianas que
mas lo reproducen, la de la Inmaculada, o mejor dicho, su representacion ori-
ginaria, la Tota Pulchra, establecida a finales del XV y vigente hasta mediados
del siglo XVII. En esta sala hallamos el gran lienzo de Alonso Vazquez, pero
el Museo cuenta ademas con otros dos ejemplares de esta tipologia, las Inma-
culadas de Herrera el Viejo y de Ignacio de Ries. Por ello, comento primera-
mente los elementos que acompaifian a este conjunto de imagenes de la Virgen,
de fuerte carga simbdlica, recogidos de las letanias marianas, en concreto de
las lauretanas. Tales invocaciones adquieren su especifica forma icénica. La
mayor parte de las alegorias que rodean esta figura de Maria, o se reparten en
la zona inferior, estan vinculadas al jardin.

Asi, la presencia de la fuente, el elemento agua, imprescindible, in-
herente al jardin, sustancia vivificadora. Es el simbolo de la Virgen como
generadora de una nueva vida. La inclusion de la palmera, arbol de tierras
calidas y presente en las antiguas culturas del Proximo Oriente, recurrente en
las representaciones egipcia y mesopotamica; ligada a la iconografia de la In-
maculada como simbolo de salvacion, aunque caben otros atributos referidos
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a la fecundidad, a la sabiduria, incluso a la justicia. También el ciprés, para
muchas culturas uno de los arboles sagrados, tal vez por su porte, verticali-
dad y longevidad. Como la palmera, un arbol siempre verde. Es simbolo de
inmortalidad, de resurreccion. Elementos connaturales al jardin, las flores —en
esta iconografia, rosas, azucenas o lirios- son alegorias marianas alusivas a la
virginidad y la pureza. Y, al fin, la propia imagen del jardin, un jardin acotado,
trasposicion del Huerto cerrado, el simbolo que escoge el esposo en su exal-
tacion de la esposa en el Cantar de los Cantares biblico: «Eres huerto cerrado,
/ hermana y esposa mia, / huerto cerrado, fuente sellada...».

La Inmaculada de Alonso Vazquez, pintor activo en Sevilla
entre 1590 y 1603, presenta en la parte inferior izquierda un reducido jar-
din, sin un estudio detallado de su estructura interior. Muy cerca, se alza una
esbelta palmera datilera. Al otro lado, una fuente con varias pilas escalonadas,
cafios laterales y alto chorro central, muy del estilo de las que se construian
para disponer en jardines y alamedas. Una vez en México, adonde marcho en
1603 al servicio del virrey de Nueva Espafia, Vazquez pint6 otra Inmaculada
muy similar a esta para el Hospital de Jesus de la capital mexicana.

La fuente, el jardin acotado con una composicion cuatripartita
interna como era frecuente en los jardines claustrales, la palmera -tal vez esta
de origen americano- y el ciprés se suceden escalonadamente en el angulo
inferior izquierdo de la Inmaculada de Herrera el Viejo, fechada entre 1625
y 1630 y procedente del propio convento de la Merced, una bella imagen que
estuvo atribuida a Juan de Roelas, de quien recibi6 influencias, y que lamen-
tablemente no esta expuesta.

Herrera el Viejo.
Inmaculada y de-
talle del extremo
inferior izquierdo,
con la represen-
tacion del jardin
v otras alegorias
marianas.




152 DISCURSO DE INGRESO

La Inmaculada de Ignacio de Ries se exhibe en la planta alta del
Museo —tras de ella ascendemos ya en nuestro recorrido-, entre obras de Zur-
baran, en cuyo taller trabajo este autor, de procedencia incierta pero docu-
mentado en Sevilla desde 1636. De estilo diferente a las anteriores, despliega
también las alegorias marianas que comentamos. El jardin estd dispuesto en
el lado derecho, bien cercado, y detallados los parterres; contiene en su
centro una desproporcionada fuente de varios cafios y elevado surtidor. Tras
intensos debates sobre su atribucion, la concluyente asignacion a Ries se debe
a Ignacio Cano, jefe del Departamento de Difusion del Museo sevillano.

Aunque durante el Renacimiento, el paisaje adquirié autonomia, no
fue hasta el Barroco que se convirtid en género pictorico. También en el X VII,
como en el siglo anterior fueron los pintores del norte de Europa, sobre todo
holandeses y flamencos, los que ofrecieron una vision objetiva del mismo
frente a la idealizada de los pintores italianos.

El jardin es una forma especifica de esa tradicion paisajista. En el
caso de Flandes, los Archiduques fomentaron este subgénero. Utilizaron gran-
des lienzos con la reproduccion exacta de sus palacios y jardines, como
expresion de su poder ante otras cortes europeas. Los principales encar-
gos recayeron en Rubens y en Jan Brueghel el Viejo, que se ocupaba de la
representacion paisajista. El creé la iconografia del bosque biblico, como lo
denomina Teresa Posada en el texto del catalogo sobre El paisaje nordico en el
Prado, exposicion que comisarié y que pudimos ver en el Museo sevillano en
2013. Ese bosque biblico influy6 en las representaciones del Paraiso Terrenal
que realizo su hijo, Jan Brueghel el Joven. En la sala IX del Museo cuelgan
dos versiones diferentes de este tema. Ambas reproducen un despliegue exu-
berante del reino vegetal y animal. Solo he de comentar someramente el lienzo
de mayores dimensiones, que incorpora dos escenas sucesivas separadas por
el inmenso arbol que sirve de eje, un roble reconvertido en el manzano de la
discordia, en torno al cual se enrosca la serpiente. En la parte izquierda, toman
protagonismo las figuras de Adan y Eva dispuestas en el centro de ese jardin
del Edén, concebido como bosque impenetrable. En el lado derecho, se re-
presenta la expulsion del paraiso, pero el protagonista es el paisaje mismo no
la escena, un paisaje idealizado con diversos componentes: una laguna o rio
cuyo cauce delimita los distintos sectores; un frondoso arbolado de caracter
mediterraneo en un segundo plano, compuesto de frutales y palmeras; y otro
espacio mas despejado del que Adan y Eva se alejan. No estamos exactamente
ante un jardin, no es clara aqui la intervencion humana; el vergel asociado al
paraiso es suplantado por el bosque biblico al que alude Teresa Posada.
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Entre las obras adscritas a maestros flamencos que el Museo contiene,
quiero destacar dos que se atribuyen a un seguidor de Jan Wildens. Fue este
pintor amberino otro de los colaboradores habituales de Rubens, especializa-
do en paisajes y, segun algin historiador, quien despert6 en el gran pintor fla-
menco el interés por ese género. En la misma sala [X, cuelga Paseo a orillas
del rio, de fecha dudosa. En una composicion axial, el camino arenado de una
alameda funciona como eje. Estamos ante una de las tipologias de jardin de
mayor trascendencia. Ya Platon, por boca de Socrates, describe en el Fedon
el paseo por la arboleda existente junto al rio Ilyssos, en Atenas, y lo presenta
como un locus amoenus, en el que es posible el disfrute, la reflexion y el dia-
logo. Las primeras alamedas surgieron en el entorno de rios, arroyos y diques,
para favorecer su contencion. Pronto se convirtieron en lugares de paseo y
esparcimiento para la poblacion. Nuestros primeros Austrias impulsaron esta
modalidad de jardin, sobre todo Felipe II, el rey jardinero, incrementando su
ornamentacion, comodidad y deleite. Como tal espacio de recreo, aunque sin
ornatos, esta representado en esta obra, caracterizada por la naturalidad de
las figuras en su paseo y marco cotidianos, distintivo de Wildens, sobre todo
a partir de su estancia en Italia. La composicion recuerda a la Escena galante
frente a una ciudadela, conservada en Milan, o Paisaje con avenida arbolada
de Génova, obras del propio Wildens.

El otro lienzo se encuentra en el almacén del Museo: Vista panorami-
ca del jardin de una villa. Me lleno de satisfaccion encontrarme con él porque
era la primera imagen, en este recorrido mas o menos cronoldgico, que me
mostraba un jardin real, sin alusiones simbolicas; es mas, tuve la sensacion de
haberme colado en €l un dia cualquiera. El jardin es el tema mismo del cuadro.
Un amplio y cuidado jardin geométrico, delimitado por setos bien recortados
y dos hileras de alamos que actuan de pantalla vegetal respecto al entorno ru-
ral, sin perder del todo la conexion con él. El jardin esta compuesto por parte-
rres rectangulares en los que crecen tulipanes y narcisos. En el centro, rodeado
de una curiosa y esmerada bordura estrellada, un ciprés ain joven marca el
eje de la composicion, cuyo punto de fuga se sitia sobre la portada de la villa.
Las figuras estan sobrepuestas, la mayor parte de ellas transparentan los bajos
setos que cierran los parterres. Se mueven con naturalidad, en tareas y gestos
cotidianos, unas sorprendidas en labores jardineras, mientras otras pasean o
revisan esos trabajos. En el acceso al jardin, nos topamos con un estanque
cuadrado rehundido, con escalones.
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Vista panoramica del jardin de una villa. Jan Wildens. Primavera en un jardin a la
Seguidor de Jan Wildens. italiana. Abril, 1614. Museo Strada Nuova,
Génova.

Este tipo de paisaje por el que se mueven de manera espontanea pe-
quenas figuras en quehaceres ordinarios es caracteristico, como antes he se-
nalado, de Jan Wildens. De hecho, podemos compararlo con otro cuadro de
este pintor que se encuentra en el Museo Strada Nuova de Génova: Primavera
en un jardin a la italiana. Abril, de 1614. Form¢ parte de una serie de doce
cuadros sobre los meses del afo, realizada en su estancia en Italia. En este
caso, la perspectiva es mas abierta porque la mansion esta en un lateral, ésta
presenta una logia renacentista de inspiracion genovesa. Pero el parecido en-
tre ambos jardines es evidente. En la obra genovesa distinguimos mejor los
lechos de narcisos, caléndulas y tulipanes que forman los parterres. Hallamos
las figuras de jardineros absortos en sus quehaceres mientras otros personajes
se interesan en esos trabajos o simplemente se deleitan en el paisaje. En lo que
nos atafie, las diferencias entre ellos son poco significativas.

Aunque no fue habitual entre los pintores espafoles barrocos este tipo
de representaciones, en el Museo encontramos alguna obra que reproduce un
jardin en segundo plano. El entonces acreditado pintor madrilefio Francisco
Barrera, después relegado, autor de retratos, obras de tematica religiosa y
de intervenciones efimeras, es conocido sobre todo por sus bodegones, en la
orbita de Juan van der Hamen. Contamos con su serie mas célebre, Las Cua-
tro Estaciones, de 1638. En el cuadro La Primavera, detras de la espléndida
figura de Flora, como avistado a través de una supuesta ventana, hallamos un
palacio ante el que se extiende un amplisimo jardin. Se ha pensado que podria
representar el Buen Retiro, palacio inaugurado por entonces y en cuya
decoracion colabor6 Barrera. Por sus dimensiones pudiera ser, aunque algin
elemento arquitectonico no parece coincidir con las imagenes de esa época
que del palacio madrilefio conocemos, como la pintura coetanea de Jusepe
Leonardo, que también particip6d en su decoracion. Tanto la sobria estructura
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arquitectonica como el trazado de los parterres se asemejan a otros Reales
Sitios del entorno de Madrid (Palacio Real del Pardo, Palacio de la Florida,
Antiguo Alcazar, etc.) que ¢l conoceria bien por su estrecha vinculacion con
la Corte de Felipe I'V. Es igualmente un jardin habitado, por el que se mueven
de manera natural algunas figuras; incluso circula un coche de caballos por
el paseo paralelo al edificio. Entre los parterres cuadrangulares se alza una
fuente de gran porte con varios surtidores. Un palacio del mismo estilo de
los Austrias, aunque de menores dimensiones, vuelve a aparecer en una obra
similar de este autor, Alegoria del mes de mayo, de entre 1640 y 1645, que se
encuentra en la Galeria Nacional de Bratislava.

También desconocemos qué jardin reprodujo Pedro Camprobin en
otro bodegodn, situado frente a las obras de Barrera. Se fecha en la década de
los 60 del siglo XVII. Por entonces, este pintor de origen manchego, perte-
neciente al gremio de pintores sevillano, colaboraba activamente con la Aca-
demia de Dibujo que fund6 junto a Murillo, Valdés Leal, Herrera el Mozo
y otros. Muy posiblemente se trata de una arquitectura inventada o copiada
de estampas que repite en alguna otra ocasion y que se asemeja a uno de los
tantos escenarios palaciegos de entonces. Ocupado sobre todo en los ob-
jetos desplegados ante la balaustrada y escalinata que baja al jardin, no revela
demasiado interés en los detalles de este.

Los modelos comentados son jardines sencillos, de traza geométrica,
sin amplias perspectivas, escenografias o exhibiciones hidraulicas, a pesar de
haber encontrado el jardin de una villa o el de un palacio real, pues casi to-
dos forman parte de obras de asunto religioso. No obstante, guardado en los
almacenes del Museo, hallamos la representacion de un jardin manierista o
barroco, italiano, que intuimos grandioso y conforma el escenario de un mo-
tivo mitoldgico, el relato de Circe. La obra ha sido catalogada por el profesor

Circe. Andnimo italiano, h. 1680.
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Valdivieso como anonimo napolitano de hacia 1680. La fabula se desarrolla
en un amplio jardin con diferentes sectores. El del primer plano cierra su lado
derecho con un pabellon a modo de gruta en el que asoma imperiosa la maga
Circe que acaba de transformar en animales a los hombres que acompafiaban
a Odiseo en su regreso a taca. El pintor no reproduce la peripecia que narro
Homero, encontrariamos solo cerdos; sino que se inspird, como fue habitual
a partir del siglo XVI, en La Circe de Giovan-Battista Gelli, cuya primera
edicion vio la luz en Florencia en 1549. Circe, la protagonista del mito que da
titulo al cuadro, pudiera no estar presente sin que este se alterara. Parece
mas bien un pretexto para desplegar esa cantidad y variedad de animales.
Sin duda, el pintor estaba especializado en ellos, ademds de ser un experto
paisajista. El jardin forma parte de un conjunto palaciego cuyo edificio prin-
cipal se sitia a la derecha, tras la gruta y los cipreses. Una galeria de arcadas
recorre la longitud del cuadro hasta el acceso que comunica esa escena con
otra zona, destacada con una balaustrada y estatuas, que abren a un paseo. Nos
quedamos con la pena de no poder recorrer, ni siquiera conocer las trazas, ca-
lles, disposicion de arbolado y otros elementos vegetales, fuentes y esculturas,
cuya presencia intuimos.

En el siglo XIX el jardin, al igual que el paisaje, adquirio carta de na-
turaleza como género pictdrico. En la coleccion del Museo, este siglo esta
representado por los pintores de la escuela sevillana que incorporaron al
historico y al bodegdén otros géneros, al servicio de un publico burgués que
reclamaba retratos, paisajes y escenas costumbristas.

De Antonio M* Esquivel, uno de los mejores retratistas del roman-
ticismo espaiol, el Museo posee dos retratos infantiles, su especialidad: el de
Carlos Pomar Margrand, de 1851, y el de una Ni7ia apoyada en un jarron de
Jjardin, sin fechar. Los dos lienzos, como hizo habitualmente en este tipo de
retratos, presentan un fondo ajardinado, y los nifios lucen la cuidada y elegan-
te indumentaria que suele emular la de los mayores y resalta su pertenencia a
una clase social acomodada. La figura del nifio Carlos Pomar, con su caballito
de carton, se recorta sobre un jardin en el que, a pesar del seto bien tallado,
arboles y plantas muestran un crecimiento aparentemente descuidado y na-
tural, propio de los jardines a la inglesa. Este escenario posee, sin duda, esa
atmosfera romantica que caracterizo ese estilo. También la figura de la nifia
destaca nitida y minuciosa, junto a un detallado jarron-macetero, ante un frag-
mento de jardin desalifado y agreste. Segin Romero Murube, Esquivel tomd
mas de una vez como espacio ornamental para sus pinturas el jardin sevillano
de Cristina, trazado por Melchor Cano dentro de la politica de ensanche del
intendente Jos¢ Manuel de Arjona e inaugurado en 1830, un afio antes de la
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marcha del pintor a Madrid. Como fuere, la influencia inglesa es muy acusada
en Esquivel, la encontramos en otros retratos infantiles del autor, conserva-
dos en distintos museos de Madrid. Ya en Sevilla mantuvo una estrecha
relacion con personalidades y artistas britanicos, aparte de conocer la obra de
otros pintores ingleses de los siglos XVIII y XIX. Fueron numerosos los
ingleses que viajaron, se asentaron o crearon industrias en la capital hispalen-
se por esos afios. De hecho, el viceconsul Julian Benjamin Williams, vecino
de la calle Abades, coleccionista de arte y uno de los més activos personajes
dedicados al mercado del arte espafiol, se convirtiéo en su mecenas y le pagd
ese primer viaje a Madrid en 1831.

Si tratamos del jardin de estilo inglés y de la Sevilla del XIX conflui-
mos irremisiblemente en los Duques de Montpensier y en la reforma del Pa-
lacio de San Telmo, tras su establecimiento en 1849. El jardin, cuyo principal
artifice fue el francés André Lecolant, reunid diversos sectores y estilos, en
consonancia con la estética de entonces, y el gusto refinado y vasta cultura del
duque: pradera, zonas arboladas, jardin de infantes, naranjal, jardin geométri-
co y jardin paisajista de recorrido sinuoso con elementos romanticos. Alguno
de estos componentes, conservados ain a comienzos del XX, Forestier los
integr6 en su proyecto y reforma del Parque de Maria Luisa. Otros, ya habian
desaparecido. Es el caso de los cementerios. Al nuevo predio ducal quedo
incorporado el jardin-cementerio inglés de Nathan Wetherell, propietario de
la fabrica de curtidos alzada sobre el exconvento de San Diego, anexionado
con las huertas y terrenos colindantes; ademas, el duque acomodo en el jardin
los sepulcros romanos hallados en 1860 en los trabajos de acondicionamiento
del mismo. Aparte de ellos, hizo disponer un cementerio romantico. Fiel a la
estética de lo pintoresco, instald entre la vegetacion, unas tumbas medieva-
les pertenecientes al antiguo convento de San Francisco cobijadas por una

José Garcia Ramos. Tumbas de las victi-
mas de don Juan Tenorio, en los jardines
de San Telmo, 1870.
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arquitectura en ruinas. Si no era suficiente esa union de elementos tipicamente
romanticos, estos sepulcros ruinosos se dedicaron a las victimas de don Juan
Tenorio. Orgulloso de esta incorporacion un tanto novelesca y melancoélica en
el jardin, para conservar documentos graficos, encarg6 fotografias a Jean Lau-
rent ¢ incluso una pintura a un jovencisimo José Garcia Ramos, de apenas
dieciocho afios, en 1870.

Contamos con otra vista de este jardin, Paseo por los jardines del
Palacio de San Telmo, una de las cien litografias donadas por Luque Cabrera
al Museo. Su dibujo se atribuye, con las razonables dudas, al francés Alfred
Dehodencq, pintor que se asentd en esta ciudad en los afnos centrales del si-
glo, al abrigo de los duques de Montpensier.

Alfred Dehodencq (dib. atri-
buido) y Day & Son (lit,). Pa-
seo por los jardines del Pala-

cio de San Telmo, s.f.

La edicion litografica corrio a cargo de la empresa londinense Day
&Son, de William Day e hijo, distinguidos como «litégrafos de la reinay, la
firma mas exitosa en la Inglaterra de las décadas de los 50 y 60 del siglo XIX,
medalla en la Exposicion Universal de 1851 y pionera en el proceso cromo-
litografico. Esta reproduccion de San Telmo descubre el paseo que conduce a
la fachada trasera del palacio, la fachada a los jardines. El gran sauce lloron,
plataneros, yucas, variedad de palmeras, arboles de sombra, son buenos tes-
timonios de la pasion por la botanica y la jardineria del duque, que hizo traer
semillas y ejemplares exdticos que habia apreciado en sus viajes por el Medi-
terraneo y Europa, ademas de especimenes americanos.

Con la transformacion y ajardinamiento del palacio de San Telmo, los
duques contribuyeron al embellecimiento de esa parte sur de la ciudad que se
abrio a su renovacion definitiva tras el derribo de la puerta de Jerez y las ac-
tuaciones urbano- paisajisticas del intendente Arjona y el arquitecto Melchor
Cano, ya mencionados.
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Nicolas Jiménez Alperiz en su Vista de Sevilla de 1893 reproduce
en primer plano el margen izquierdo del Guadalquivir, uno de los paseos
arbolados que recorrian el espacio entre la muralla y el rio, el denominado
Paseo del Arenal, que llegaba a la desembocadura del Tagarete junto a la
torre del Oro, y el arranque del Paseo de Bellaflor, como se denominaba
desde aqui hasta Eritafia. A lo largo del X VIII, el paseo del Arenal mejord con
nuevos plantios de dlamos y mayor niimero de asientos, y se acondiciono el
puente que salvaba la desembocadura del arroyo. Lo apreciamos como ima-
gen complementaria en la litografia de Alfred Guesdon. Tras esta alameda
riberena, se alza el arbolado de gran porte (platanos, fresnos, alamos, etc.) de
los jardines de Cristina. El Paseo o Salon de Cristina ocupd un espacio trape-
cial delimitado por el entonces Colegio de Mareantes de San Telmo (luego,
palacio), el rio Guadalquivir y el arroyo Tagarete, en un area abandonada ante-
riormente entre los paseos de las margenes del rio. Tenia una avenida elevada
en su centro o “Salén”, y combinaba elementos del jardin francés y del jardin
inglés, muy del gusto de la jardineria del XIX.

La Vista de Sevilla que pint6 en 1896 Manuel Garcia Rodriguez,
condiscipulo de Alperiz en la Escuela de Bellas Artes, muestra el angulo no-
reste de la tapia almenada de los Reales Alcazares, que los aislaba del Pra-
do de San Sebastian, donde se celebraba la Feria desde 1847. El muro que
vemos ni era el original del Alcazar ni es el actual. Ese muro-cerramiento
habia ido retrocediendo con las cesiones que la reina Isabel II habia hecho al
Ayuntamiento para ampliar el campo de Feria en 1849 y en 1862. Una nueva
donacioén de terrenos en 1911 por Alfonso XIII, para abrir comunicacion con
el barrio de Santa Cruz y trazar el jardin de Murillo, proyectado por Juan
Talavera y Heredia, obligd a replantear nuevamente la tapia que, unos afios
después, el mismo arquitecto volvidé a modificar al realizar, sobre el espacio
de las cocheras del Alcazar, en ese angulo de los jardines, la Escuela Maternal
M? Inmaculada, cierre que hoy vemos.

Tras el muro almenado, asoma el arbolado de la Huerta del Retiro, de
la que procedian los terrenos cedidos. Ante €l, a la izquierda corria el paseo
ordenado que, en esa segunda mitad del XIX, recibié los nombres de Paseo
de los Lutos, por la proximidad del cementerio de San Sebastian, y Paseo del
Pino. Cuando Garcia Rodriguez realiza esta vista, acaba de recibir el nombre
de Catalina de Ribera. En ese momento, el Paseo esta adecentandose, con la
ordenacion de filas de arboles, cuadros de jardineria, asientos de mamposteria
y una fuente al ras del suelo. A la derecha, se ven los terrenos sobre los que
Talavera trazaria en 1911 los jardines de Murillo. Esta obra es un documento
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inestimable para el estudio de las huertas de los Reales Alcazares y del ensan-
che ajardinado planteado ya en esa zona de la ciudad, en los afos centrales del
XIX, por el arquitecto municipal Balbino Marrén. En el plano taquimétrico
del arquitecto Juan Talavera de la Vega, de 1890, podemos apreciar como era
en planta ese sector.

En el afio 1914 se inauguro el Parque de Maria Luisa, trazado por
Forestier sobre terrenos del jardin de San Telmo cedidos por la Infanta. Como
solo el Parque daria para un discurso y todos lo conocemos, inicamente docu-
mentar a través de esta obra de José Rico Cejudo, Las floreras en el Parque
de Maria Luisa, pintada en 1920 fiel a su estilo costumbrista y anecddtico, la
actividad y recurso de estas mujeres: la recoleccion de las flores del parque
para su posterior venta. En uno de los paseos de albero, entre rosales y naran-
jos, recogen, criban y disponen en sus cestos las flores recogidas.

Los patios andaluces, en sus variantes, son una modalidad peculiar de
jardin. Reunen sabiamente las influencias romanas y las hispanomusulma-
nas, convirtiendo esos espacios en salones abiertos al cielo, con algun arriate,
macetas, fuente, algiin arbol frutal. Escribi6 Romero Murube, «en Sevilla,
el patio no es solo una organizacion arquitectonica que permite la aireacion
higiénica de la casa [...] aqui el patio adquiere un exorno, un cuido, un Iujo o
capricho que hace que aquel ambito doméstico cumpla finalidades cotidianas
mas nobles y trascendentales... ».

Contamos, como no, con una variada representacion de patios en la
coleccion del Museo. Patios convertidos en coloristas, aromaticas, frescas
salas de recibir y de estar, cuya galeria porticada se transforma, en algunas
ocasiones, en una galeria de arte. Asi es el que muestra Diego Lopez en Sevi-
llana en su patio, de 1918, un hermoso salén descubierto repleto de palmeras
y cycas ante el que posa recostada, con apacible desenfado, la modelo Maria
Romero, «Maria la guapa», la aprendiz de costurera que Sorolla descubri6 en
su estancia en Sevilla, y presente en alguna otra obra de Lopez.

También J. de Winthuysen nos ofrece un patio aparentemente simi-
lar, aunque en este caso el tema del cuadro es el propio jardin. £/ Patio de los
Cepero, pintado en 1912, deja testimonio de la pasion por el arte y el coleccio-
nismo de esta familia sevillana, que mantenia una estrecha relacion de amistad
con los Winthuysen. No hablaremos aqui de la rica coleccion artistica que el
dean Manuel Lopez-Cepero poseyo, pero si resaltar como esta vinculacion y
la posterior vecindad del pintor reforzé atin mas su interés por el jardin. Nos
quedamos con este espléndido patio-jardin que él visitaba continuamente, con
las macetas de boj tallado, la diversidad de palmeras y la magnifica fuente,
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emparentada con alguna del inmediato Alcazar, de estanque estrellado bordea-
do de azulejos, de raigambre hispanomusulmana, sobre el que se alza una pila
circular con surtidor.

J. de Winthuyssen. Patio de los Cepero, 1912.

Otro patio pintado por Winthuysen ese mismo afio, Un Patio cordo-
bés. Un patio popular de suelo terrizo convertido en jardincillo privado (o qui-
z4 vecinal). Desde el costado con arquerias podemos contemplar algun frutal,
quiza un arriate donde crece el jazminero que escala por la pared encalada y
palmeras y geranios alrededor de una fuente circular de pila baja y alto chorro,
de recuerdo andalusi.

El espacio en el que José Garcia Ramos retraté a Malvaloca, tam-
bién en 1912, es un tipo de patio diferente. Un pretil encalado, sobre el que
asoma una espléndida parra y al que se adosa un banco revestido de azulejos
trianeros, delimita un pequefio jardin de macetas. La Malvaloca de los herma-
nos Alvarez Quintero (ellos encargaron esta obra) esta sentada, con el descaro
y gracejo de las mujeres andaluzas de sus obras teatrales, entre hermosos cri-
santemos blancos y amarillos, esas flores de amplio contenido simbolico pro-
cedentes de Extremo Oriente que el marino y botanico francés Pierre Blancard
trajo a Francia a finales del siglo X VIII.

Me he referido en estos patios a la influencia hispanomusulmana que
denotan determinados elementos, e incluso su espiritu. El Museo guarda un
cuadro de pequefias dimensiones pero de gran calidad que nos muestra un po-
pular Patio marroqui de mediados del siglo XX. Lo pintd6 Mariano Bertuchi
en 1945. Granadino formado en la Real Academia de Malaga, pronto mostréd
su interés por Marruecos adonde realizo alglin viaje o estancia antes de su de-
finitivo asentamiento en Tetuan en 1930. El no fue de los pintores que atraidos
por los personajes exdticos o la atmosfera y luz norteafricanas acudian a pintar
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alli en ocasiones. Fue Inspector Jefe de los Servicios de Bellas Artes del Pro-
tectorado Espafol y Director de la Escuela de las Artes Marroquies de Tetuan.

‘:,‘ "h o 3 %Y Mariano Bertuchi. Patio marroqui, 1945.

Y retrato la cotidianidad. Azoteas, patios, jardines, son espacios rutinarios que
transforma en temas de sus lienzos. Este patio, con emparrado cubierto por
flores trepadoras, los arriates junto al antepecho que lo cifie, la fuente baja con
coloridos azulejos, el tinajon y las macetas con geranios, nos trasladan a la
intimidad del ambito familiar marroqui. El sosiego, el silencio, al frescor de
la tarde soleada, contrarresta la vibracion luminica de las hojas y el encaje de
luces y sombras que el suelo de tierra refleja.

Del sevillano Gonzalo Bilbao, maestro de maestros, posee el museo
una importante coleccion gracias a la donacion de su viuda, Maria Roy. Entre
esas obras, hallamos también reproduccion de patios y jardines, concretamen-
te dos de ellos son documentos valiosos para conocer mejor cOmo eran €sos
espacios del exconvento mercedario a comienzos del XX.

El Claustro mayor de la Merced, de 1905-10, muestra el recinto claus-
tral remodelado por Juan de Oviedo en 1602, heredero de los claustros medie-
vales: jardin cerrado, cuadrado, con los caminos cortados en cruz, marcado su
centro por un amplio pilon circular del que emerge una taza alta con surtidor.
Gonzalo Bilbao nos lo descubre exuberante de arboles y macetas henchidas
de flores de variados colores. Da igual que especies sean, él ha antepuesto la
pincelada, el color, el valor pictorico sobre el descriptivo.

También nos dejo la imagen de como era el Patio o claustro de los
Bojes, disefiado igualmente por Oviedo hacia 1612, con forma rectangular y
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rodeado de columnas toscanas. Se fecha en torno a 1931 puesto que aparecen
colgados, en las galerias, unos cuadros. En ese afio se colocaron alli los doce
lienzos que componen el Decdlogo de José Villegas. Los parterres, claramente

Gonzalo Bilbao. Patio de
los Bojes, h. 1931.

definidos y delimitados por borduras ceramicas, presentan una disposicion or-
denada y geométrica. La altura de los bojes tallados y de las plantas de flor re-
vela un jardin aun joven. En el centro, centellea una fuente de perfil octogonal
revestida de azulejos. El ajardinamiento y la fuente actuales son muy diferen-
tes. Pero sabemos como era con anterioridad al cuadro de Bilbao. Contamos
con una fotografia de este patio realizada en 1911 por el arquitecto aleman
Oscar Jiirgen. Pertenece al Fondo José Gestoso de la Biblioteca Colombina,
puesto que este insigne académico, profesor e historiador del arte contribuyo
al acondicionamiento de este patio cuando se reformd y ampli6 la Escuela
de Bellas Artes en 1903. La estructura geométrica es idéntica, al igual que
la fuente, so6lo la plantacion difiere.

AUn hallamos otro jardin de Gonzalo Bilbao, de 1914, un jardin se-
miabierto y voluptuoso, muy diferente a los patios u horti conclusi anteriores.
Es el escenario en el que La casta Susana luce sensual, ajena a la mirada
lasciva de los dos viejos escondidos en un rincén umbroso. La soltura de la
pincelada, la viveza del color, la mancha azul cobalto del pavo real, la propia
presencia de este ave, la exaltacion de la naturaleza, la complacencia en lo or-
namental, el gusto oriental de los elementos de la zona inferior, la sensualidad
y exotismo del conjunto nos remite al modernismo. Como jardin es ecléctico,
impreciso; algun seto, un arco vegetal de acceso, un camino que desciende
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hasta el obviado estanque en cuyo borde, y junto al envanecido pavo real,
Susana va desprendiéndose del amplio velo, con complacencia y sugerente,
antes de introducirse en el agua. El elemento vegetal se convierte en orna-
mento en la parte superior, formando una espléndida enramada. El pintor ha
recreado un jardin modernista, con connotaciones simbolistas, en un ambito
andaluz. Un espacio intimo articulado fundamentalmente por el tratamiento
luminico. La fuerte luz natural, que difumina las formas en torno a la figura de
Susana, es contrapunto del variado cromatismo de la zona umbria. Salvando
todas las diferencias, notorias fundamentalmente en la gama cromatica,
cuando contemplo esta obra siempre me viene a la memoria la version de
Tintoretto de Susana y los viejos del Museo de Arte de Viena. Coinciden la
distribucion de los volimenes y las lineas compositivas, incluso el punto de
fuga de ambas representaciones es muy similar. Creo que conocio ese lienzo y
lo tuvo en cuenta. Habra que indagar sobre ello.

He dejado para el final los jardines del pintor-jardinero Javier de
Winthuysen, de quien hemos visto ya dos patios. Ellos sirven como compen-
dio del tema que he presentado.

Comenzamos con la primera obra en la que acomete este asunto, Jar-
din del Alcazar, de 1892. Reproduce un fragmento de la fuente del Ledn de los
Reales Alcazares, obra del siglo XVII. Dentro de la estudiada composicion,
llama la atencion la vegetacion desordenada que rodea el estanque sobre el
que posan unas macetas también descuidadas. Para este primer jardin pinta-
do ha elegido este rincon del Alcazar, y es curioso que se fijara o plasmara
esta figura de ledn porque fue precisamente una talla de este animal la Gnica
escultura que €l hizo para un jardin, el que disenod para la antigua Escuela de
Caminos de Madrid en 1926.

Una de sus mejores obras vuelve a mostrarnos los espacios tan que-
ridos de la casa de los Cepero, que €l hizo suya. Entrada al jardin de los
Cepero, de hacia 1905, nos remite de nuevo a la tipica casa sevillana con esa
sucesion de patios y jardinillos privados, placenteros, que estan en el origen
del estilo que conocemos como jardin sevillano, aqui representado de manera
frontal y simétrica. Un primer espacio a modo de patio, antesala al jardin bien
trazado que vemos tras la reja. Las hojas de las calas que rebosan de la fuente
nos conducen hacia las dos filas de setos de boj recortado que ordenan el jar-
din, abundante en frutales y macetas.

En 1915, Winthuysen, que ya vivia en Madrid, pasé unos meses en
Aranjuez, en donde coincidié con Santiago Rusifiol, al que habia conocido en
Paris. Esos cuadros los considerd posteriormente —y son sus palabras- «las te-
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las mas cochinas que he pintado en mi vida. Sordas, Muertas jQué desastre!».
Estamos ahora en El Jardin de la Isla del Real Sitio de Aranjuez, obra funda-
mental de Felipe Il y Juan Bautista de Toledo. Este jardin reuni6 elementos
de la jardineria flamenca, ingredientes del manierismo italiano y espacios que
evocaban el jardin hispanomusulman. Como este rinconcito, intimo, muy an-
daluz, que debio atraer al pintor sevillano, una glorieta recoleta con una fuente
de estanque poligonal de azulejos y pila lobulada con surtidor.

Y como colofén el Retrato de Winthuysen pintado por Miguel Angel
del Pino en 1930. Representa al pintor: al fondo, el caballete y el envés de
un cuadro que apoya en el suelo. Pero, sobre todo, identifica al disefiador de
jardines. Winthuysen sostiene un largo plano sobre sus piernas.

Miguel A. del Pino. Retrato de Winthuysen, 1930. Y detalle del plano que apoya sobre las
piernas.

El plano muestra la traza del Jardin del Barranco del Palacete de la
Moncloa. Es el primer encargo oficial que recibe como jardinero, en 1921,
por Joaquin Ezquerra del Bayo que entonces dirigia la restauracion del pa-



166 DISCURSO DE INGRESO

lacio, gestionada por la Sociedad Espafiola de Amigos del Arte. Winthuysen
se hizo cargo del restablecimiento de un jardin de apenas un siglo de existen-
cia que estaba perdido casi por completo. Partiendo del estanque circular que
ain permanecia, concibi6 un trazado clasico y recuperd la rampa originaria
que comunicaba los jardines Alto y Bajo. Este Gltimo fue el escenario de los
encuentros secretos que mantuvieron en 1928 Antonio Machado y Pilar de
Valderrama, como ella nos descubri6 poco después en Si, soy Guiomar. Me-
morias de mi vida. La fuente que vemos en el centro del plano se convirtié en
complice de los amantes. Con los versos de Guiomar, ya alejada de Machado,
termino:

«Hoy he vuelto a mi Jardin
de la Fuente del Amor

que canta y cuenta sin fin
su dolor... ».

MUCHAS GRACIAS.



