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Resumen

En este trabajo se hace una revision bibliografica sobre la historia de la ceramica sevillana
y de algunos de sus talleres, especialmente del taller Montalvan, denominado durante el
siglo XX como Nuestra Sefiora de la O. Sobre dicho taller, se analizelaneié de

obras ceramicas divididas entre retablos devocionales, elementos decorativos y elementos
arquitectonicos, ademas de los estarcidos y bocetos originales que les corresponden. Para
su realizacion, se usa un gran bagaje de bibliografia académrieaagiculos, libros y
ponencias. Ademas, se toman fotografias de las piezas cerdmicas que se analizan, asi
como de sus respectivos estarcidos, que permiten entender el complejo procedimiento de
la elaboracién de estas obras. Tras la exposicion de stalanéormacion, se llegan a

unas conclusiones que no solo aportan informacién sobre las técnicas y pasos para la
produccion de azulejeria de Nuestra Sefiora de la O, sino que también se ponen en valor
algunas de sus piezas ceramicas que habian caidoleitel
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Abstract

This paper consists of a bibliographical review of the history of Sevillian ceramics and of
some of its workshops, especially the Montalvan workshop, known during the 20th
century as Nuestra Sefiora de la O. A selection of ceramic works from this workshop i
analysed, divided into devotional altarpieces, decorative elements and architectural
elements, as well as the original stencils and sketches that correspond to them. A large
amount of academic bibliography, including articles, books and papers, isongbd f

study. In addition, photographs are taken of the ceramic pieces that are analysed, as well
as their respective stencils, which allow us to understand the complex procedure of the
elaboration of these works. After the presentation of all this infl@meaconclusions are
reached that not only provide information on the techniques and steps for the production
of Nuestra Sefora de | a 0O6s tiles, but al so

been forgotten.
Keywords

Ceramics, ceramics workshop, Triana, Montalvan, Nuestra Sefiora de la O.
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1. Introduccién

El presente trabajo se centra en la produccion ceramica sevillana, especialmente
de Triana, y se divide en dos grandes partes: una tedrica y otra de analisis iconografico.

En primer lugar, tras exponer los objetivos y la metodologia que vamos a seguir
durante el trabajdrataremos el tema del origen de la ceramica en Seawillaapitulo en
el que revisamos la causa de que sea Sevilla y, sobre todo, Triana el lugar idéneo para la
aparicion de la alfareria, cual ha sido la produccion cerdmica predominante en Sevilla
siglo tras siglo y cémo ha ido evolucionando. Seguidamearemiosun recorrido desde
la apertura hasta el cierre algunas fabricas deerdmica que han sido importantes en la
historia trianera. Por ultimo, se expuivala evolucion de la fabrica Montalvan desde sus
inicios, eje central de nuestro trabajde esta manera, queda plasmada la evolucion
cerdmica desde un ambito gengréd de la capital hispalense en particular, asi como la
evolucion de una variedad de talleres cerdmicos de Triana centrandonos definitivamente
en el de Nuestra Sefiora de la O.

En segundo lugar, se analidaconograficamente una serie de obras ceramicas
realizadas por la fabrica Nuestra Sefiora de la O durante el siglo XX. Se trata,
especificamente, de cuatro retablos ceramicos devocionales que se centran en la figura de
la Virgen de Valme, de Maria Auxiliad, desanta Teresa y deantas Justa y Rufina,
dos elementos decorativos, en los que apaatdosé la Inmaculada Concepcion vy,
por ultimo, tres elementos arquitectdénicos, que forman un arco con decoraciones
vegetales, uzdcalo con una alegoria sacramental y otro zécalo con una reproduccion de
La dltima cenade Leonardo da Vinci. Cada uno de estos ejemplos se ilustra con una
fotografia del cuadro en su localizacion y de sus estarcidos y dibujos, que se analizan
conjuntamente en este apartado.

Por otra parte, cabe mencionar que en este trabajo las fotografias que se muestran
son necesarias e ilustrativas para el texto. Ademas, en el caso de estarcidos y bocetos
suelen ser de gran tamafio para asegurar su visién. Debido a ello, y sumado aaque se h
afiadido un anexo con mas imagenes, el nimero de paginas del escrito se ve incrementado.

Por ultimo, seexponenlos resultados y las conclusiones del trabajo. Todo ello
acompafnado por un anexo en el que aparecen otros ejemplos de elementos ceramicos
relacionados con los expuestos, asi como otros estarcidos de interés que sumen a la
investigacion.



2. Objetivos

El objetivo general del trabajo es exponer una seleccion de piezas ceramicas que
se produjeron durante el siglo XX en el taller Nuestra Sefiora de leorOsu
correspondiente estudio iconografisobre las que se afiade tanto su localizacién, como
fotografias de los estarcidos y bocetos relacionados. De esta manera, se analiza
iconograficamente cada pieza.

Por otra parte, en cuanto a los objetivos especificndos siguientes:

0 Hacer una revisiohibliogréfica de la historia de la ceramica en Sevilla, asi como
de algunos de sus talleres ceramicos.

0 Exponer la evolucion del taller de ceramica de Montalvan desde sus inicios hasta
su cierre.

0 Analizar iconograficamente una seleccion de obras ceramicas del siglo XX bajo
la firma del taller Nuestra Sefiora de la O.

0 Conseguir encontrar el estarcido o el boceto de las piezas ceramicas que se vayan
a analizar.

0 Reflexionar acerca de los resultados de los andlisis y obtener conclusiones sobre
estos.

3. Metodologia

La metodologia que vamos a seguir para llevar a cabo este trabajo consistira en la
documentaciorbibliografica (no muy abundante)le entre la que destacaran autores
como Pleguezuelo Hernandez (198011;2017) y Palomo Garcia (200Z009;2023)
por su larga trayectoria en la elaboracion de escritos cientificos sobre la ceramica trianera.
Debido a la escasa bibliografia sobre el tema y su dificil comprension, optamos también
a la profesora Lafuente (2024ue esclarecera todas las dudas al respecto. 8era u
apartado de una redaccion clara y concisa, cuya pretension es la descripcion del origen y
la evolucion de la ceramica en Sevilla a traves de la unibn de numerosas obras

bibliograficas.

A continuacién, comenzaremos a documentarnos sobre los diferentes talleres que
existieron en TrianaSeguidamente, tras la informacion adquirida respecto a la



bibliografia, pasamos a seleccionar los talleres con informacion sufigieatsu vez,
fiable, y dejar los otros talleres trianeros para futuras investigaciones.

Para la parte del andlisis iconogréfieo,primer lugarse revisaré la pagina web
de Retablo ceramico (s.f.) para conocer las posibles piezas ceramicas que podrian ser
analizadas. A continuaciomroceceranos a conocerlas en persona por Sevilla para
estudiar la posibilidad de hacerles una fotografia. También se visitara el taller de
CeramiceRocio Trianadonde el ceramista Rafael Maimosmostaracuatro cajas llenas
de estarcidos y bocetos utilizados en el taller Montalvan, que fueron donados tras el cierre
de dicho taller, con la pretension de que quedasen archivadas las fotogstiss.
muestras, unidas a las que aparecen subidas en Retablo Ceramico (s.f.), proporcionaran
una fuente primaria de incalculable valor para este trabajo. Con esta documentacién, se
fotografiaran los estarcidos y bocetos de las cuatro cajas, de entreelason
posterioridad, se seleccionaran aquellos de los quecserren su correspondencia con
los cuadros ceramicos de Sevilla 'y provincias que vayamos a analizar. De esta manera, se
contara con un grandisimo bagaje de documentacién que podra servir para futuras
investigaciones y para asegurarcdanservacionde un archivo de los estarcidos de
Montalvan bajo la fabrica Cerami&ocio Triana

Tras realizar las fotografias, se orgardraen seis carpetas principales:
«Estarcidos y bocetos arquitectonicos», «Estarcidos y bocetos cuadros», «Estarcidos y
bocetos decorativos», «Estarcidos y bocetos devocionales retablos», «Estarcidos y
bocetos escudos» y «Estarcidos y bocetos informativ@sips calles», en las que habra
diferentes subcarpetas (véase en el anexo Fig. 0.1.). En el caso mecegsitaramos
tomar mas de una foto a un estarcido se crearan para dichas imagenes una subcarpeta
dentro @ las ya mencionadas (como podemos observar en el anexo en la Fig. 0.2.). De
esta manera, se podra encontrar de una forma mas sencilla cualquier estarcido y se podra

contabilizar el nUmero de muestras mas velozmente.

Tras la realizacion de fotografias ymosterior ordenacigrse pasara a relacionar
los estarcidos con las piezas ceramicas correspondientes, cuando sea posible. De entre
ellos, se seleccionaran las mejores muestras dependiendo de si se ha encontrado su
estarcido y boceto, su localizacién, su visibilidad y surdéstePor ende, ya se podra
comenzar a realizar los analisis iconograficos correspondientes a los que se afiadiran las
imagenes con un pie de foto. Esta imagen se retocara afiadiéndole la sayulesion
colores necesarios para mejorar la visibilidad de las lineas del dibujo.



Por ultimo, crearemos un anexo con los estarcidos que se relacionen con los
analizados que aporten un mayor peso a los resultados obtenidos.

4. Antecedentes y estado actual de las investigaciones

Los antecedentes de la investigacion sobre la cerdmica sevillana y tténera
como hemos mencionado con anterioridad son esdasogcesaricesaltara los autores
PleguezueldHernandez (1982011;2017) por su estudio de las diferentes técnicas y
evolucion histérica de la ceramica, Palomo Garcia (2B009;2023) por la sintesis en
cuanto a los talleres ceramicos y a Moreno Fernandez (2020) por su estudio concreto del
taller de Montalvan, asi como la pagina web Retablo ceramico (s.f.) en la que aparecen
publicadas decenas de obras ceramicas de Montalvan.

Sin embargo, en la parte practida este trabajo si que presantss una gran
innovacion, debido a que es el primer escrito académico en el que se hace un estudio
iconografico de las obras propuestas. Ademas, nunca antes habian sido fotografiados los
estarcidos y bocetos de elaboracion propia que se exponen en este RPabkjdanto,
se trata de una investigacion innovadora que abeenueva linede estudiosobre la
ceramica de Trianay, sobre todo, al archivo de materiales que habian caido en el absoluto
olvido hasta el presente trabajésto se deba que son estadis y bocetos que se
encontraban en total desuso desde que los ceramistas los utilizaron para crear las piezas
ceramicas en el siglo XX o, incluso, con anterioridad.

Por todo lo comentado, este trabajo, aunque solo se den algunas pinceladas sobre
la cerdmica trianera, pretende ayudemasar y poner en valor este ayta alentar a otros
comparieros a continuar investigando sobre cualquiera de las ramas de este tema.

4.1. Evolucién histérica de la cerAmica sevillana

4.1.1. Origen y desarrollo de Sevill@n relacion conla ceramica

Antes de adentrarnos en la evolucién de los talleres ceramicos, hay que entender
por qué es Sevilla, y concretamente Triana, un lugar favorable para que se dé una industria
alfarera 'y ceramica. Por eso, vamos a profundizar en los origenes de la ciudzatyade
de Triana y su relacion con la producciéon ceramica.



Se tiene constancia de que la ceramica ha existido desde el Neolitico, ya que
resultaba muy util para la produccion de herramientas de uso cotidiano por sus dos
caracteristicas principales: la durabilidad y la resistencia. En el caso de Sevilla, también
sehan encontrado restos neoliticos en una zona elevada cercana al Alcazar, aunque eran
piezas aisladas y descontextualizadas que seguramente pertenecieran a alguien que estuvo
de paso y nenun asentamiento (Lafuente Ibafiez, 2024).

Sobre el origen y desarrollo de Sevilla, asi como de su ceramica, tenemos que
establecer, en primer lugar, que siempre han estado condicionados por el rio
Guadalquivir. Pero hay que tener en cuenta que el rio ha ido cambiando con el tiempo y
gue la ciudadia a depender de estos cambios. Al tener el rio un cauce muy inestable y de
bajo curso, se cred una llanura aluvial sobre la que se asentd, no sin dificultad, Sevilla y,
en el centro, la alqueria de Triana (Moreno Fernandez, 2029).p.

Segun Lafuente Ibafiez (2024), los primeros asentamientos en la zona sevillana
los podemos datar dentro de la época turdetana, que se localizaban entre el cauce al
sudeste del rio Tagaretque ahora es tan solo un arroyo, y el cauce al oeste del
Guadalquivir (Moreno Hernandez, 20232p). Gracias a algunas excavaciones, se han
encontrado restos de ceramica que nos perrhiggren diasaber que las producciones
tipicas turdetanas eran las ceramicas pintadas y las anforas. Sin embargo, a partir del siglo
Il a. C. hubo grandes cambios por la llegada de los romanos. Entre ellos, se encuentra por
primera vez el uso del horno para la prazidc cerdmica, ya que se ha encontrado todo
un complejoalfarero en la zona del Hospital de las Cinco Llagas, que se estima que
funciond entre el siglo 'y el 1ll, al igual que en el area del aparcamiento que se encuentra
actualmente en la Avenida Paseo de Cristina, que debié ser un area industrial de
extrarralio.

A lo largo de los siglos siguientes, el rio Guadalquivir se fue desplazando hacia el
oeste hasta que alcanzo la posicion actual, mientras que los nucleos poblacionales que
anteriormente se asentaban en la zona entre el Tagarete y el Guadalquivir, también
vivieron un desplazamiento hacia el rio Guadalquivir. Esto se evidencia en época
islamica, en la que se han encontrado ocupaciones estables que coinciden con el cambio
de curso del rio. De hecho, en esa zona, en el actual Patio de Banderas, se hancencontrad
restos ceramicos fechados del siglo IX.



La produccion ceramica se va a ir desplazando hacia las cercanias del rio para
tener un facil acceso al barro, de hecho, entre los siglos X y Xl la posicion del
Guadalquivir se encontraba cercana a la Avenida de la Constitucion. De esta época es la
primeraalfareria de la que se tiene constancia en Sevilla, localizada en el actual Patio de
las Doncellas cuando todavia el Alcazar no estaba construido y era una zona extramuros.
Sobre su produccién, destacé su calidad por el

de la técnica del verde mangadey la de cuerda
secd (véase l&Fig. 1). Seria en el siglo XII cuandq
se construya definitivamente el Alcizar, hecho
motivd la desaparicion de la zona alfaref
constituyéndose un barrio anexo hacia el oej
hacia donde se va desplazando el rio Guadalq
(Lafuente Ibafiez, 2024). La w@hicion actual del ri
se alcanza alrededor de este siglo, lo que per
gue el crecimiento de la poblacion no se limite g '

Fig. 1. Azulejo de cuerda seca. Siglq
XII-XIll. Fuente: (Pleguezuelo
Hernandez2011, p39).

parte occidental, sino que se abra a la nueva o
izquierda (Moreno Hernandez, 20233g).

De esta manera, a partir del siglo Xll se empieza a formar paulatinamente lo que
se denomina la «alquerfade Triana que se estima que estuviera localizada, en un
principio, en el extremo norte de la Cava y, con posterioridad, alrededor del castillo y de
la calle Castilla, que conectaba con el puente de barcas que se construy6 en 1171 (Diaz
Garrido, 2004, pp70-71). De hecho, se han encontrado restos de un complejo alfarero en
la zona de la Cartuja (Lafuente Ibanez, 2024). Esta ocupacion era «de caracter no
residencial, de caracter agricola, o relacionada con la actividad alfarera» (Diaz Garrido,
2004, p98). Poco a poco la ceramica se localiza en Triana, en la zona derecha del rio
Guadalquivir.

1 Segun Lafuente Ibafiez (2024), la técnica del «verde manganeso» consiste en trazar los disefios en negro
y colorearlos de verde sobre un fondo blanco.

2 La técnica de cuerda seca consiste en lo siguiente: «El contorno del dibujo se perfilaba mediante lineas
de una sustancia grasa (cera, aceites, etc.) [...] y, a continuacién, se rellenaban los espacios circunscritos
con diferentes vedrios» (Ministerio Gailtura, s.fa).

% La alqueria comprende tanto el significado de una extension agricola con un nicleo poblacional que
explota dicha extensién y una unidad administrativa propia (Diaz Garrido, 2@@&3, p.



Aunque durante el siglo Xl y anteriores, la produccion con el barro se centrara

mas en la alfareria y en la ceramica no vidriada, las primeras decoraciones esmaltadas

Alamo, 1995, p221), que se usé. = bt

Fig. 2. Rombowerdes y blancode la Torre del Oro.

principalmente para revestimientos ) ) _
Siglo XII. FuenteElaboracion propia.

construccion, como las decoraciones
circulares negras de la Giralda y los rombos y franjas verdes y blancas de la Torre del
Oro, que podemos observar en la FigDdminguez Caballero, 1998, 1139).

En los siglos posteriores, durante la época bajomedieval, se vivié un cambio
sustancial en el que no hubo un discurrir claro de los talleres alfareros, debido a la
conquista cristiana. Afortunadamente, durantsigsientes siglok produccion alfarera
se fue recuperando y ya en el siglo Xtén una produccién local importante de
cacharreria de uso cotidiano, asi como de piezas de gran tamafio, como pilas bautismales,
gue presentaban gran calidad y conocimiento técnico. También destaca la produccién de
vajillas y las piezas arquitectonicas vidriadas (Lafuente Ibafiez, 2024).

4 Segun el Ministerio de Cultura (sk), el «esmalte de estafio» o, también llamado, «esmalte estannifero»
es un «esmalte en cuya composicidnagitoxido de estafio para conseguir un producto opaco, translicido

y de tonos blanguecinos».

5 El vidriado plumbifero es un «vidriado a base de sulfuro de plomo que se deposita en polvo sobre la pieza
y cuece a baja temperatura. Generalmente forman cubiertas traslicidas y la adicién de opacificantes los
transforma en esmaltes» (Ministerio de Culfsré-d).



Por otra parte, el disefio de los alicata ‘.'.‘;%'.‘;-:'z‘.‘;’,
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estrellas que decora la galeria del Patio de las Donc.".\v'.\.l‘\vc.u"

en el Real Alcazar de Sevilla (Pleguezuelo Hernan( rig 3 Alicatado de laceria con

estrellas en el Patio de las
DoncellasFuente: Rodriguez
Caruncho y Gonzale2022,
p.39).

1989, pp21-22), como podemos observar en la Big,
Como ya hemos mencionado, también adquirid

importancia el mosai€o que necesitaba

conocimiento de la fabricacion de las placas vidriadas

de colores y el corte de las piezas segun el disefio para colocarlas en el zocalo o
pavimento. Esta especializacién y complejidad hizo que el alicatado se convirtiera en un
producto de lujo. Como consecuencia, se buscé una alternativa de menor caliitzad artis
pero mas barata, que fue el azuigj@specialmente el de cuerda seca (Pleguezuelo
Hernandez, 1989, R2); piezas que constituyeron un elemento transicional entre los
alicatados de mosaicos y los nuevos azulejos de cdemcarista que se utilizaron
principalmente para el revestimiento de la arquitectura (Domenech Martinez, 1988,
pp-15-16), como se observa en la FgCon el azulejo también se empezaron a hacer, a
partir de la segunda mitad del siglo XIII, los azulejos heréaldicos en rélgsstinados

® La Real Academia Espariola (53}, entre otras acepciones, define el término «zdcalo» como «faja de la
parte inferior de las paredes».

" Un friso es una «faja mas o menos ancha que suele pintarse en la parte inferior de las paredes, de diverso
color que estas [...]» (Real Academia Espafioladk.f.

8 Las composiciones denominadas como «ruedas» «combinan distintos tipos de poligonos con cintas y
estrellas de ocho, 12 y 16 puntas que se extienden hasta el infinito» (Rodriguez Caruncho y Gonzélez, 2022,
p. 33).

9 La autoraDominguez Caballero (1998, 139) apunta lo siguiente sobre los mosaicos: «En el siglo XIV,

los alfareros formaban trazados por medio de cintas finas, vidriadas en blanco y rellenando los huecos con
piezas pequefias».

10 segun Rodriguez CarunclgoGonzalez 2022, p6), el azulejo se define como: «Losetas de ceramica
vidriada empleadas como revestimiento de muros y pavimentosogsétuyen uno de los principales

signos de identidad del arte y la arquitectura andaluces».

11 | a técnica de «arista» 0 de «cuenca» «consiste en estampar mecanicamente sobre la arcilla fresca por
presién un molde» (Dominguez Caballero, 199844).

121 os azulejos en relieve «son placas que poseen una de sus caras en relieve obteniéndola por presion sobre
molde» (Dominguez Caballero, 1998140).



la representacion de los linajegase Figb) y, a partir de

los siglos XIV y XV, los relieves esmaltaddsde
iconografia religiosa, quera una técnica con la que §
posibilité un aumento en el volumen del azulg
(Dominguez Caballero, 1998, 140).

El siglo XV fue el delflorecimiento de los§
vidriados en platos, escudillas, fuentes y jarrones, CUg

A - b, ’ B 7

decoraciones muy delicadas en un principio, | Fig-4. Azulejo de arista. Siglo
o ) » L o XVI. Fuente: (Pleguezuelo

popularizarian, con la realizacion de disefios mas si Hernandez2011, p47).

y menos detallados. En Triana, se comenzo a producir una

cerdmica novedosa, como las piezas de vajilla finas con una ornamentacién cuidada, que
tuvieron un gran éxito en la sociedad de la época. Aunque también se realizaron otras de
gran calidad en cuerda seca y la gran conocida loza db(adfuente Ibafiez, 2024)le

la que aportamos un ejemplo en la FBig.

Entre los siglos XV y XVI Triana vivié uno de los crecimientos poblacionales

mas grandes dgevilla por su cercania al puerto, ya que generaba mucho trabajo en la
i . Mo Tl — 7 == actividad marinera, transportista y
v y alfarera (Diaz Garrido, 2004p.151).

Ademas, en 1492 los Reyes Catdlicos

conquistaron el reino de Granada,
iniciandose una época llena de cambios
vinculados con las ideas cristianas. Desde

Fig. 5. Azulejo en relieve con emblemas
heraldicos. Siglo XIV. Fuente: (Rodriguez _
Caruncho y Gonzalez, 2022.45). modulaciones. Entre ellas, destacamos

el punto de vista artistico también hubo

gue desde el reino deastilla lleg6 a la
ceramica sevillana la estética isabelina, que suponia la unién de elementos gaéticos,
mudeéjars y renacentistas (Rodriguez Caruncho y Gonzalez, 202Q),zuya tematica
mas empleada es la vegetal y la herdldica en tonos verdes, azules, negros, melados y
blancos como se observa en la Fig.Todo esto se vera exacerbado en el siglo siguiente
(Rodriguez Caruncho y Gonzélez, 2022,5p67).

13 E| relieve esmaltado se trata de un esmalte translicido sobre un relieve fino que permite un efecto de
claroscuro en la pieza acabada (Ministerio de Cultureg)s.f.

14 La «loza dorada» son piezas que se decoran con un reflejo dorado que podia variar entre un tono amarillo
claro, dorado u ocre (Pleguezuelo Hernandez, 20.106).



A continuacion, los siglos XVIy XVII marca

FT,
un antes y un después en Sevilla y en la producq 4\\‘[4\47 ','.f“.'{?ff'é,‘:fb?i}ﬁ\
ceramica trianera. Esto se debe a la Carrera de In W2

ya que el puerto de Sevilla va a tener el monopolio
comercio con América. Asi, Sevilla vende azosel
resto de Espafia, Europa y América, que eran e
época simbolo de riqueza con los que se decoraba

palacios y las casas ricas, ya que es un material

Fig. 6. Plato de loza dorada. Sigl(

. i XVI. Fuente: (Pleguezuelo
brillo (Dominguez Caballero, 1998, Ppi1). La Hernandez2011, p97).

resistente a efectos climatolégicos que nunca pig

Carrera de Indias atrajo a muchos inmigrantes, entre

los que destacan ricos comerciantes italianos que fomentaron la expansion de las
corrientes renacentistas. Concretamente, Triana se convirti6 en un famoso arrabal
«populoso e industrial, de alfareros y gente de mar» (Diaz Garrido, 2004, p. 145). Por
ende Ja alfareria y la ceramica vivieron su mayor apogeo. De hecho, se contabilizaron 50
talleres donde se trabajaba el ladrillo, la
teja, la losa, el vidriado y los azulejos, entre
otros elementos,ug eran comprados por
mercaderes extranjeros por su bajo precio y

su calidad técnica y artistica. Entre los
personajes ilustres que llegaron a Triana

S fi'ét'\ - \\:" vy = -..4 e v" =3
Fig. 7. Azulejos de estilo isabelino con detallg
vegetales. Siglo XVI. Fuente: (Rodriguez | Martinez Guijarro, Francisco Niculoso

destacamos a los grandes maestros Fernan

Caruncho yGonzalez 2022, p50).

Pisano y Cristobal de Augtas

En el caso de Niculoso Pisano, ceramista y pintor italiano, migré a Triana atraido
por la fama del arrabal. Este hecho produjo un gran cambio en la produccion autéctona
sevillana, ya que introdujo una nueva técnica, la de pisano (Diaz Garrido, 2009, p.

0, también llamada, la de azulejo pintado, que consiste en usar tonos amarillos y adornos
en negro o morado oscuro sobre la pieza de barro con esmalte de estafio o sobre un esmalte
blanco, pintar con tinta azutomo se observa en la F&).En definitiva gracias a €l se
introdujo esta nueva técnica de pintar directamente en el azulejo. Con la nueva técnica
pisana, nacid un espiritu creativo de los artistas y se extendieron tematicas religiosas,
costumbristas, de caza y mitolégicas (Rodriguez Carunclumyaiz, 2022, 4).
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Sin embargo, la técnica y calidad ¢} -

la cerdmica, vio de nuevo un retroceso tradi v
muerte de Pisano en 1529. Se dejaron de ’ 3
las técnicas que habian surgido en los sigui

anteriores, como las de Pisano, y se volvi@

0 5|1 e e AN :
Fig. 8. Azulejo pintado de Pisano en el
Alcazar. Siglo XVI. Fuente: (Rodriguez
Caruncho yGonzalez 2022, p.75).

abaratados que eran mas asequibles que
locales. Por ello, para intentar tener

producto local de las mismas caracteristiCes;

se reprodujeron algunas técnicas extranjeras, como ocurrié con la ceramica de Talavera
y China (Diaz Garrido, 2004, p50).

Afortunadamente, en el afio 1561 llegd a Sevilla Frans Andriens, que junto al
sevillano Roque Hernandez y otros artesar, s,y

(Rodriguez Caruncho y Gonzalez, 202274, {f

'.."

ensefaron la técnica pisana de nuevo. Esto pern
gue se sustituyera el azulejo de arista
composiciones mas complejas como el pla
policromo. También apareci@le Holanda el
azulejo «Delft$® (Dominguez Caballero, 1998

p.142) (véase Fig9), que se empleaba en Sevil  Fig. 9. Panel de azulejos de tipo
«Delft». Siglo XVIII. Fuente:

(Pleguezueldiernandez2011,
(Pleguezuelo Hernandez, 19895). p.127).

decorados en azul y amarillo sobre bla

15 Segunla autoraDominguezCaballeroel azulejo «Delf» son piezas decoradas a pincel «por un circulo
tangente al limite del cuadrado del soporte» (199849).
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Tras algunas décadas de la llegada de Andri

tenemos que remarcar otro hecho que supuso un
cambio para la ceramica sevillana, que fue la expulsiol
los moriscos decretada en 1609 de los territorios d
corona. Este acontecimiento supuso un golpe paral
talleres de ceramica, abastecidos mayoritariamente pc
moriscos. Esto unido a la inestabilidad econém
generalizada del siglo XVII, hizo que el cliente princip o '_ W
de la ceramica fuese ilglesia. Tras el Concilio de Trent .

los temas mas petidos fueron los biblicos y los santd

Fig. 10. Primera estacion de

(Rodriguez Caruncho y Gonzélez, 2022, 1@R), Via Crucis. Siglo XVIII.
~ . Jéi Fuente: (Pleguezuelo
acompafiados por los Via Cru€is (Pleguezuelo| emandez2011, p13s)

Hernandez, 1989, p4), como el de la Fig.10, v,

especialmente por los retablos devocionales, que pretendian a través de un estilo realista
y didactico, de gran policromia, y una composicion que imitaba estructuras
arquitectonicas de madera o piedra de los altares de los templos catélicos, conmover a su
observador (Rodriguez Caruncho y Gonzalez, 202123).

Aunque surgieron en el siglo XVI, los retablos devocionales se difundieron de
nuevo a partir del siglo XVIIl. Con la llegada de los Borbones, las tematicas profanas
consiguen ganar una gran importancia (Rodriguez Caruncho y Gonzélez, 222, p.

Asi, los temas mas recurrentes en el siglo XVIII fueron de nuevo las mon(ie¥éee

Fig. 11), las cacerias, los cestos de flores, las figuras astronémicas (Diaz Garrido, 2004,
p.149) y los paisajes cotidianos, entre otros, que gracias a la técnica del pintéejo

se consigui6é que el dibujo tuviese un acabado natural y delicado (Rodriguez Caruncho y
Gonzélez, 2022, 1.22).

A partir del siglo XVIIl y, sobre todo el XIX, con la industrializacion se crean

R | e nuevas industrias en Sevilla con
- L grandes avances tecnolégicos
como la Fabrica de loza de La
Cartuja de @arles Pickman

Fig. 11. Azulejos de monteria y tauromaquia. Siglo XVIII (D|’a_z Garrido, 2004, [d81),
Fuente: (Rodriguez Caruncho y Gonzalez, 20221p)

16 pleguezuelo Hernandez (2011185) anota algunos aspectos sobre los Via Crucis: «La vida terrenal [es
entendida] como una fase transitoria, como un camit® de salvaciéon o condena del alma. La cruz de
Cristo (rucis) simbolizaba las penalidades que abruman al individuo durante el trayecto».
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con el que surge el azulejo industrial, lo que produjo una desvalorizacion de la labor
artesanal por la produccion seriada. Paralelamente en Triana, se produciria un nuevo auge
de la ceramica por la instalacién de nuevas fahrigas segun Diaz Garrido (2004,

p. 181) fueron las siguientes: las de José Mensaque Hnos. y Co., la de Vda. de Andrés
Fernandez, y la de «Los Remedios», de Julio Laffite y Castro. Fue también entonces
cuando resurgieron las técnicas importadas por el citaddoSc®isano, pero estez

ligada a la figura de José Gestbsguien quiso difundir las técnicas y los estilos que se
estaban olvidando con el paso del tiempo (Rodriguez Caruncho y Gonzéalez, 2022,
p.130).

El desarrollo de nuevas industrias estuvo relacionado de igual manera con el
ensanchamiento de la ciudad y la necesidad de crear nuevas infraestructuras, que tuvo
como consecuencia la demanda de productos como vidrieras y ali¢htAdesnas, se
fomentd la higiene por lo que se empez6 a usar la ceramica también en los nuevos
hospitales y en cocinas y bafios de las viviendas particulares para los revestimientos de
todo tipo de muros (Dominguez Caballero, 1998483).

A finales del siglo XIX y principios

del XX, los azulejos, y en concreto
heraldico, cobraron de nuevo una gr
importancia gracias a la aristocraciay a la e

eshtus social (Rodriguez Caruncho

Gonzalez, 2022, pA34138). También Fig. 12. Azulejo con una escena
costumbrista en la plaza de Espafia de
Sevilla. Siglo XX. FuenteElaboracion
surgiria la necesidad de poner rotulos propia.

gracias a los nuevos espacios arquitectoni

calles, placas de aseguracion contra incendios
y frentes de sepulturas en los cementerios (Rlaglo Hernandez, 1989, §f-61). Por

17 José Gestoso fue un artista, arquedlogo e historiador que eddisbidia de los barros vidriados
sevillanos desde sus origenes hamtastros diagl903) en la que él mismo admite ser la primera persona

en estudiar el Arte de la cerdmica. Su objetivo era poner en valor a todos aquellos artesanos que formaban
parte de la historia sevillana, como fiel defensor del patrimonio propio, que ha construidbdy guedia

es Sevilla. Esa pasion por su ciudad y el Arte la expresa de la siguiente matoeaCasquetele Prado
Sagrera«Cuando él habla de la razén por la que entrega su vida no habla de Arte, sino de Sevilla. Y cuando
habla de Sevilla lo hace a través del Arte» (2006, p. 117).

18 E| alicatado se define como: «Consistente en cortar piezas ceramicas vidriamasomasnediante

unas tenazas o alicates para obtener fragmentos de distintos tamafios y formas geométricas que
posteriormente se colocaban unos al lado de otros sin dejar resquicios, siguiendo un patrén previamente
trazado» (Rodriguez Caruncho y Gonzale2220.12).
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otra parte, en esta época, entre los motivos ceramicos mas populares, se pintaron escenas
costumbristas (véase FitR), historicas, religiosas y mitoldgicas (Rodriguez Carunchoy
Gonzalez, 2022, 4.38). También se usaron los paneles ceramicos para reproducir
cuadros y grabados de épocas pasadas (Rodriguez Caruncho y Gonzalez12022, p.

Por ultimo, durante el siglo XX aparecen 10 nuevas fabricas de ceramica, como
la Casa Gonzalez de Anibal Gonzélez para la Exposicion de 1929 (Diaz Garrido, 2004,
p.227). Para la Exposicion Iberoamericihse construyeron edificios y monumentos
como la Plaza de Espafia, cuyas pretensiones eran las de fortalecer la identidad nacional.
Por eso, se pintaron motivos tipicos andaluces y fue el momento de mayor produccion
ceramica en Sevilla. Dentro del movimiemmwdernista destacé Gustavo Bacarisas,
artista conocedor del Impresionismo_ —

y el Modernismo, quien conseguirié
plasmar con éxito en la ceramica
estilo muy reconocible de figuras ¢
un trazo sencillo y tonalidades fuer
para remarcar la expresion de
escena (Rodriguez Caruncho
Gonzalez, 2022, p.150). Por la@
industrializacion y el surgimiento d

Fig. 13. Panel de azulejos de los coches Studebal

. Siglo XX. FuenteElaboracion propia.
la sociedad de masas y de consun 9 prop

aparecio también el fendmeno de los azulejos comerciales. En este destéod la
fabrica de cerdmica del sevillano José Tova Villalba, donde trabajé Enrique Orce quien
hizo paneles publicitarios como el de los coches Studebaker d¢vEaaé Figl3).

Recapitulando, y tras haber repasado la produccién ceramica en Sevilla durante
siglos, podemos afirmar que la produccién ceramica hispalense «parte de la simbiosis
entre Triana y el rio Guadalquivir» (Ortiz Garcia, 202211). La unién entre el rio y
Triana ha permitido todo un desarrollo de la ceramica que aun con tantas técnicas y estilos
diferentes, convirtiéndose cada pieza digna de estudio y admiracion.

19 Sobre la Exposicion de 192Rpdriguez Carunchp Gonzélez 2022, p.164) apuntan lo siguiente: «El
industrial y mecenas Luis Rodriguez Caso presentd en 1909 ante el Ayuntamiento de Sevilla la idea de
celebrar un gran encuentro cultural de Espafia y sus antiguas colonias, al estilo de las exposiciones
universales iitiadas en el siglo XIX».
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4.1.2. Historia de las fabricas cerdmicas de Triana

A continuacién, haremos un breve recorrido histérico de una pequefia seleccién
de talleres cerdmicos que han destacado en Triana, especialmente en el siglo XX, con el
objetivo de dar visibilidad a otros talleres aparte del de Montalvan y abrir frentasaa fut
investigaciones. Las fabricas sobre las que se va a indagar, ordenadas cronolégicamente
segun su afo de apertura, son las siguientes: La Cartuja, la Fabrica Mensaque, la Casa
Gonzalez y la Fabrica Ramos Rejano.

En primer lugar, nos

centraremos en la fabrica L

Cartujg industria de lozas

elinglés Charles Pickman Jonggt
en 1841 (Arenas Posadas, 20(
p. 119) en el antiguo monasteri
de Santa Maria de las Cuevd

Fig. 14. Reproduccion dea ultima cenale Leonardo da
Vinci. Fabrica La Cartuja, 1910. FuentBefablo ceramico
s.f-q).

Consiguié adaptar este edifici

para que funcionara como u
gran industria alfarera en la que trabajaban decenas de empleados cuyos oficios estaban
totalmente especializados por secciones, sistema que Pickman trajo de Inglaterra y que
no era comun en Espafia en esa época (Domenech MartiB8zp11566). Durante el

siglo XIX su poduccion se centraba en la alfareria sin vidriar y en la exquisita porcelana
pintada, que estaba destinada a las altas esferas como a «la Casa Real Espafiola y [a otras]
monarquias europeas» (Domenech Martine28,18 159).

En 1883 muere Charles Pickman y pasa a controlar la industria su mujer
M.2 Josefa Pickman y Martinez de la Vega y sus dos hijos Ricar@uiermo
(Domenech Martinez, B8, p.160). Tras este traspaso se producen algunos cambios en
el tipo de produccion, ya que se abren a la creacion de azulejos y ceramica artistica
(Arenas Posadas, 2007,120) entre las que destacan las reproducciones de cuadros de
grandes pintores contdoya(véase un ejemplo en la Figd)1o las representaciones de
escenas taurinas aligptescasyrealizadas con gran detalle y esmero, aunque con menos
libertad pictorica que en otros pequefios talleres donde no estaba implementado un
sistema de trabajo seriado de gran comercializacion (Domenech Marti®&z,.1%3).
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En el afio 1964 se declard el monasterio donde se encontraba |g @dnjcato
Monumental Historico, por lo que la empresa tuvo que buscar otra localizacion; a partir
de entonces en Salteras, ubicacién en la que actualmente sigue en funcionamiento
(Consejeria de Turismo, Cultura y Deporte, s.f.).

En segundo lugar, sobre la fabrica Mensag

sabemos que fue fundada en 1880 por los hermj{
Enrique y José Mensaque Vera en la calle San Ja@lf
(Domenech Martinez, 88, p.99), a la que se undy
nueve afos después Fernando Soto y Gonzalez,|{3
del alabado ceramista Manuel Soto y Tell
llamandose, entonces, la fabrica José Mensa
Hermanos y Compaifiia (Palomo Garcia;a&.fEntre
sus innovaciones destacamos la delicada produ

Fig. 15. Plato con reflejos
metalicos. Fabrica Mensaque,

1910. Fuente:Ketablo ceramico

s.f-a)

de vidriados en azulejos y las reproducciones

cuadros populares, talecomo sobre tema

mitolégicos de Rafael Urbino y religiosos de
Francisco Niculoso, asi como reproducciones de escudos que solian estar realizados con
reflejos metalicos y en los colores blanco, cobalto y verde (Domenech MartiBgz, 19
pp.99-100). Sobre estas reproducciones no estd de mas mencionar que los dibujos que
usaron como plantilla fueron brindados al taller por José Gestoso (Sanchez Cortegana,
1996, p.247). Este taller destacd, de igual manera, por su produccion de ltet@s/ p
decorativos coneflejos metélicos, especialmente los dorados y cobrizos, en los que se
dibujaban temas goéticos y renacentistas a través de la técnica de cuerdareeca

observamos en la FigbXDomenech Martinez, 88, p. 100).

La popularidad de la fabrica de los Mensaque se vio acrecentada tras su
reconocimiento en varias exposiciones a las que llevaron algunas de sus piezas ceramicas;
entre las que destacamias Universal de Paris en 1889, la Exposicion Nacional de
Industrias Artisticas e Internacional de Reproducciones de Barcelona en 1892 y la
Exposicion Nacional de Bellas Artes de Madrid en 1897 (Domenech Martirég, 19
p.107).

Desgraciadamente, esta fabrica finaliza su labor a principios del siglo XX, en
1917, fecha en la que la familia Mensaque se separa entre José Mensaque Vera, que
cuando muere pasa a llamarse Viuda e Hijos de José Mensaque Vera que cierra finalmente
en 1960y la de Mensaque, Rodriguez y Compafiia, que si va a tener trascendencia hasta
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el siglo XXI. Sobre la produccion de esta ultima destacamos las decoraciones vegetales y
geométricas en arista (Herrera Saavedral, 1995, pp26-27). Esta fabrica estara en
funcionamiento hasta su cierre en 2006 (Palomo Garcia).s.f.

En tercer lugar, la informacién que consta sobre la Casa Gonzalez es que se fundo
en 1902 por José Gonzalez y Alvarez Ossorio, junto a su tio Anibal Gonzéalez Alvarez
Ossorio, el famoso arquitecto regionalista que tuvo gran implicacion en la arquitectura
nacional y que estuvo localizada en el Prado de San Sebastian, pero con delegaciones en
otras provinciasMadrid, Huelva, Malaga y Cérdobaol&e s produccion, aunque se
centrd en los materiales de construccion, también realizé ceramica artistica excepcional.

Al igual que otros talleres como el

Montalvan, hizo una gran labor ornamental p
hermandades sevillanas con retablos devocio
(Palomo Garcia, 2009) (véase Fi@),ly contribuyo §
a la decoracion de la Casa Cervantes del Real Co :
de Espafia en Bolonia con la implementacion

azulejos pintados a mano para los zoOcalos :
vestibulo, asi como a la decoracion de la Plaz
Espaifia con paneles de los monumentos
simbdlicos de Espafia (Garcia Zapataal, 2022,
pp.279-280). Entre los idearios de estas piezl riq . Reabo Ceréico de Jes
destacaba el sobrino de Anibal, Cayetano Gonz|{ del Gran Poder. Fabrica Casa

, . , Gonzaélez, 1930. Fuentékétablo
GoOmez, quien, tras la muerte de Anibal en 1929 ceramico s.f-r).

hizo cargo de un taller que abrié en Triana bajo el

nombe de la fabrica Casa Gonzalez en la calle Pagés del Corro n.° 17, que cierra
finalmente, tras varios cambios en su direccion, a finales del siglo XX (Palomo Garcia,
2009).

Por dltimo, la Fabrica Ramos Rejano fue fundada por el comerciante cordobés
Manuel Ramos Rejano en 1905 en la calle San Jacinto n.° 101. En 1922 fallecié y se
cambio el nombre del taller a Viuda e Hijos de Ramos Rejano y, posteriormente, a Hijos
de Ramos Bjano, hasta 1965 cuando cerré. Entre su variada produccion destacamos las
piezas de arista para z6calos en colores como el verde, blanco, azul, melado y negro y las
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de cuerda seca con figuras

estrellas (Herrera Saavedzaal,
1995, pp27-28), entre otras obrag
como los revestimientos de patic

y zaguanes con reflejos metalico
Ademas, realiz6 algunas piezdg

para la Exposicionj

Fig. 17. Panel de Jaén en la Plaza de Espafia de Sev
Fabrica Ramos Rejano, 1920. Fueniet@blo ceramico
s.f-d).

azulejos de cuerda seca

tematica cervantina en la Glorie

del Quijoteo el panel de Jaéte la
Plaza de Espafia, como observamos €iglal7 (Pleguezueltierndndez1989, p.115).

4.2. Evolucion historica y artistica de la fabrica de Montalvan

La fabrica de Montalvan tiene una larga trayectoria como taller e industria alfarera
bajo distintos nombre&e ha descubierto que este taller alfarero abrié en 1801 (Moreno
Fernandez, 2020, g7), aunque los primeros datos constan a partir de 1850, cuando
Saturnino Garcivlontalvan Carmonare6 su tallebajo el nombre de Fabrica Montalvan
en la calle Matamoros. En este taller también trabajaba su esposa Rosario Vera como
administradora y sus hijos Joaquin y Francisco como alfareros junto a su padre, ya que
en un principio era una fabrica dedicada priakipente a la alfareria sin vidriar.

Tras el fallecimiento de Saturnino, acaba heredando el taller su hijo Joaquin
GarciaMontalvan Vera, que traslada el taller a la calle Nuevo Mundo en 1869. Por otra
parte, su hermano Francisco Galglantalvan Vera se independiza de dicho taller en
1872 ycrea el suyo propio en la misma calle. Entre las producciones mas populares de
este ultimo taller, destacaba la cacharreria vidriada y la loza, que incluso fue galardonada
en exposiciones reconocidas como la Bédrtvsemefiaque se celebré en el Alcazar,
aungue también comienza a crear azulejeria con motivos religiosos y costumbristas. En
1876 obtuvo otra mencion distinguida en la Exposicion Internacional de Filadelfia, asi
como en 1878, una medalla de plata en la Universal de Paris por sus platos datorados
estilo mudéjar (Domenech Martinez, 198892).
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Francisco GarcidMontalvan se caso con Enriqueta Gaidiantalvan a finales
del siglo XIX y asi nacio el 6 de diciembre de 1876 Manuel Garcia Montalvan. A partir
de 1880, la fabrica se traslada a la calle Alfareria, siendo ya la Unica bajo el nombre
GarciaMontalvan, que se va a llamar a partir de 1885 Fabrica de Ceramica Artistica hasta
el fallecimiento de Francisco. Mientras la fabrica ganaba cada vez mas fama, Manuel se
estaba criando rodeado del mundo alfarero del que se interes6 enormemente (Domenech
Martinez, 1988, ©5). De hecho, consiguid matricularse en la Escuela Provincial de
Bellas Artes y fue discipulo del pintor José Garcia Ramos, que adrauq desde 1896,
donde conocié al arquitecto Juan Talavera Heredia (Palomo Garcia, 2033).p.
Ademas, recibio clases en la Seccion Artistica del Ateneo y Sociedad de Excursiones, por
lo que su conocimiento académico artistico era de una gran magnitucer(®dm
Martinez, 1988, pP5). Como era de esperar, sus dotes alfareras las aprendié a manos de
su padre Francisco Gardi#ontalvan, que le ensefid a trabajar con la loza, asi como del

ceramista Manuel Soto y Tello.

Al fallecer su padre en 1901, qued6 en sus manos el alfar, al que amplié su
produccion hacia una mas ligada a la ceramica artistica con gran refinamiento gracias a
su educacién, entre la que se destaca «la produccion de paneles con escudo e imagenes,
bance, imagenes en relieve y z6calos para casas de la alta sociedad» (Palomo Garcia,
2023, p.183). Por otra parte, es en esta época en la que cambia el nombre al taller a
Fabrica de Ceramica Artistica Nuestra Sefiora de la O, por la devocion del ceranasta haci
la Virgen de la O y por la proximidad a la iglesia de la O, que se situaba en la calle
Castilla. De hecho, este rotulo se ha mantenido hasta dia de hoy en la calle Alfareria
namero 23 (Palomo Garcia, 2023183).

Al cambiar su produccién y s

mas cercana a la alta sociedad, mant
una relacion proxima con los famosg
arquitectos de la época, como C(‘;
Anibal Gonzalez, que como ya hem'
visto, fue el arquitecto de la ExposiciG;
Iberoamericana. Asi que le encarg()

N
>

taller algunos elementos para ella, co = s = .

Fig. 18. Balaustrada de la Plaza de Espafia d€
Sevilla. Fabrica Montalvan. Fuentelaboracion
propia.

«la Fuente de las Ranas, varios bant

de la Plaza de Espafay la balaustrad
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la ria, asi como el zécalo de la Sala de Alcantara del Pabellébn Real» (Palomo Garcia,
2007) sobre lo que adjuntamos un ejemplo en la Fg.Ademas de todosstos
elementos realizados para la Exposicion del 29, también hizo z6calos para iglesias y
casas, azulejos estilo renacimiento y de monteria, cuadros decorativos con motivos
taurinos, retablos religiosos, macetones, anforas, rotulos, y destacamos elligpudie
color azul cobalto, verde o blanco tipico de Triana (Moreno Fernandez, 2030;58).

Por su popularidad y exquisita técnica, fue Ceramica Artistica Nuestra Sefora de
la O la fabrica que se vincul6 mas con la exportacion internacional, como fue el caso de
la azulejeria pintada a América (Buenos Aires, México, Los Angeles, Miami, Chicago,
entre otro$, incluso algunos con estilo mudéjar a Egipto y a Europa.

Desgraciadamente, al fallecer Manuel GaMtmtalvan en 1943 sin heredero,
dej6 en testamento que el taller pasara a manos del Colegio Salesiano de Triana por su
afan por la ensefianza y su deseo de construir una escuela ceramista, pero esto nunca llego
asuceder (Palomo Garcia, 2007).

Antonia Guillén se encargd de administrar la direccion en los proximos afios de
vida de la fabrica. En 1969 se vuelve a cambiar el nombre de la fabrica y se empieza a
llamar Ceramica Montalvan S.A& en 1990 a simplemente Montalvdn S.A. hasta 2012
que se cierra 'y se vende al igual que la casa cofftigirancisco Arcas Pefialver, que
convierte el taller en un restaurante exquisitamente decorado con la ceramica del taller
(Moreno Fernande 2020, p50).

5. Andlisis iconogréfico y artistico de la obra del taller de Nuestra Sefiora de la O
durante el siglo XX

En este punto se ha realizado una exhaustiva investigacion de una seleccion de
piezas ceramicas del taller Nuestra Sefiora de la O, cuya produccion data enyre 1901
2012, afios en los que, como hemos visto anteriormente, se denominaba asi edgaller. L
piezasseleccionaas se dividen entre retablos devocionales, elementos decorativos y
arquitectonicos, de los cuales se tienen sus bocetos y estarcidos fotografiados. En el caso

20 En 1927 el anteriormente mencionado Juan Talavera disefia una casa para ManuMdBégabian y
su esposa Antonia Guillén Guillén en la misma calle AlfareriaIncon un estilo regionalista y revestida
por una llamativa azulejeria (Moreno Fernande2020.48).
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de los estarcidos y bocetos de elaboracion propia, han sido prestados por Rafael Mufiiz,
ceramista que trabaja en Ceramitacio Trianade la c/Antillano Campos8, ya que

cuando cerré Nuestra Sefora de la O, le cedieron varias cajas de bocetos y estarcidos que
seusaroren la fabrica.

Concretamente, lo que vamos a analizar son una serie de azulejos planos, también
llamados pisano, como hemos visto anteriormente por su relacién con Niculoso Pisano.
Es importante precisar que se trata de azulejo plano porgue es una caracteristica propia
de esta técnica que requiere que se trate de una superficie totalmente lisa, que es muy
habitual, por ejemplo, en la produccién de zécalos (Asociacion Pisano, s.f.).

Para realizar un azulejo plano pintado, en primer lugar, hay que preparar el
azulejo. Para ello, se cuece una primera vez la loseta de barro, creandose asi et'izcocho
(Marin Garcia, 2018, ). Luego, se le aplica un barniz de plomo o estafio, que crea una
capa impermeabilizadora de color blanco. Cuando este barniz se seca, se puede empezar
a dibujar sobre e@zulejo Segura Sancho, 2020, b). Los pigmentos que se usan son
concentraciones de 6xidos metalicos que se aglutinan mediante una mezcla de arena,
minio, sal, sosa y estafio (Pleguezuelo Hernandez, 2084), gue aunque pueden variar
segun el taller y el agfa y de la intensidad que se quiera aplicar, suele ser comun el uso
de oxido de cobre para el verde, el manganeso para la creacion del pigmento marron y
una base de cobalto para el azul (Gomez Met@h, 2013, p21), una concentracion de
antimonio para el amarillo y, si se trata de un tono mas anaranjado, se usa el 6xido de
cobre (Pleguezuelo Hernandez, 201484, y por ultimo, si se trata de un color morado,
asi como del negro, se usa también el 6xido de manganeso (Segura Sancho63D20, p.
Una gran dificultad procede de que estos pigmentos no tienen el mismo color en crudo
gue tras ser cocidos (Pleguezuelo Hernandez 2067) jya que tras la aplicaciéon del
color, se tenia que volver a cocer entre 900 y 1300°C para obtener edcefinkih
(Segura Sancho, 2020, b). Ademas, el pintor tenia que ser un excelente dibujante no
solo porque debia saber mezclar los colores, sombrear y dar volumen, sino también
porque si aplicaba mas presion delddidacon el pincel sobre el azulejo podia mezclar
la base blanquecina del bizcocho con los pigmentos. A todo esto, se le suma que los
pintores no tenian margen de error, ya que no se podia rectificar (Pleguezuelo Hernandez,
2017, p67). Sobre los colores, esttambién tenian que seguir udem establecido al

21 Un bizcocho es definido como «objeto de loza o porcelana después de la primera coccion y antes de
recibir algin barniz o esmalte» (Real Academia Espafioka)s.f.
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aplicarseque era el siguiente: «el negro, el azul, el amarillo, el anaranjado y, finalmente,
el verde» (Pleguezuelo Hernandez, 20168).

Sin embargo, antes de pintar en el azulejo, el cerametia tenerclaro las
dimensiones y las lineas que forman el dibujo. Por eso, deben seguir una serie de pasos
determinados. En primer lugar, hay algunos artistas que veian necesario realizar un boceto
aparte para, en segundo lugar, trasladar el tamafio definitigbaatido. El estarcido,
segun la Real Academia Espafiola{s)f.es un «dibujo que resulta de estarcir», es decir,
se toma un papel traslicido o fino en la mayoria de los casos, a les padora las
lineas del dibujo con un objeto punzante para crear pequefios orificios. En ocasiones, el
boceto y el estarcido se encontraban en el mismo papel, por lo que a veces se realizaban
dichas perforaciones sobre el propio boceto. Este estaradtosaba sobre la superficie
plana del azulejo, que estaba apoyado horizontalmente sobre una sulsafialeque
con una mufiequilla o saquito de polvo se le espolvoreaba delicadamente polvo de carbén
por todos los puntos para que se marcaran sobrauldja las lineas del dibujo, que
posteriormente se unian al pasarles un pincel por encima (Segura Sancho, @)R0, p.
Tras haber realizado esto, ya se podia pintar el azulejo con los pigmentos Oxidos,
colocando el azulejo sobre un tablero inclinado tnésnel pintor esta sentado enfrente
para poder pintar sobre él (Pleguezuelo Hernandez, 2087) p.

5.1. Retablos ceramicos devocionales

Como hemos visto anteriormente, los retablos ceramicos se difundieron a partir
del siglo XVI, con el objetivo de adherir a las personas a la fe cristiana. Su caracteristica
MAs representativa es que en un retablo devocional aparece siempre como figjped prin
Jesus, la Virgen o wanto enmarcados normalmente en una estructura arquitectonica que
imita a los altares de los templos catélicos o en un elegante marco con decoraciones que
imitan el oro (Rodriguez Caruncho y Gonzale22(p.122).

En este punto, vamos a estudiar brevemente el contexto historico y su ubicacion,
asi como el analisis iconogréafico de la siguiente seleccion de retablos ceramicos
devocionales: de la Virgen de Valme, de Maria Auxiliadorasadéa Teresa y daantas
Justa y RufinaComo veremos, estos cuatro azulejos estaran relacionados con un
estarcido, pero se trata de una pequefia seleccion entre 102 estarcidos de retablos
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devocionales que hemos fotografiado en tdddlemas de los que se van a analizar a
continuacion, hemos afiadido otros en el anexo (BERyS4).

5.1.1. Retablo devocional de la Virgen de Valme

El retablo devocional que vamos a analizar de la Virgen de Valme es uno, entre

otros de los que se aportara también la imagen en el anexo (véd$elkigFig.19.2.),

gue contiene la misma estructura arquitectonica que imita a un altar. Asi podremos
comparar entre ellos los elementos que nos correspondan. El interés por este analisis se
debe a que hemos encontrado un estarcido de la Virgen de Nieva, del que
desgraiadamente no tenemos una fotografia del azulejo pintado, que tiene dibujada la
misma estratura arquitectdnica que todos los ejemplos que se van a aportar en este punto.
Para realizar el analisis, como no tenemos la equivalencia directa del estarcido en
cuestion, nos centraremos en el retablo de Nuestra Sefiora de Valme de Dos Hermanas.

i

I

A

=

x> [E IS

Fig. 19. Retablo ceramico de la Virgen de Valme en la Hermandad de Nuestra Sefiora de Valme.
Fuente(Retablo ceramiccs.f-b).
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5.1.1.1. Contexto histdrico y ubicacion

Se trata de un retablo ceramico devocional de la Virgen de Valme datado
aproximadamente en la década de 1920, que se encuentra en el interior de la Casa de
Hermandad de Nuestra Sefiora de Valme en Dos Hermanas (Retablo cerarbico, s.f.

En cuanto a la historia de la Virgen de Valme, esta se remonta al siglo XIII, cuando
el rey Fernando Il se estaba enfrentando a los musulmanes en la conquista de Sevilla. Su
ejército se encontraba muy cansado y sediento, por lo que la tradicibn cuenta que
Fernando 11l le pidié a la Sefiora Valme que le protegiera y que a cambio le construiria
un santuario. Seguidamente, este dijo: «Si Dios quisiere / agua aqui hubiere», a lo que el
militar Pelayo Pérez Correo clavo su espada en el suelo y broté un maresitizle
cuando acabd la conquista, construyo alli su ermita. Por ello, Nuestra Sefiora de Valme
esta ligada al valimiento (Calderdn Alonso, 2022 256-257), definido como «amparo,
favor, proteccion o defensa» (Real Academia Espafiold).s.f.

6.1.1.2. Andlisis iconogréfico

Tras haber hablado de la técnica y de su funcién devocional unida al contexto
especifico, podemos adentrarnos en el analisis iconogréafico. En primer lugar, el retablo
se compone principalmente de lineas verticales que se personifican en la figura de la
Virgen y en la estructura de pilares, en el que la profundidad no tiene una gran
importancia. Lo que si destaca es tanto el dibujo, como los colores empleados, entre los
guepredominarel azul en la tinica de la Virgen, el telén y el cielo, el amarillo en los
marcos redondeados de las esquinas, los detalles del telon, el trono, las velas y otras
pequefias decoraciongsl verde para decoraciones vegetales que rodean el simbolo que
corona el retablo y las pequefias escenas que rodean la estrella que aparece sobre ellas,
asi como el suelo y los arboles de las representaciones.

La Virgen de Valme es la figura principal del retablo cubierta por una capa azul
con detalles dorados, que se encuentra sentada sobre un trono de oro con el nifio Jesus en
la mano izquierda. A los lados, aparecen en simetria dos angelotes, seis velas y dos
floreros. Todo ello estd enmarcado en un trampantojo que imita la estructura
arquitectonica de un altar con cuatro columnas gren En las esquinas encontramos
diferentes escenas en las que la Virgen hace una aparicion para ayudar a las personas. En
lasdos superias, ayuda a rescatar a un nifio caido en un poeo la otra, parece que
estd ayudando a dos personas a salir de una situaciéon de pobreza. En las dos inferiores,
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en una esta protegiendo a unos ciudadanos del fuego y en otra, parece que ha aparecido
para acompafar a un bebé a que sea santiguado. La uUltima escena, en vez de ser ovalada
y estar coronada por una pequefia estrefleectangularen la que un granjero le esta
pidiendo ayuda a la Virgen porque hay una gran tormenta.

En cuanto a la firmagstala encontramos en los laterales del rotulo «Nuestra
Sefiora de Valme» de letras amarillas y negras bajo fondo blancolasfou@eramica
Artistica» y en el otro «M.G. Montalvan Triana» en letras azules, siendo el autor Manuel
GarciaMontalvan GarciaMontalvan (Retablo ceramico, sh).

Lo interesante de este retablo es que hemos observado que su marco es el mismo
en varos retablos deirgenes diferentes. Por ejemplo, en el retablo ¥é¢gende Belén
en la Ermita de Nuestra Sefora de Belén en Palma del Rio (véat@ Fign el anexo),
gue esta datado en la misma década que el retablo dellddeda Virgen de Valme, en
1920 (Retablo ceramico, sK). Tanto el altar como las escenas en marco redondo de las
esquinas y la central inferior rectangular son las mismas, aunque cégnina y trazado
diferentes. En este retablo aparecen las mismas representaciones, pero cambiadas de
lugar, aunque sea otra virgen la figura principal del retablo. Tan solo cambia la
ornamentacion en pequefios detalles, como la flor que corona las pequefias escenas, que
en el anterioson estrellas, o en el marco con motivos vegetales que rodea todo el retablo,
o los angelotes, que aqui aparecen nada mas que su busto y en el retablo de la Virgen de
Valme aparecen de cuerpo entero.

Esto mismo ocurre con el retablo cerdmico de la Virgen del Rocio (véa$8.Big.
en el anexo) que se encuentra en la Haeiknd Frailes de San Alberto en Los Palacios
y Villafranca, que esta también datado en 1920 (Retablo ceramidy, &h este retablo
observamos la misma peculiaridad y es que se toma una estructura arquitectdnica idéntica
con las mismas representaciones, esta vez en el mismo orden que en el retablo de la
Virgen de Valme (Figl9), y rodeada también de dos angelotes de cuerpo gatergue
con solo cuatro velas como en la Fiylly Fig. 19.2, pero no con seis como en la Fgy.1
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Fig. 20. Estarcido del retablo de Nuestra Sefiora de Nieva. Fuente: Elaboracién propia.

Entre otras similitudes, para que podamos apreciar en detalle lo explicado, aqui
presentamoampliadas las cuatro escenas comentadas:

Fig. 20. Estarcido del retablo de Nuestra Sefiora de Nieva. Segundo detalle. Fuente: Elaboracién propia.
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Fig. 20. Estarcido del retablo de Nuestra Sefiora de NiBsgundaletalle. Fuente: Elaboracigmopia.

Fig. 20. Estarcido del retablo de Nuestra Sefiora de Nieva. Tercer detalle. Fuente: Elaboracion propia.

Fig. 20. Estarcido del retablo de Nuestra Sefiora de Nieva. Cuarto detalle. Fuente: Elaboracion propia.
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Este andlisis nos lleva a una conclusion y es que podria haber un boceto y un
estarcido como modelo para la estructura del retablo y otro para la figura de cada virgen
en el taller Nuestra Sefiora de la O. De hecho, se ha encontrado y fotografiadaebestarc
gue seguramente se haya usado para los diferentes retablos, siendo este de Nuestra Sefiora
de Nieva «Especial defensora de los rayos y centellas», como pone en el rotulo inferior.

Seguramente este mismo estarcido se volviera a perforar para crear un estarcido
debase mas simple, en el que aparece Unicamente la mitad del papel estarcido para que
tan solo al doblarlo se pueda copiar la otra cara, al tratarse de un retablo completamente
simétrico. En este estarcido observamos que las escenas ovaladas estan vectpge po
ha podido servir como modelo para el retablo de la Virgen de Belérd@ig que tiene
las escenas cambiadas de lugar, aunque sean las mismas.

Fig. 21. Segunda version del estarcido del retablo de Nuestra Sefiora de Nieva sin algunas decoraciones.
Fuente: Elaboracion propia.
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Fig. 21. Segunda version del estarcido del retablo de Nuestra Sefiora de Nieva sin algunas decoraciones.
Detalle. Fuente: Elaboracion propia.

5.1.2. Retablo devocional de Maria Auxiliadora

El retablo devocional que se analiza a continuaegimo de Maria Auxiliadora
gue presenta una técnica muy cuidada, del que hemos encontrado su estarcido.

Fig. 22. Retablo de Maria Auxiliadora en el Colegio Salesiano de San Pedro.
Fuente(Retablo ceramica.f-i).
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5.1.2.1. Contexto histoérico y ubicacion

Se trata de un retablo cerdmico que se encuentra en el Colegio Salesiano de San
Pedro de lzalle Condes de Bustillo 17 en Sevilla, que esta datado en el afi@RE?a@5lo
ceramico, s.fi).

Su ubicacién en el Colegio Salesiano no es casual y es que pertenece a la Sociedad
de San Francisco de Sales creada en 1858 patuan Bosco (Real Academia Espafiola,
s.f-e), sacerdote al queuando era nifio, la tradicibn mantiene que se le aparecié la
Virgen para indicarle que su mision era la de ser sacerdote y difundir la fe cristiana. En
esa aparicion la Virgen también le dijo que se la empezara a apelar como Virgen
Auxiliadora, por su afé por defender la fe cristiana en tiempos convulsos (Misiones
salesianas, 2016). Entre su simbologia mas destacada, siempre aparece ilustrada con un
cetro en la mano que representa su poder, doce estrellas sobre la cabeza y una luna bajo
los pies que representa que es la reina del Universo (Garcia Torrdleop Z20).

5.1.2.2. Andlisis iconogréfico

En primer lugar, en el retablo devocional de Maria Auxiliadora observamos que
presenta una linea principagrtical en la figura erguida de la Virgen, en el que no se le
ha dado importancia a la profundidad. Observamos que destaca el uso de colores, sobre
todo el amarillo del fondo, el de las decoraciones doradas del marco y de las estrellas que
coronan a la fgen También se usa el azul para las nubes, que dibujan la forma de una
luna sobre las que esta apoyada Maria Auxiliadora y el caracteristico manto azul y rosa
en la tunica. Esta figura esta enmarcada en primera instancia en una linea ovalada dorada
en laque esta escrito en letras negras «Maria Auxilium Christianorum Ora Pro Nobis».
El siguiente marco es rectangular de lineas doradas en el que hay decoraciones vegetales
de color oro sobre un fondo verdoso. Por ultimo, todo estd enmarcado en un rectangulo
de lineas doradas con decoraciones en las esquinas y partes centrales doradas sobre fondo
azul y verdoso. Es curioso que la franja verde y azul sea distinta a cada lado, pero lo que
MAas nos interesa es que esta pieza aparece firmada y fechada en elndégjoeafiterior
central, en el que pone con letras negras bajo fondo blanco «Don6é Manuel Garcia
Montalvan 1935».

En la siguiente imagen mostramos el estarcido que se ha usado para crear esta
pieza ceramicague, a pesar de haberse preservado con dobleces y roturas, se puede
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observar que las lineas del dibujo son las mismas que la del retablo, sobre las que se ha
esparcido carbén para marcar el dibujo sobre el azulejo.

Fig. 23. Estarcido del retablo de Maria Auxiliadora en el Colegio Salesiano de San Pedro.
Fuente: Elaboracion propia.
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Aqui se muestra una ampliacion a la parte superior del estarcido, en la que se
puede observar los detalles del rostro de las dos figuras.

Fig. 23. Estarcido del retablo de Maria Auxiliadora en el Colegio Salesiano de San Pedro. Detalle a la
parte superior. Fuente: Elaboracién propia.

5.1.3. Retablo devocional deanta Teresa

El retablo devocional d&nta Teresa que se analizacdatinuaciorse encuentra
a diferencia de los otros dos retablos ya estudiados, que uno esta en una iglesia y el otro
en un colegio, en la fachada de un domicilio particular. Asi que tenemos ejemplo de tres
lugares en los que se ha extendido la decoracion devocional, de igusitexque si se
tratara de uno u otro. Ademas, se han encontrado las correspondencias tanto del boceto
como del estarcido de dicho retablo.
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Fig. 24. Retablo desanta Teresa de Jesusdamicilio particular de la calle Créditos en Cadiz.
Fuente(Retablo ceramices.f-u).

5.1.3.1. Contexto historico y ubicacion

Se trata de un retablo ceramico devocionalsalea Teresa de Jesus datado
aproximadamente en la década de 1920, que se encuentra en el zaguan de un domicilio
particular de la Calle Crédito en Sanlicar de Barrameda (Retablo Ceramigp, s.f.

Teresa de Ahumada naci6 en Avila en 1515 y a los veinte afios ingreso en el
Conventade Carmelitas de la Encarnacion de Avila. Tras ello, cayé muy enfermay estuvo
cuatro dias en coma, a lo que cuando se despert6 pidié confesion y comunion y empezoé
a tener visiones espirituales. Con tal vocacion de querer expandir la fe cristiana, fue
abiiendo diferentes conventos a lo largo de su vida y por ello intlogaen disse la
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venera con estima de santidad (Pinilla Martin, 20132932). En sus retratos suele ir
vestida con el habitoarmelitano Rinilla Martin, 2013, p307) y aparece siempre junto

al Espiritu Santo en forma de paloma blanca por su santidad (Pinilla Martin, 2803, p.

En cuanto al corazén llameante que tiene en una de las manos, este se asocia con el amor
de Dios, la contempla@n por la fe y el fervor religioso que no se puede apagar (Pinilla
Martin, 2013, p307-308)

5.1.3.2. Andlisis iconogréfico

Tras haber visto brevemente la prevalenciaani¢a Teresa de Jesus como figura
de culto, vayamos a las cuestiones iconogréficas.

Observamos un retablo en el que predominan las lineas verticales de la figura de
santa Teresa, aunque también aparecen lineas horizontales al tener los brazos extendidos,
formando asi una cruz con su cuerpo. La profundidad tiene un sentido en este azulejo
gracias a la perspectiva utilizadgpakece una ventana en la pared que permite ver una
iglesia a lo lejos, dibujada a pequefia escala (como podemos observar en el segundo
detalle de la Fig26). En cuanto a los colores y el dibujo, predomina el uso debmar
propio del habito y de los muebles, asi como la llamativa luz amarilla que emana del
Espiritu Santo y que decora todo el marco rectangular de ornamentos vegetales dorados,
como también en las llamas del corazon rojizo que tiene en la mano. Encorgramos
variedad de colores en los libros que se encuentran en la repisa, asi como azul mezclado
con morado en las nubes y azul claro en el cielo que se observa a través de la ventana.

Por lo tanto, en el retablo aparesaataTeresa de Jesus como figura principal, que
tiene un corazén en la mano (véase tercer detalle de [24fig.sobre ella, una paloma,;
ambos simbolos religiosos que aluden a la fe cristiana. Ademas, este corazon llameante
se encuentra en frente de una estatuilla de Jesus crucificado, por lo que adquiere mayor
relevancia ese fervor religioso.

De este retablo hemos encontrado las correspondencias tanto del boceto como del
estarcido. En el boceto podemos ver en detalle que se le dio importancia a marcar no solo
todas las lineas, sino tambidrsombreado y la profundidad. Por otra parte, como ocurre
en muchos otros bocetos, hay pages,al ser simétricas en la otra cara, no hace falta
hacerlas completas. Este es el caso de las decoraciones del marco que tan solo aparecen
en una de las esquinas.
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Fig. 25. Boceto del retablo dmnta Teresa de Jesls en domicilio particular de la calle Créditos en Cadiz.
Fuente(Retablo ceramigos.f-u).

También se ha fotografiado el estarcigog,aunque a simple vista no se pueda
apreciar facilmente, ya que sus lineas son muy finas, en la siguiente imagen se ha
ampliado al torso. Se puede observar que el estarcido ha seguido las pautas del boceto, ya
gue se ven, por ejemplo, las marcas de logpée de la manga del brazo que tiene
extendido y las decoraciones del marco de la esquina superior.
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Fig. 26. Estarcido del retablo danta Teresa de Jesus en domicilio particular de la calle Créditos en
Cédiz. Fuente: Elaboracién propia.
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Fig. 26. Estarcido del retablo danta Teresa de Jesls en domicilio particular de la calle Créditos en
Cadiz. Primer detalle. Fuente: Elaboracion propia.

Fig. 26. Estarcido del retablo danta Teresa de Jesus en domicilio particular de la calle Créditos en
Cédiz. Segundo detalle. Fuente: Elaboracion propia.

Fig. 26. Estarcido del retablo danta Teresa de Jesus en domicilio particular de la calle Créditos en
Céadiz. Tercer detalle. Elaboracion propia.
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En definitiva, gracias a estas ampliaciones se puede vislumbrar en detalle las
lineas que han formado el dibujo definitivo del azulejo.

5.1.4. Retablaodevocionalde santas Justa y Rufina

Sobre este retablo ceramicosdatas Justa y Rufina se ha encontrado un estarcido
realizado en un papel poco comun quegbdido servir para realizar el retablo, aunque
no es exacto y se ha proporcionado otra version en el §Rex@7.1) Este panel de
azulejos lo hemos considerado parte de los retablos cerandoogue sea la
reproduccion del cuadro de Murillo del siglo XVII (Marquez Ferrer, 2017), porque imita
un marco en sus laterales.

. — ~ . e o T — e O O
Fig. 27. Panel de azulejos dantas Justa y Rufina en taltcalle Alfareria.
Fuente(Retablo ceramices.f-v).
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5.1.4.1. Contexto histdrico y ubicacion

Este retablo devocional gira en torno a las figurasadé&a Justa ganta Rufina.
Esta datado aproximadamente en la década de 1930 y se encuentra en el interior de la
antigua fabrica de Montalvan en la calle Alfareria (Retablo ceramice).s.f.

En cuanto a su contexto, Justa y Rufina forman parte de la tradicién cristiana que
cuenta que fueron dos hermanas que nacieron en Triana en el siglo lll, es decir, en época
romana, que se dedicaban a la alfareria. Durante una fiesta pagana, una ptecaisan |
un idolo de la diosa Salambd, que es de origen babilonico, y las personas que la
transportabare pidieron a Justa y Rufina que entregaran como ofrenda algunas de sus
vasijas. Sin embargo, se negaron, por lo que le rompieron sus vajillas y elaplersta
destrozaron el idolo de Salambd. Por ello, fueron encarceladas y torturadas hasta que
murieron (Marqués Ferrer, 2017). Un obispo llamado Sabino fue quien se encarg6 de
reunir las reliquias de las hermanas, lo que supuso el inicio del culto a sus figuras como
santas (Sainz Magafa, .x.fAdemas, también se les atribugemodo de leyenda, la
proteccién de la Giralda durante un gran terremoto que ocurrié en Sevilla en el siglo XVI.
Por eso, ademas de aparecer con vasijas de ceramica por su cooex&alfareria, asi
como con ramas de palma que simbolizan el martirio y la modestia, se suele afadir la
Giralda, ya que se las consideran las protectoras de Sevilla (Marqués Ferrer, 2017).

5.1.4.2. Analisis iconografico

Como se ha comentado, se trata de un retablo encuadrado en un marco de lineas
exteriores doradas, del mismo color que las decoraciones en formas vegetales que se
encuentran en las esquinas y las partes centrales. El fondo de este marco estd compuesto
por dos trazos de colores que, curiosamente, son iguales que en el retablo devocional de
Maria Auxiliadora (Fig22) que se ha comentado con anterioridad, ya que se compone
de una linea azul oscuro y otra de azul verdoso que son desiguales.

Su interior estd compuesto principalmente por lineas verticales como se puede
observar con las tres figuras principales, lassdosas y la Giralda, que es el elemento
central. Ademas, juega con los diferentes planos; con el fondo rocoso en el plano mas
alejado y las vasijas y platos en el plano méas cercano. Por otra parte, es curioso que el
cielo sea de un trazo simple que depemitiede la presion o lo aguada que sea la mezcla
aparecenas claro u oscur&in embargo, en las telas de las figuras, asi eonfeosombra
de las piezas ceramicas, la técnica es mucho mas precisa, ya que los pliegues y las sombras

39



estan realizados con sumo detaBenta Justa viste con una tunica de cblmdeoscon

manto rosa y mira al cielo, mientras ggamta Rufina viste con antUnicaazulacgy un

manto amarillo y miraal espectador. Lasajillas y platos como se ha comentado,
aparecen en representacion a su labor como alfareras, asi como las ramas como simbolo
religioso. Por ultimo, aparece la figura central, la Giralda, con todos los detalles de las
ventanas y decoraciones, que estan sosteniendsatdas debido a la leyenda
anteriormente explicada sobre que ellas fueron las que sujetaron la Giralda para que no
se cayera durante el terremoto.

De este retablo ceramico se ha encontrado un estau@gmpesar de distinguirse
del original por algunos detalles, es muy parecido. Facilmente se pueden observar a las
dossantas con lanisma mirada y vestimentaon cada uno de sus pliegues estarcidos,
asi como las manos que sujetan la Girgldmarama. Ademas, se puede ver que las
vasijas del suelo tienen la misma posicién y que el fondo rocoso de la esquina junto a
santa Rufina tiene la misma estructura puntiaguda. Sin embargo, se contemplai de igu
manera algunas diferencias y es que la Giralda no tiene las mismas decoraciones, ya que
en el estarcido las ventanas tienden a ser mas grandes y redondeadas que las del retablo.
También se puede ver que aparecen estarcidos los piessdetéess mientras que en el
retablo no se ha trasladado, asi como la forma de las vasijas y platos que cambian
ligeramente, siendo los de la esquina del estarcido mas alargados que los de la pieza

ceramica.

Ademas, es curioso el papel sobre el que esta realizado el estarcido, ya que
normalmente estos estan hechos o sobre fgap&in marron oscuro, papel fino marrén
0 rojizo claro o papel cebolla transparente, sin embargo, en este caso es amarillo y grueso.

En definitiva, este retablo como muchas otras reproducciones de cuadros ha sido
copiado en multitud de ocasiones y por eso se encuentran ligeras variaciones segun el
modelo. De hecho, se ha encontrado otra muestra de una reproduccion de este mismo
cuadro @ Murillo, que se puede ver en el anexo (Bigl.).
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Fig. 28. Estarcido del retablo ceramide santasJusta y Rufina en taller de calle Alfareria.
Fuente:Elaboracién propia.
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5.2. Elementos decorativos

En este apartado analizaremos los azulejos planos pisanos que tengan como
funcion principal la decorativa y no la devocional ni la arquitectdnica. Puede ser de
diferente tematica, pero aqui nos centramos en diferentes piezas religiosas como una
representddn desan José y una reproduccion del cuddrailtima cenale Leonardo da
Vinci. Se trata de una seleccién minima de la que se ha encontrado su correspondencia
entre estarcido y azulejo, aunque se han fotografiado en toteas&606idos delementos
ceramicos decorativos.

5.2.1. Panel de azulejos d&an José

Este azulejo pintado que se presenta en este punto es sao Hesé del que se
ha encontrado el boceto original con la firma de Antdviigioz Ruiz, un pintor que
formé parte de la fabrica (véase R3@. Detalle a la firma). Es interesante que este boceto
también se encuentre plasmado en azulejo en diferentes versiones a través del mismo
estarcidacomo los que se adjuntan en el anexo FAsl-29.3)

Fig. 29. Panel de azulejos dan José en la calle San José. Fudgihoracion propia.
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5.2.1.1. Contexto histdrico y ubicacion

El panel de azulejos dan José que se va a analizar se encuentra en la fachada en
la confluencia entre la calan José y la plaza Nuestro Padre Jesus de la Salud en Sevilla.
Esta datado en la década de 1910 y su autor es Manuel -Blarti@van Garcia
Montalvan (Retablo ceranacs.f-n).

En cuanto a su contexto historisan José es el esposo de la Virgen Maria e hizo
de padre de Jesus de Nazaret, figuras principales del culto catdlico, por lo que a lo largo
de los siglos han sido utilizadas para su devocion tassto dosé como a la Virgen Maria
(Mufioz Santos, 2022, @35). Sobre su iconografia, Jesus suele retratarse cogiendo una
rama de palma, que simboliza su nacimiento, ya que en este le trajeron ramas de palmay
de olivo, arboles abundantes en Jerusalén. Poheg en diase usa en el Domingo de
Ramos para conmemay el nacimiento de Jesus (Redaccion Religion, 2023).

5.2.1.2. Analisis iconografico

En primer lugar, este azulejo plano pisano se compone principalmente de lineas
verticales en las dos figuras principakes) José y el nifio Jesus, y en la estructura de los
pilares. Se aprecia, ademas, cierta profundidad al afiadir el dibujo de la casa de la esquina
inferior. Tanto el dibujo como los colores son dignos de ser analizados. Observamos un
trazado minucioso en lasbellos, barba y pliegues de la ropa, asi como del dibujo de las
flores de la rama que sujeta Jesus y destaca el color azul depdaks, suelo y tlnica
desan José, asi como del amarillo de la capa y el rosado del nifio Jesus.

De este retablo se han encontrado sus correspondencias en cuanto a estarcido y
boceto, que seguramente se hayan usado en otras versiones como la que aparece en el
anexo (Fig29.1.). En primer lugar, hablemos sobre el boceto, que es el siguiente:
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Fig. 30. Boceto del panel de azulejoss José en lalesia de SaMiguel de Marchena.
Fuente:Elaboracién propia.

Se observan grandes similitudes con el panel de azulejos incluso en los pliegues
de la manga, la estructura arquitecténica sobre la que se apoya Jesus y la casa de fondo,
asi como el pilar cilindrico que se encuentra en el sueladradosé. En la siguiente
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imagen se puede ver ampliado los rostros, en los que vemos una expresion muy parecida
ala del aulejo final.

Fig. 30. Boceto del panel de azulejossde José en lgylesia de San Miguel ddarchena. Detalle a la
parte superior. Fuente: Elaboracién propia.

También es muy llamativo que al lado de Jesus aparece una firma, que se asocia
con el pintor que trabajo para la fabrica de Nuestra Sefiora de la O, Antonio Mufioz Ruiz,
resumido como Antonio Ruiz con una pequefia M inferior. Que se firme un boceto o
estarcie ocurre en pocas ocasiones, pero es de gran importancia que tengamos acceso a
este tipo de documentacion que nos permite ahondar en la historia ceramica.

Fig. 30. Boceto del panel de azulejoss@ José en lalesia de San Miguel de Marchena. Detalle a la
firma. Fuente: Elaboracion propia.
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