ARTESONADO DE LA CAPILLA MAYOR DEL SANTUARIO
DEL SANTISIMO CRISTO DE TACORONTE: )
DESARROLLO ICONOGRAFICO Y SU INTERPRETACION

Antonio Marrero Alberto

ResuMEN

En 1661, lleg6 a Tacoronte, un pueblo situado en el norte de la isla de Tenerife, una imagen
que cambiarfa la devocidn cristiana de sus habitantes. Se trataba del Cristo de los Dolores,
imagen atin hoy venerada por todos los canarios. Para su glorificacién y regocijo de los
tacoronteros, se procedié a la finalizacién de la iglesia que lo alberga desde entonces: el
Santuario del Santisimo Cristo de los Dolores, y un afio més tarde, en 1665, se policro-
marfa el artesonado de la capilla mayor del templo donde se encuentra. Con este articulo
pretendemos el andlisis pormenorizado de dicho artesonado, estudidndolo desde todos los
puntos de vista posibles, desde el histérico al quimico, pasando por el arquitecténico o el
iconogrifico, sirviendo todas las disciplinas para el desarrollo histérico-artistico de la obra.

PALABRAS CLAVE: Artesonado, techo, mudéjar, policromado, Tacoronte, siglo xvir.

ABSTRACT

In 1661, there came to Tacoronte, a people placed in the north of the island of Tenerife, an
image that would change the Christian devotion of his inhabitants. He was the Christ of
Dolores, image still today venerated by all the canaries. For his glorification and joy of the
municipality, they concluded the church that shelters it since then: the Sanctuary of the
Holiest Christ de los Dolores, and one year later, in 1665, somebody would paint the roof
of the major chapel of the temple where it is. With this article we claim the analysis detailed
of this roof, with a study from all the possible points of view, from the historical one to the
chemist, from the architectural one to the iconographic one, serving all the disciplines for
the historical-artistic development of the work.

KEy worbDs: Artesonado, roof, mudéjar, painted (polychrome), Tacoronte, 17t century.

1. INTRODUCCION

Dentro del ingente Patrimonio Canario tienen cabida todas las manifes-
taciones artisticas en sus mds variados soportes. Lo mismo puede afirmarse de la
variedad de iconografias, adquiriendo, en este caso, un claro regusto popular que
caracteriza las obras provenientes de los talleres canarios, lo cual se explica por el
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Fig. 1. Artesonado de la Capilla Mayor del Santuario
del Santisimo Cristo de los Dolores (Tacoronte)

aprendizaje adquirido por los artistas a través de grabados provenientes de Europa,
que se refuerza por el comercio continuo con el Nuevo Mundo.

Siahondamos entre los objetos patrimoniales susceptibles de ser investigados
desde un punto de vista histdrico-artistico y conservativo, destaca el artesonado
mudéjar como uno de los bienes mds olvidados, ya sea por su marcado cardcter
funcional, como por sus considerables dimensiones e inaccesibilidad.

Los gremios en las Islas Canarias, con una reglamentacién mds abierta y
permisiva, que no encorsetaba la produccién artistica como en el resto del territorio
espafol, unidos a que dichas islas fueron el centro donde confluyeron numerosas
culturas y estilos, hicieron de la creatividad y la libertad estética la mdxima de los
artistas alli existentes. Los carpinteros en particular, a diferencias de sus homénimos
peninsulares, hicieron de su produccién una amalgama de formas geométricas que
bebian directamente de las influencias musulmanas derivadas de la invasién y el
estado de Al-Andalus, pero con la afiadidura de listones y laceria que se multiplicaban
alo largo del artesonado, dando como resultado algo nunca visto hasta el momento.

Esto, unido a la policromia anadida, caracterizada por una riqueza de colores
y representaciones sin parangén, genera ejemplos como el caso paradigmadtico de la
techumbre de la Capilla Mayor del Santuario del Santisimo Cristo de Tacoronte, el
cual es un perfecto ejemplo de lo ya explicado, caracterizado por la multiplicidad de
formas que escapan a cualquier manual de construccion de la época y la estructura
rica en elementos constructivos y de transicién. A su vez, estd jalonado por multitud
de representaciones referentes a la vida y costumbres del momento en que se realizé,
suponiendo un documento sociolégico de primer orden.



2. EL ARTE MUDEJAR EN CANARIAS

La conquista de las Islas Canarias en el siglo xv se justifica como empresa
comercial y geopolitica para el control de las costas magrebies del Atldntico. Se
convertirdn también en lugar de abastecimiento y exportadoras de recursos huma-
nos que van a llevar la incipiente cultura de las islas allende del Atlantico. En esta
empresa van a participar familias de la nobleza de la Baja Andalucia que adquirirdn
posesiones y titulos, convirtiéndose en los primeros mecenas, repitiendo los modelos
artisticos de su tierra de origen. Incluso van a promover la llegada de 6rdenes reli-
giosas, que creardn los primeros conventos donde se instalan las capillas funerarias
de los comitentes.

La conquista de las Islas Afortunadas, iniciada por el normando Jean de
Bethencourt en 1402, abarca todo el Cuatrocientos, hasta 1496 bajo la soberania de
los Reyes Catélicos, debido a la resistencia que opusieron los naturales, «éstos tenian
reinos y ofrecian manifestaciones culturales afines a las de los grupos norteafricanos
con anterioridad a la difusién del Islam; en esta isla la cultura de guanches y demds
pueblos autéctonos estuvo inmersa en la Edad de Piedra y no conoci6 la escrituran'.
La falta de una cultura local desarrollada permitird una transculturacién directa con
la presencia de las formas artisticas de los conquistadores.

Segtin Carmen Fraga, el mudéjar canario queda perfectamente definido
por su carpinteria; ésta es «la que clasifica a la arquitectura popular de las Islas en
el amplio espacio, geografico y temporal, de dicho arte. No hay que buscar en el
archipiélago las caracteristicas construcciones de ladrillo, con adornos yeserias y
azulejos, tal como se contemplan desde Aragén hasta Andalucia, desde Valencia hasta
Portugal. En Canarias lo mudéjar tiene el sello de la carpinteria hispanomusulmana,
a través de los techos, ademds de los balcones y ajimeces»’.

Las numerosas construcciones de carpinteria de lo blanco en las Islas Cana-
rias se justifican por la cualidad volcdnica del suelo con movimientos sismicos que se
contrarrestan con este tipo de cubiertas y por la abundancia de pinares, sobre todo
en Tenerife y en menor cantidad en Gran Canaria y La Palma, que no sélo sirvieron
para cubrir la demanda local o de las islas con falta de recursos lignarios (Fuerteven-
tura y Lanzarote), sino que incluso llegaron a exportarse hacia la Peninsula; comercio
que fue prohibido a principios del siglo xv1. Las autoridades canarias tuvieron, tras el
final de la conquista, conciencia de la importancia de los recursos forestales, creando
un corpus de ordenanzas sobre todos los aspectos de explotacién de los aserradores.

Se intentard copiar aquellos documentos que en la Peninsula regulan las
relaciones de los distintos artesanos asegurando una calidad minima en los trabajos
y, asi, mantener unas formas culturales unitarias. De ese modo, en 1506, el Cabildo

! Fraca GonNzALEz, C.: «Carpinteria mudéjar en los archipiélagos de Madeira y Cana-
rias», en Actas del 11 Simposio Internacional de Mudejarismo: Arte. Instituto de Estudios Turolenses,
Teruel, 1982.

> Fraca GonNzALEz, C.: Aspectos de la Arquitectura mudéjar en Canarias. Cabildo Insular
de Gran Canaria, 1994, p. 13.
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Fig. 2. Artesonado de la Capilla del Rosario de la Iglesia
de Santa Catalina Mdrtir de Alejandria (Tacoronte)

de Tenerife se interroga sobre la calidad de las obras, concretamente de albanileria
y tapieria, por la dudosa formacién de oficiales extranjeros y otros no examinados
dentro del sistema gremial. Se decide nombrar dos alarifes para las obras de alba-
fiilerfa (Diego de Torres y Diego Rodriguez) y uno para las de carpinteria (Juan de
Santaella), asi como la aplicacién de las ordenanzas de Sevilla en lo concerniente a
estos oficios.

Esta decision del cabildo de Tenerife nos lleva a plantearnos sobre la proce-
dencia de los oficiales y maestros que van a marcar, en el siglo xv1, las caracteristicas
del mudéjar canario. Carmen Fraga sostiene que la mayor parte de éstos proceden
de Andalucia, aunque también los hay de otras regiones (Extremadura) o paises,
destacando los portugueses. En su andlisis afirma que la poblacién morisca no es
significativa y que, ademds, la mayor parte son esclavos obtenidos de razzias sobre las
vecinas costas africanas; aunque algunos si provenian de Andalucia y eran hombres
libres, situdndose en los distintos dmbitos de la pirdmide socioeconémica.

Muchos de estos maestros formardn escuela en las Islas, detectindose la
proliferacién de familias de artesanos que transmiten sus conocimientos. A partir
de 1550, encontramos ya apellidos y linajes de canteros que de padres a hijos se
transmiten su oficio.

La profesora Fraga dard mds ejemplos documentados sobre esta proliferacién
de talleres familiares, asi como una némina alta de albaniles, pedreros, canteros y



Fig. 3. Artesonado central de par y nudillo, y artesonados del antepresbiterio con
decoracién trompe loeil y del presbiterio en blanco, ambos de faldones lisos
(Iglesia de Santa Catalina Mdrtir de Alejandria, Tacoronte)

carpinteros que trabajan en Canarias hasta el ano 1700°, que permiten situar geo-
grifica y cronolégicamente las distintas construcciones mudéjares. Pero también
nos sirve para senalar la existencia de grupos de artesanos con gran movilidad que,
incluso, llevan a cabo trabajos en distintas islas, trasladindose de una isla a otra
donde surgiera el trabajo.

Respecto a la historia de las construcciones, apenas nos queda nada del
siglo xv, debido a modificaciones posteriores ante una arquitectura de rdpida cons-
truccién o a desastres como los ataques de piratas y corsarios. Las mds antiguas se
encuentran en Santa Cruz de La Palma y son del siglo xv1; proliferan en el siglo
xVv1I, con elementos de estilo barroco, al igual que en el siglo xv111 cuando se elevan
grandes conjuntos.

En arquitectura religiosa encontramos dos modalidades de plantas, ya sea
de una o de tres naves. Estas pueden presentar particularidades atendiendo a la
distribucién de la cabecera. Se cubrirdn con armaduras mudéjares, destacando las
de las naves principales y presbiterios; pero en las naves laterales cuando existen no

> Fraca GonNzALEz, C: La arquitectura mudéjar en Canarias. Aula de Cultura (Cabildo
Insular de Tenerife), Santa Cruz de Tenerife, 1977, pp. 49-58.
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se utilizardn como en los modelos peninsulares armaduras de colgadizo, sino de
par y nudillo.

3. EL PINO CANARIO (PINUS CANARIENSIS):
CARACTERISTICAS DE LA MADERA
Y JUSTIFICACION DE SU EMPLEO

En Canarias el pino canario se distingue en tres variedades: pino blanco,
pino riga y pino tea.

Pinus canariensis, el pino canario o pino de Canarias es una conifera endé-
mica de las Islas Canarias. Se encuentra formando bosques extensos en Tenerife, La
Palma y Gran Canaria. En menor medida encontramos grupos de esta especie en
El Hierro y ejemplares aislados en La Gomera. Sus masas forestales y su produccién
son escasas, debido a lo restringido de su drea natural.

El 4rbol adulto puede llegar a medir mds de 80 m de altura y 2,5 m de
didmetro su tronco, aunque lo normal es que tenga entre 15 y 25 m de altura y un
didmetro de 1 m. La corteza es de color pardo claro, siendo casi lisa en los ejempla-
res jévenes, pero a medida que envejecen se engrosa ripidamente y se resquebraja,
adoptando un color rojo parduzco. En los ejemplares mds viejos, el ritidoma, muy
engrosado e irregular, forma placas lisas con la apariencia de espejuelos, de un co-
lor gris ceniciento. En los primeros anos de su vida presenta un crecimiento muy
rapido, con ramas horizontales con abundantes ramificaciones secundarias erectas
(las del afo), con lo cual el aspecto del drbol es piramidal, para luego, y al cesar el
crecimiento en altura, pasar su forma a ser mds aparasolada.

Antiguamente el pino canario sufri6 una tala abusiva, debido a lo apreciada
que es su madera, la tea, por su belleza, facilidad de trabajarla, y la capacidad de
mantenerse inalterada con el paso de los afios, algo tnico entre los demds pinos
peninsulares y mediterrdneos. El proceso de enteamiento se realiza a partir del
centro de forma regular y continua, pasando anillo por anillo hasta la situacién de
enteamiento uniforme, por lo que su rendimiento para la extraccién de esta madera
es muy superior y mds aprovechable que la de otros pinos.

Otra caracteristica muy importante es su resistencia al fuego gracias en parte
a la gran capa corchosa, que cubre sus troncos y que lo aisla del calor y las llamas,
y que ademds tiene la capacidad de rebrotar de cepa, emitiendo incluso ramas a ras
de suelo a partir de los véstagos que tienen hojas glaucas.

Este pino produce dos tipos de madera, la madera blanca y la de tea (de-
penderd del grado de enteamiento, es decir, del contenido de resina). La madera
blanca es la mds corriente, de un color blanco ligeramente rojizo, con el duramen
y la albura perfectamente diferenciados al igual que los anillos primaverales y oto-
fiales, esta madera es semipesada y semidura, de estructura homogénea y de grano

# Lorez GuzMAN, R: op. cit., pp. 408-416.



Fig. 4. Techumbre de madera al estilo mudéjar
(Iglesia de la Inmaculada Concepcidn, Santa Cruz de Tenerife).

fino. La madera enteada es de color uniforme fuertemente acaramelado; duramen
y albura perfectamente diferenciados y translicida al despiece. Es una madera muy
pesada y dura, de estructura homogénea y grano muy fino. La madera del pino de
riga es intermedia entre las dos anteriores y su albura suele ser amarilla. La fibra
es recta y el grano es fino. La madera del pino blanco es de calidad media y por su
aspecto exterior y por su color blanco ligeramente rojizo, se asemeja a algunos de
los peninsulares; y la del pino tea estd impregnada de resina, y se caracteriza por su
gran belleza. El estado intermedio de la madera entre el pino blanco y el pino tea
es el ya mencionado pino riga.
Debemos tener en cuenta varios factores:

— Secado: el secado de la madera del pino blanco y del pino riga no presenta pro-
blemas.

Durabilidad natural e impregnabilidad: la madera de pino de tea estd considerada
imputrescible. El pino blanco y el pino riga son impregnables. El pino tea
no es impregnable al estar ya impregnado de resina.

Propiedades tecnolégicas: el pino blanco y el pino riga se trabajan bien. El pino
tea es dificil de trabajar debido a su fragilidad.

Aplicaciones: la madera del pino blanco se usé en carpinteria de armar y para
carpinterfa de taller de baja calidad (puertas, envases, etc.). Debido a su
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fragilidad y bellisimo pulimento, asi como su resistencia al paso del tiempo
la madera de tea se usé en ebanisteria, talla, y carpinteria de taller; también
se us6 durante mucho tiempo en la construccién de veleros y de techumbres
de viviendas, iglesias y otros edificios civiles’.

El principal valor de la especie es forestal, muy ttil en tareas de reforesta-
cién, dada su gran importancia en la sujecién de suelos, su facilidad para crecer y
desarrollarse en terrenos poco evolucionados (malpaises), rocosos y con poca materia
orgdnica, ademds de su alta valencia ecoldgica, su resistencia al fuego y su rédpido
crecimiento. Por otra parte estd su utilidad para el aprovechamiento maderero, sobre
todo en ejemplares semimaduros, pues los viejos (los pinos de tea) son cada dia mds
escasos debido a lo demandada que estd su madera, que es de gran calidad.

4. EL ARTESONADO MUDEJAR DEL SANTUARIO
'DEL SSMO. CRISTO DE TACORONTE: ANTECEDENTES
HISTORICOS Y DESARROLLO ARQUITECTONICO DEL CONJUNTO

El dnico estudio histérico-artistico realizado sobre el patrimonio en el
municipio tacorontero ha sido publicado por Jests Casas Otero®, y en él nos basa-
remos para el estudio de los antecedentes histéricos y el desarrollo arquitecténico
del conjunto conventual.

El actual Santuario del Ssmo. Cristo de Tacoronte pertenecié al convento
agustino hasta la desamortizacién de 1837. A finales del siglo xv1, existia ya la ermita
de San Sebastidn, segiin consta en el «Libro de Fdbrica», y en 1649, los frailes agus-
tinos calzados fundaron el Convento de San Sebastidn, sirviéndose de la primitiva
ermita, como capilla para los oficios religiosos. La ermita tuvo vigencia y dio su
nombre al convento hasta que se construyé el nuevo templo.

El 1 de noviembre se acordé que el capitdn D. Tomds Castro y Ayala, regidor
de la isla de Tenerife, fuese patrén del convento agustino de Tacoronte, lo cual le
obligaba a labrar la capilla mayor y colocar en ella la imagen del Varén de Dolores
que habia traido de Madrid en 1661".

Hacia mediados del siglo xvir se edificé el convento de planta cuadrada
en torno a un patio central, alzado de dos pisos con gruesos muros encalados, y el
claustro interior de doble galeria columnada en sus cuatro frentes.

> AAVV.: Especies de maderas para carpinterfa, construccién y mobiliario. AITIM,
Madrid, 2004, pp. 532-533.

¢ Casas OTERO, |.: Estudio Histérico Artistico de Tacoronte. Aula de Cultura, Cabildo
Insular de Tenerife, 1987, pp. 115-132.

7 Obra atribuida al escultor portugués Manuel Pereira, en cuyos inicios sufrié el juicio
del Tribunal de la Santa Inquisicién, pero que al final fue objeto de culto debido a la emocién que
pronto despertd en todos los canarios.



Figs. 5 y 6 Santuario del Santisimo Cristo de los Dolores y Convento Agustino (Tacoronte).

El actual santuario del Cristo de los Dolores se construy6 hacia el ano 1664.
Por estas fechas, el maestro Domingo Rodriguez estaba trabajando en la construc-
cién de las naves de la iglesia de Santa Catalina, de modo que no es extrafio que se
le contratase para hacer la nueva iglesia del convento de San Agustin. En 7 de mayo
de 1664, Juan Alonso de Cérdoba, oficial de canteria y cabuquero, se obliga a sacar
en el plazo de un mes determinados cantos para la fibrica del santuario en nombre
de Domingo Rodriguez, maestro de canteria. Todo esto financiado por el capitdn
D. Diego Pereyra de Castro, patrono del convento.

La iglesia tiene planta basilical de tres naves con sus cubiertas cerradas por
un solo tejado, cuatro tramos, capilla mayor rectangular y sacristia con acceso directo
al presbiterio y al claustro conventual. En el alzado, las columnas pseudoddricas
descansan sobre basamento cubico, fuste liso y dbaco de perfil saliente; cuatro
modillones en las esquinas, con cardcter de ménsulas, establecen el paso del capitel
al dbaco, del que arrancan los arcos de medio punto, volteados con molduras en el
frente y en el intradés. A los pies de la iglesia, se reducen los arcos y las medias canas
de las columnas se adosan a la pared de relleno. Sobre las tres naves de este primer
tramo se sitda el coro alto, al que se entra por la galeria superior del convento. En
la entrada al presbiterio, se resaltan las columnas con estrias muertas, el dbaco se
engrosa y, sobre él, se coloca un trozo de entablamento, como en el barroco de las
catedrales andaluzas. Los muros van encalados, excepto la fachada principal, labrada
en piedra®; las puertas laterales y las ventanas se enmarcan con sillerfa. Las puertas
laterales, enfrentadas, comunican, una con el claustro del convento y la otra, llama-
da de San Sebastidn, con la calle, mediante arcos de medio punto. La disposicién
adintelada de los mdrmoles interiores pertenecen a las reformas de 1960 al 62. Las
vidrieras de las ventanas se colocaron en el afio 1963.

8 La fachada es uno de los ejemplos mds bellos e inusuales de Canarias por estar realizada
en su totalidad en piedra, existiendo pocos ejemplos de esta tipologia.
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Fig. 7. Cristo Var6n de Dolores (Santuario del Santisimo Cristo de los Dolores, Tacoronte).

El cerramiento de la iglesia se produjo al mismo tiempo que su construccion.
Sefialamos esto ya que al final de las dos naves laterales se montaron dos techumbres
de tableros pintados, para solucionar la cubricién de las capillas colaterales, pues
en realidad, esta iglesia no tiene capillas. Hacia mitad del siglo xvi11, se colocaron
ambos artesonados de ocho faldones, limitando su recinto en altura por medio de
un arco carpanel, intimamente ligado a estos techos de estilo portugués. Pertenecen
a la primera etapa de tableros pintados cuya tendencia ornamental es rellenar todos
los paneles a base de decoracién barroca y colores vivos sobre fondos claros. En la
cubierta lateral de la epistola, cada falddn se centra en una tarjeta recortada, con un
simbolo de la pasién, muerte y resurreccién de Cristo, sobre la que se asoma un rostro
de frente, entre roleos de hojarasca barroca. Semejante a éste es la cubierta lateral
del evangelio, pero en los tableros no aparecen rostros humanos. Ambas rellenan el
almizate de hojarasca y una perilla central entre dos tarjetones.

La cubierta de la capilla mayor es un artesonado de técnica ataujerada; las
maderas ensambladas en fina labor de laceria forman octégonos, crucetas, estrellas,
etc.; una combinacién de vivos colores se reparte por toda la techumbre, de cuyo
almizate cuelgan pinas de mocdrabes. Por sus caracteristicas formales y desarrollo
iconogrifico, resulta uno de los artesonados mds interesantes para su estudio de las



Fig. 8. Detalle de la fecha hallada en el artesonado
(Capilla Mayor del santuario del Santisimo Cristo de los Dolores, Tacoronte.

Islas Canarias. Ademds, presenta unas dimensiones considerables, con un ancho de
7’824 m, una profundidad de 12’196 m y una altura minima de 7°347 m en la cinta
y mdxima de 9’358 m en el almizate. La capilla presenta la misma cronologia que
el resto del edificio, salvo la policromia del artesonado, que tras el descubrimiento
de una fecha en uno de los cuartillejos del almizate y analizada por acreditados
paledgrafos, podemos afirmar que se trata del afio 1665.

5. CARACTERISTICAS ESTRUCTURALES

La armadura tiene detalles curiosos y peculiares, que la hacen tremenda-
mente original, sirviendo como ejemplo paradigmdtico del antagonismo entre los
artesonados mudéjares peninsulares y tinerfefios.

Es una techumbre de planta rectangular ochavada, de par y nudillo, con un
Unico tirante de varilla metdlica en el centro (posterior a la fecha de construccion del
artesonado). Toda la armadura estd decorada con lazo de ocho policromado y tanto
en los faldones como en el almizate, es el cuartillejo con octégono regular sesgado el
motivo decorativo principal, del que aparecen tres médulos en los pafios y dos en el
almizate. Los cuadrantes tras los cuadrales se cierran también con composiciones de
lazo de ocho ataujerado y policromado en pechinas horizontales. En los cuartillejos,
los azafates, candilejos y octdgono central, se cierran con tapas planas pintadas y
chellas o rosetas talladas y doradas. En la parte inferior de los pafos una cinta o
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Fig. 9. Detalle de faldén y almizate del artesonado
(Cap. Mayor del Santuario del Santisimo Cristo de los Dolores, Tacoronte).

argente tallado y dorado recorre toda la armadura y el mismo elemento, pero triple
esta vez, se utiliza para separar faldones y almizate central.

El lazo no estd a calle y cuerda, y la calle de limas también es mds ancha y
prescinde de las arrocabas que aqui son simples elementos transversales. La armadura
es al mismo tiempo un sistema estructural y se protege con una armadura superior,
que serfa la parte externa en contacto con el entorno. Entre ambas se crea una cimara
que permite el libre trinsito del aire, la cual favorece la temperatura constante de
19-21°C y una humedad relativa entre el 55-65 % en el interior del templo.

Los peinazos estdn clavados y encolados a la superficie de los faldones, no
tienen funcién estructural, s6lo decorativa, por lo que esto supondria una origina-
lidad con respeto a los artesonados peninsulares, e incluso, canarios.

6. DESARROLLO ICONOGRAFICO

Aunque a simple vista el conjunto de la techumbre deslumbra y no permite
un visionado adecuado de los detalles, si prestamos atencién a cada una de las zonas
delimitadas por los peinazos, nos daremos cuenta de que se trata de una obra con un
desarrollo iconografico extraordinario. Es mds, podriamos aventurar que, mediante
un examen exhaustivo de lo representado, se puede tratar un estudio sociolégico



que aporte informacion sobre las costumbres agricolas, ganaderas y gastronémicas
del siglo xv11, aparte de la simbologia inherente a todo lo que circunda a un edificio
religioso, como es el caso.

Los diferentes motivos representados podrian agruparse por categorias,
facilitando asi el estudio de los mismos. Primero los estudiaremos desde un punto
de vista meramente simbélico, segin nos expone Juan Eduardo Cirlot’, para luego
abordarlo como explicacién de una sociedad especifica, contextualizando en el
municipio tacorontero. No debemos olvidar que en el momento de la realizacién
de todos los elementos a analizar, triunfaba el Barroco en el arte occidental y éste
es el movimiento artistico con mayor carga simbdlica de toda la Historia del Arte.

— FRruTas: en su centro se encuentra el germen que representa el origen. Simboliza
los deseos terrestres, enfrentados con el aire celestial que envuelve al edificio.

— Pldtano: ademds de ser una fruta con una importancia innegable en la
gastronomia y el comercio canarios, se encuentra vinculada al amor
de Ciristo que todo lo envuelve, a la caridad y la superioridad moral.
En época griega, era simbolo del aprendizaje y la erudicién.

— Uva: frecuentemente en forma de racimos, simbolizan a la vez la fer-
tilidad y el sacrificio, vinculada a la muerte de Cristo en la cruz
para redimirnos (aparte de que asemeja el color de la sangre). Su
simbolismo cristiano es muy importante, ya que uno de los sa-
cramentos principales, la Eucaristia, hace clara referencia al vino
y su transubstanciacién para convertirse en la sangre del hijo de
Dios. En el arte cristiano, el racimo de uvas es siempre simbolo de
Cristo y del sacrificio. También es «el atributo de las deidades de
la agricultura y la fertilidad y representa el vino de la vida, de ahi
la inmortalidad; asociado especialmente a Dioniso/Baco. Las uvas
adquieren el simbolismo del vino en la embriaguez, la hospitalidad,
la orgfa y la juventud »".

— Pera: vinculada al amor de Cristo por la humanidad y lo dulce de la virtud,
también se relaciona con la esperanza y la buena salud. Es una fruta
consagrada a Afrodita y Hera, de hecho, Pausanias recuerda que en
Tirinto y Micenas se esculpieron estatuas de la esposa de Zeus en
madera de peral. La fruta recuerda en su forma al vientre femenino.
A pesar de todo, en época medieval adquirié cierta connotacién
negativa, debido a que su madera se pudre muy fécilmente.

— Sandia

— Guayabol Granada: entre sus multiples facultades estdn las de la inmortali-
dad, la multiplicidad en la unidad, la fertilidad perenne, la fecundi-

° Epuarpo CIRLOT, ].: Diccionario de simbolos. Siruela, Barcelona, 2007.
10 Coorer, J.C.: Diccionario de simbolos. Gustavo Gili, Barcelona, 2000, p. 182.




102

REVISTA DE HISTORIA CANARIA, 194; 2012, PP, 89-121

Fig. 10. Detalles del artesonado: jarrén de flores, sandia, utensilios de cocina, etc.

dad y laabundancia. En la religion cristiana simboliza la vida eterna,
la fecundidad espiritual, la Iglesia, siendo las semillas un paralelismo
de sus miembros. No debemos olvidar las claras referencias a la
mitologia grecorromana, después transferidas al mundo cristiano,
como bien nos recuerda L. Impelluso: «Cimmagine della melagrana
¢ pit comunemente legata al mito del rapimento di Proserpina da
parte di Plutone, dio dell’Ade. Nel corso del Medioevo, proprio in
virtl di questo mito el frutto, raffigurato in mano a Gestt Bambino,
deviene simbolo di resurezzione [...] In mano alla Madonna invece
pud alludere alla sua castita. Il significato deriva dall’interpretazione
del passo del Cantico dei cantici che recita: I tuoi germogli sono
un giardino di melagrane, con i frutti pitt squisiti»'!. Cesare Ripa

la sefiala como simbolo de la concordia.

— Cesta con frutas variadas: Las cestas son atributo de las estaciones y sim-
bolizan las ofrendas de los primeros frutos, fertilidad y santidad,
y también el principio femenino contenedor. Ademds, si estd llena
indica realizacién plena y si se vincula al mundo funerario simboliza

el logro de la inmortalidad.

— Cacao.

p. 145.

' IMPELLUSO, L.: La natura e i suoi simboli. Piante, fiori e animali. Electa, Milano, 2003,



Fig. 11. Detalles del artesonado: toro, gallina, espdrragos, rébano, etc.

— CAFE: tanto el grano de café como cualquier tipo de semilla, implica potencialidad,
vida y la naturaleza humana de Cristo.
— VERDURAS.

— Pimiento.

Patata.

Espdrrago.

— Rdbano.

Calabaza/Calabacin: en el simbolismo romano, simboliza la estupidez, la
insensatez y la locura, pero sin embargo, para la religién cristiana
significa la resurreccidn, el peregrinaje y es el atributo del arcingel
Rafael y de Santiago Apéstol.

Cesta con alcachofas.

— ANIMALES: desempenan un papel de suma importancia en el simbolismo, tanto por
sus cualidades, actividad, forma y color, como por su relacién con el hombre.
Los origenes del simbolismo animalistico se relacionan estrechamente con
el totetismo y con la zoolatria. La posicion del animal en el espacio, o en el
campo simbdlico, la situacion y actitud en que aparece son esenciales para
la discriminacién de los matices simbdlicos.

— Gallina/Polluelo: en la religién cristiana, la gallina con sus polluelos
representa a Cristo con su rebafo. También relacionada con la
procreacion, la providencia y los cuidados maternales.

— Vaca: asociada a la tierra y a la luna. Numerosas diosas lunares llevan
cuernos de vaca. Simbolo de la abundancia y el poder productivo
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de la tierra. La vaca, la Gran Madre, es considerada tanto celeste
como ctoénica.

— Burro: el asno es, junto con el buey, el animal que asiste al nacimiento de
Jesucristo y que le da calor en sus primeros dias, hasta que huyen a
Egipto y vuelve a ser protagonista en la entrada de Cristo en Jerusa-
1én. También se utiliza para representar a los judios y la sinagoga. Es
el simbolo de la paciencia, la estupidez, la humildad, la obstinacién y
la fertilidad. Por ser animal de carga, puede representar a los pobres.

— MirToLoGiA.

— Faunos: genios masculinos de la naturaleza profana, forman parte del
séquito de los dioses de la naturaleza Silvano, Fauno, Pan y Dioniso/
Baco. Representan la naturaleza indémita, el libertinaje y la lujuria.
Tienen cabezas humanas con cuernos, barba y cuerpo de cintura para
abajo de macho cabrio, y manos, brazos y torso humanos. Pueden
llevar la corona de hiedra y el tirso de Dioniso, también tienen por
atributos los racimos de uvas, las cestas de fruta, las jarras de vino,
la cornucopia y la serpiente; su equivalente en las Bacanales eran las
Ménades'?. En las representaciones medievales y renacentistas «<sono
ritratti come simbolo del male e della lussuria. Sembra peraltro che
le corna e le zampe caprine tipiche del diavolo trovino qui la loro
origine»".

— Faunos con uvas.

— CRISTIANOS.

— Angel: simbolo de lo invisible, de las fuerzas que ascienden y descienden
entre el origen y la manifestacién. En alquimia, el dngel simboliza
la sublimacién, ascensién de un principio voldtil (espiritual). Los
dngeles aparecen en la iconografia artistica desde el origen de la
cultura, en el cuarto milenio antes de Jesucristo, confundiéndose
con las deidades aladas. El arte gético expresé el aspecto protector
y sublime del dngel, mientras que el romdnico acentuaba el cardcter
supraterrenal. Son los mensajeros de Dios, intermediarios entre éste
y los hombres, el cielo y la tierra; los poderes del mundo invisible y la
iluminacién. Existen nueve coros de dngeles: serafines, querubines,
tronos, dominaciones, virtudes, potestades, principados, arcingeles
y dngeles. Son simbolos angélicos las espadas flamigeras, las trompe-
tas, los cetros, los incensarios, los instrumentos musicales y el lirio.

12 {dem, p. 160.
'3 Op. cir. ImPELLUSO, L., p. 363.



Fig. 12. Detalles del artesonado: 4ngeles y faunos con uvas.

— Diios de dngeles.

— Triadas de dngeles.

— Angel trompetero: como instrumento de metal, la trompeta corresponde a
los elementos fuego y aire. Los instrumentos de metal son propios
de los nobles y guerreros, mientras que los de madera, que pertene-
cen al valle, son propios del pueblo y de los pastores. Simboliza
el anhelo de fama y gloria. Pero en este caso, el dngel trompetero
anuncia la gloria del cristianismo, la venida de la Jerusalén celestial,
la resurreccién de los muertos y el Juicio Final, todo ello recogido
en el ultimo libro de la Biblia, el Apocalipsis, donde hacen acto de
presencia siete dngeles tocadores de trompetas.

— Cidliz: el ciliz de la liturgia cristiana es la forma trascendente del vaso.
Relacionado con el Grial, su forma es, con frecuencia, la descom-
posicién e inversién de una esfera. Con ello, la parte inferior de
ésta se convierte en receptdculo, abierto a las fuerzas espirituales,
mientras la superior se cierra sobre la tierra, que duplica simbéli-
camente. Simbolo importante en el momento de la consagracién,
contiene al mismo tiempo el vino y la sangre de Cristo. Es la copa de
la salvacion, la Eucaristia y la fe; es la fuente de sustento inagotable,
la abundancia, se asocia al simbolismo del corazén.

— Cruz griega: no niega ni sustituye, sino ratifica su sentido histérico en
la realidad del cristianismo, presentando dos factores esenciales: el
de la cruz propiamente dicha y el de la crucifixién o «estar sobre
la cruz». En primer lugar, la cruz se ofrece como una derivacién
dramdtica, como una inversién del drbol de la vida paradisiaco.
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Por ello, en la iconografia medieval, la cruz es representada muchas
veces como 4rbol con nudos y hasta con ramas, a veces en forma
de Y, y otras en forma espinosa. Cual acontece con el Arbol de la
Vida, la cruz es un «eje del mundo». Situada en el centro mistico del
cosmos, es el puente o la escalera por los que las almas suben hacia
Dios. Por lo tanto, la cruz establece la relacién entre lo celestial y lo
terrenal, pero también, a causa del corte que produce el travesafio
horizontal, es una conjuncién de contrarios, en la que casan el
principio espiritual y vertical con el orden de la manifestacién y de
la tierra; de ahi su transformacién en sentido agénico de lucha y
de instrumento de martirio. La cruz fue el medio de tortura para
acabar con la vida de Jesucristo, pero el fin dltimo era salvar a la
humanidad del irrevocable dafio que iba a hacerse, por lo que se
confirma el doble sentido antes comentado. En la cruz se cumpli6
lo que habian predicho los profetas y se relata también en el Evan-
gelio de San Juan Jesis gustd el vinagre y dijo: todo estd cumplido. E
inclinando la cabeza, entregd el espiritu™. Es la salvacién a través del
sacrificio de Cristo: redencién, expiacién, sufrimiento y fe. También
significa la aceptacién de la muerte, el sufrimiento o el sacrificio. A
su vez, los dos brazos de la cruz representan también la clemencia
y el juicio. En el arte cristiano aparecen la luna y el sol a cada lado
para representar estas dos cualidades, asi como las dos naturalezas
de Ciristo, simbolizadas también por el eje vertical y celestial, y el
horizontal y terrenal de la cruz.

— Simbolo mariano o cristolégico: no se distingue debido a su mal estado de
conservacién y la pérdida de un gran porcentaje de la policromia.
Aun asi, parece intuirse el emblema universal de la Virgen Maria,
que combina una A y una M mayusculas, y en la parte inferior de
ésta tres clavos, que podrian hacer alusién a los clavos de Cristo,
postulados a partir de las representaciones géticas de la Crucifixion.

— Ave: es la trascendencia, el alma, el espiritu, la manifestacién divina, los
espiritus del aire o de los muertos, el ascenso al cielo, la habilidad
para comunicarse con los dioses y entrar en un estado de consciencia
superior, pensamiento e imaginacién desde el antiguo Egipto, las
aves simbolizan con frecuencia las almas humanas. En general, aves
y pdjaros, como los dngeles, son simbolos del pensamiento, de la
imaginacién y de la rapidez de las relaciones con el espiritu. En la
religién cristiana se relaciona con las almas aladas, lo espiritual, las
almas en el paraiso. En ocasiones, el nifo Jests se representa con
un pdjaro en la mano.

4 La Biblia. La casa de la Biblia, Madrid, 2000, p. 1557.



Fig. 13. Detalles del artesonado: relieve del Espiritu Santo en el centro del almizate.

— Paloma: la paloma es el espiritu vital, el alma, el trdnsito de un estado
a otro, el espiritu de la luz, la castidad, la inocencia y la suavidad.
Las palomas estdn consagradas a todas las Grandes Madres y
Reinas de los Cielos, representan la feminidad y la maternidad. La
religién cristiana, ateniéndose a las Sagradas Escrituras, representa
a la tercera persona de la Trinidad, el Espiritu Santo, en forma
de paloma que simboliza la pureza y el pensamiento inspirado,
aunque también como lengua de fuego sobre los apéstoles en la
fiesta de Pentecostés (Hch 2, 1-4)". Estd presente en el momento
de la Anunciacién, cuando el arcdngel Gabriel anuncia a Maria
que el nifio que alberga en su seno es el hijo de Dios. Los siete
dones del espiritu los simbolizan siete palomas; una bandada de
palomas simboliza a los fieles; fuera de la Iglesia, los cristianos no
encuentran seguridad, lo mismo que la paloma del arca de Noé
que, tras regresar con la rama de olivo de la paz entre Dios y el
hombre, no hallé lugar de reposo fuera del Arca. La paloma con
la rama de palma representa la victoria sobre la muerte. La paloma
blanca es el alma salvada y purificada, y al mismo tiempo es el

emblema de los Caballeros del Grial®®.

15 Tdem, p. 1563.
¢ Op. Cit.: COOPER, ]. C.: Diccionario..., pp. 136-137.
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— PLaNTAS Y HOJAS: las plantas son imagen de la vida, expresan la manifestacién
del cosmos y la aparicién primera de formas. Especialmente simbolizan el
cardcter «naciente» de la vida. La fertilidad de los campos se ofrece como la
imagen mds poderosa de la fecundidad césmica, material y espiritual. En
el simbolismo chino, las hojas son la alegoria de la felicidad.

— Hierbas medicinales.

— FLoREs: distintas flores suelen poseer significados diferentes, pero, en el simbo-
lismo general de la flor, hallamos ya dos estructuras esencialmente diversas:
la flor en su esencia; la flor en su forma. Es el simbolo de la fugacidad de
las cosas, de la primavera y de la belleza. Los griegos y romanos, en todas
sus fiestas, se coronaban de flores. Cubrian con ellas a los muertos que
llevaban a la pira funeraria y las esparcian sobre los sepulcros. La Aurora
aparece sobre su carro, esparciendo flores mientras anuncia un nuevo dia;
de las cuatro estaciones, la Primavera es una mujer que porta en su regazo
flores que esparce por el prado y en cuanto a la representacién de los cinco
sentidos, en el caso del olfato, las flores inspiran al protagonista rodeado de
flores, jarrones o llevando un ramo. Algunas flores tienen espinas, como la
rosa, por lo que se produce una contraposicién, similar al que comentamos
en la definicién de la cruz, una mezcla de éxtasis y angustia. La corona de
espinas da a la espina el cardcter malévolo de toda multiplicidad y la eleva a
simbolo césmico por su forma circular. Debido a su fin perecedero una vez
cortada, también hace referencia a la frugalidad de la belleza y la inevitable
llegada de la muerte: las Vanitas.

— Tulipanes: originario de Persia, es el simbolo del amor perfecto. Llega por
primera vez a Viena en el siglo xv1 de mano del cénsul austriaco en
Estambul, aunque cobré importancia en la Holanda de principios del
siglo xv11. Son numerosas las naturalezas muertas de tulipanes de la
pintura flamenca del siglo xv11, aludiendo su belleza a la caducidad
de los bienes terrenales frente a la muerte.

— Lirios: pureza, paz, resurreccion y realeza. Consagrado a todas las diosas
virgenes, la madre y la doncella. Representa la fertilidad de la diosa
de la tierra y posteriormente pasé a representar a los dioses del cielo;
la rama de lirio también se vincula a la virginidad, la regeneracién
y la inmortalidad. Segiin una leyenda helénica, el lirio habria
nacido de la leche que Hera habia dejado caer en la tierra mientras
amamantaba a Heracles nifio. En la Antigua Roma, esta flor era
llamada «Rosa de Juno». En el Cristianismo, el lirio simboliza a la
Virgen Maria: su tallo recto es su mente piadosa; las hojas colgan-
tes, su humildad; la fragancia denota su divinidad y la blancura, su
pureza. También se representa en las escenas de la Anunciacién y de
los santos virgenes como recuerdo de la castidad, es la flor pascual
por excelencia. Dante lo llama «el lirio de la fe». El lirio rodeado



Fig. 14. Detalles del artesonado: utensilios de cocina.

de espinas representa a la Inmaculada Concepcién como pureza en
medio de los pecados del mundo.

— Jarrén con flores: el jarrén es el simbolo del continente y correspondiente

— UTENSILIOS.

al mundo de lo femenino, simboliza las aguas césmicas, la Gran
Madre, la matriz, la aceptacién, la fertilidad y el corazén, se asocia
al simbolismo del Arbol de la Vida. Un jarrén con flores o ramas en
brote representa la fertilidad de las aguas. Es usual encontrarlo con
azucenas, violetas o lirios en escenas de la Virgen, aludiendo a su
pureza y virginidad. Un florero con lirios denota la Anunciacién; el
jarrén vacio sobre un tumba denota el espiritu que abandona el cuerpo.

Hondilla.

Jarra (v. Jarrén con flores).

— Vinajera: la jarra de vinagre es un simbolo oriental de la vida. En el cris-

tianismo, el vinagre es el simbolo de la Pasién de Ciristo.

Copa: es un simbolo del continente por excelencia, es una materializacién

de la envoltura del centro. Es la forma abierta, receptiva, pasiva
y femenina; el trago de la vida, la inmortalidad y la abundancia.
El simbolismo de la copa sagrada aparece en muchas tradiciones
inicidticas. Para los cristianos recuerda la agonia de Cristo en Getse-
maniy es el atributo de San Juan, en el que una serpiente sale de ella.

Cesta: representa el cuerpo materno y recuerda el hecho de que en varias

religiones juega un papel importante junto con cauces de agua libre,
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Fig. 15. Detalles del artesonado: sartén y huevos.

como puede ser el abandono de Moisés en el rio Nilo (Ex 2, 1-10)"”
(v. Cesta de frutas)

— Botella: es uno de los simbolos de salvacién, probablemente a causa de
su analogia, mds que de forma, de servicio, con el arce o el barco.
También relacionada con el ttero, el principio contenedor y limi-
tador. Representa la salvacién y es emblema de Santiago el Mayor.

— Sartén.

— CoMIDA.

— Huevos: simboliza lo potencial, el germen de la generacidn, el misterio de
la vida. Del huevo se pasa asi al Huevo del Mundo, simbolo césmico
que se encuentra en la mayoria de las tradiciones, desde la India a
los druidas. El Huevo Césmico, también simbolizado por la esfera,
representa el principio vital, la totalidad indiferenciada, la potencia-
lidad, el germen de toda creacién, el mundo primordial y matriarcal
del caos, la Gran rueda que contiene el universo, el origen oculto y
el misterio del ser, el tiempo y el espacio césmicos, el principio, el
ttero, la totalidad de la existencia seminal, los padres primordiales,
el estado perfecto de los contrarios unificados, la materia orgdnica
en su estado inerte, la resurreccién y la esperanza.

— Queso.

7 Ibidem, p. 78.



Fig. 16. Detalles del artesonado: queso y vaca.

— Barca: tiene un sentido general de vehiculo, de claustro materno y de cuerpo. Las

naves representan también la aventura, la exploracién, parte hacia los mares
de la vida, pero también cruza las aguas de la muerte. En este sentido, las
naves comparten el simbolismo del puente y del Pontifex Maximus, al cruzar
de este mundo al otro. La nave de la vida, partiendo desde las aguas de la
creacion, tiene un simbolismo axial: el m4stil de la nave es el axis mundi y
comparte el significado del Arbol de la Vida. En la Biblia es un elemento
varias veces mencionado: Jestis marcha sobre las aguas, el quinto signo de
su divinidad (Jn 6, 16-21)"® o Jestis calma una tempestad (Lc 8, 22-25)”. La
Iglesia es el arca o la nave de la salvacién, la proteccién contra la tentacion,
mientras que la cruz es el mastil de la nave.

— Pozo: es el principio femenino, el atero de la Gran Madre, la psique. Por estar

en contacto con el mundo subterrdneo, el pozo contiene aguas mdgicas
que pueden sanar y satisfacer los deseos. El pozo cerrado hace alusién a la
virginidad, pero si se alimenta por un arroyo, es la unién de lo masculino y
lo femenino. En el simbolismo cristiano, significa la salvacién, en el grupo
de ideas asociadas al concepto de la vida como peregrinacién. El pozo de
agua refrescante y purificadora es simbolo de la aspiracién sublime. El pasaje

18 Tbidem, p. 1532.
1 Ibidem, p. 1491.
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biblico sobre este tema es el de Jestis y la Samaritana (Jn 4, 1-26)*. También
representa la salvacién y la purificacién, como manantial o fuente al pie del
Arbol de la Vida, que da origen a las Aguas vivas y los cuatro rios del Paraiso.

— EstrELLAS: indica la presencia de una divinidad, la supremacia, lo eterno, lo
imperecedero, el logro mds alto, el mensajero angélico de un dios, los ojos
de la noche, el fulgor en la oscuridad y el simbolo del espiritu. Las estrellas
son atributos de todas las Reinas del Cielo, que a menudo se representan
coronadas de estrellas. Simboliza el ejército espiritual luchando contra las
tinieblas. En cuanto al mundo cristiano, tenemos dos estrellas principales: la
de David de seis puntas y la de cinco puntas de Belén, que sirve como guia
en el camino a los Reyes Magos (Mt 2, 1-12)*'. Es la orientacién y el favor
divinos, el nacimiento de Ciristo, la Virgen Maria, como Reina del Cielo o
Stella Maris, llevando una corona de doce estrellas, que simbolizan las doce
tribus de Israel y los doce apéstoles.

— CorazoNEs: es el centro del ser tanto en su aspecto fisico como espiritual, la
presencia divina estd en él. El corazén representa la sabiduria central de
los sentimientos en oposicién a la sabiduria sesuda de la razén, ambas son
formas de inteligencia, pero el corazén ademds es compasion, comprension,
el amor, la caridad y contiene el liquido vital. El corazén era la Gnica viscera
que los egipcios dejaban en el interior de la momia, como centro necesario
al cuerpo para la eternidad. Segun la doctrina tradicional, es el verdadero
asiento de la inteligencia. El corazén simboliza el amor como centro de ilu-
minacién y felicidad. Las referencias al amor de Dios y al amor al préjimo
son constantes en las escrituras de los cristianos. Para éstos, el corazén es
el templo de Dios, el amor, la comprensidn, el coraje, la alegria y pesar. El
corazén en llamas simboliza el fervor, el afin y la devocién religiosos. Un
corazén en la mano representa amor y piedad, un corazén atravesado por
una flecha es el corazén contrito, el arrepentimiento.

— DECORACION ABSTRACTA.
— INIDENTIFICABLE.
— Fecha.
Desde un punto de vista histérico, la iconografia plasmada en el techo hace

claras referencias a las costumbres presentes en el municipio en el siglo xvir. El em-
pleo de ganado y animales domésticos: burros, vacas, pollos, gallinas, etc., con los

% Ibidem, p. 1527-1528.
2 Ibidem, p. 1400.



Fig. 17. Detalles del artesonado: barca y decoracién abstracta.

consecuentes productos, derivados como huevos y queso. También tenemos variados
ejemplos referentes a la agricultura como pueden ser la sandia, los espdrragos, los
rabanos, etc., e incluso algunos nos hablan de un intenso comercio con Europa,
Africa y el Nuevo Mundo, como puede ser la presencia de café, cacao o guayabos.
El empleo de la pesca como otro medio de subsistencia se refleja en la barca, em-
pleada por los pescadores residentes en las zonas costeras de El Pris y Mesa del Mar.
Destacamos el cultivo de la vid, ya que el pueblo de Tacoronte, desde las zonas altas
de Agua Garcia hasta las bajas de Guayonje y el Puerto de la Madera, siempre se ha
caracterizado por su excelente vino, premiado en la actualidad con el titulo «De-
nominacién de origen». También aparecen hojas y ramas, tal vez en referencia a las
plantas medicinales utilizadas en remedios caseros: toronjil, pasote, hierbahuerto,
etc. Abundan las cestas de frutas, flores y verduras, en clara referencia a la riqueza del
suelo volcdnico del municipio, que favorece el surgimiento y crecimiento de la vida.
Las flores representadas individualmente son los tulipanes, que responden al intenso
comercio de las islas con Holanda como puerta de entrada para la exportacién de
las flores cultivadas en Canarias y los lirios, famosos en las islas por su empleo para
engalanar los pasos procesionales marianos y la iglesia en las festividades vinculadas
a la Virgen Maria. Los jarrones con flores, aparte de hacer referencia a un gusto
estético en relacién al bienestar y lo bello, también hablan de la relacién comercial
con el continente europeo y cierto regusto chinesco. También destacan ciertos usos
y costumbres en relacién a la preparacién de la comida, como pueden ser sartenes,
copas, jarras, etc., y, por supuesto, el empleo del agua, evidenciado por la aparicién
del pozo, en referencia a los numerosos aljibes y canales presentes en el municipio.
Aparte de lo mencionado, el techo estd cuajado de representaciones simbdlicas,
como corazones o estrellas, de signos cristianos como una paloma (Espiritu Santo),
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cdlices (Eucaristia) o simbolos cristolégico-marianos. Es de evidenciar la multitud
de dngeles y de faunos (en clara alusién a la tradicién del vino ya comentada), por
lo que encontramos conviviendo en la misma obra referencias cristianas y paganas.
Destaca la variedad de representaciones abstractas, de multitud de formas, donde
el artista podia dar rienda suelta a su imaginacién, aunque en multitud de casos se
adivina decoracién floral, de roleo y follaje, ejemplificadas al extremo. En las calles e
hileras ataujeradas se observa cierta decoracién de roleo y en algunos casos multitud
de estrellas blancas que recordarfan al cielo estrellado, tan representado en Epoca
Medieval y Moderna, como puede ser la Lonja o los Angeles musicos de la Catedral
de Valencia, la Capilla Scrovegni de Giotto en Padua y las antiguas pinturas que cu-
brian la Capilla Sixtina en el Vaticano hasta que Miguel Angel realizara sus famosos
frescos. A pesar de todo, quedan numerosos cuartillejos que, por el avanzado deterioro
de la policromia, se hace imposible su identificacién desde el nivel del suelo, lo que
haria necesario el empleo de una andamio completo para la correcta identificacién
de todos los elementos, aunque debemos comprobar el hecho de que, a pesar de las
pérdidas, las formas de lo representado quedaran impresas en la madera (como es en
el caso de las triadas angelicales). Aun asi, es de asumir que algunas representaciones
se han perdido para siempre, por lo que su identificacién es imposible.

7. INACOLOGIA

La pinacologia es una disciplina de nueva creacién que tiene como finalidad
el estudio pormenorizado de la pincelada de una obra para su correcta descripcién y
posibles tasaciones y atribuciones de autoria. Evidentemente, en el caso que nos ocupa
no pretendemos encontrar al autor del policromado realizado en el artesonado, ya
que estos encargos solfan recaer en artesanos y pintores no especializados y nunca en
artistas de renombre; nuestro cometido serd la descripcion del sistema y caracteristicas
empleados para la realizacién del desarrollo iconografico anteriormente descrito.

La pincelada es considerablemente ancha, un tanto tosca, sin cuidados en
el acabado, gruesa y espesa, de un solo trazo, quedando marcadas las cerdas del
pincel. Las representaciones son simples, con las formas ejemplificadas al mdximo,
de pocas lineas, largas y rdpidas, sin detalles. En aquellos elementos que requieren
de brillos, se emplea el contraste entre el blanco y el negro, para conseguir efectos
volumétricos por el efecto de las luces y las sombras. Son importantes las entradas
y salidas del pincel, porque no resulta una pincelada delimitada con un principio
y un fin bien marcados, sino que estos extremos se ven difuminados por un efecto
deshilachado, que diera la impresién y la informacién de que su ejecucion fue rapida
y sin tiempo de detencién para un correcto acabado.

Al mismo tiempo, los residuos presentes en los extremos de la pincelada y
su aspecto grumoso, nos hablan de mal molimiento del pigmento y su incorrecto
aglutinado, lo cual no haria sino dar mds fundamento a la teorfa de que no hubo
motivo para detallismos.

Es un tipo de representacién tremendamente funcional, que no busca
la perfeccién ni el detallismo, porque asume que su visionado se hard desde una



considerable distancia donde esas «minucias» carecerdn de importancia o no serdn
apreciables por el espectador, aunque no debemos caer en el error de pensar que
por esto la representacién no resultaba importante, ya que por la cronologia de su
ejecucion (1665), entendemos que el dnico fin de este trabajo era la glorificacién del
Cristo de los Dolores de Tacoronte.

Por lo bésico de su realizacién y por las imdgenes tan naif, es de eviden-
ciar que el autor pudo haber sido un artesano, un pintor de segunda o el mismo
carpintero, lo cual hallaria paralelismo en esos multiples canteros, a los cuales se
les adjudicaba la realizacién de las columnas y capiteles de un templo, y al mismo
tiempo, la realizacién de la santa titular del mismo lugar y de esto tenemos ejemplos
en Tacoronte: el caso de la canteria de los elementos sustentantes de la Iglesia de
Santa Catalina Mdrtir de Alejandria y la santa primigenia de dicho templo que se
conserva en su baptisterio.

8. ESTUDIO MATERICO DEL ARTESONADO

Tras la toma de muestras de los materiales constituyentes del artesonado,
tanto del soporte como de las capas de preparacién y pictérica, y su sometimiento a
estudio empleando diferentes instrumentos de andlisis, pudimos llegar a una serie
de resultados en torno a la naturaleza de dichos materiales y con ellos poder dar
base a nuestras disertaciones en torno al artesonado de la Capilla Mayor del Cristo
de Tacoronte.

Lo primero fue la creacion de seis muestras estratigraficas con las muestras
tomadas, una para cada uno de los colores presentes en el artesonado (blanco, ama-
rillo, rojo, verde, azul y negro).

Al someter estas estratigrafias al microscopio éptico, pudimos observar la
granulometria del pigmento y la preparacién, y la descohesién de ambas capas de-
bido a la migracién del aglutinante, lo cual nos informa del mal estado en cuanto
a la consolidacién de la policromia. También observamos el hecho de que no ha
sufrido ningtin tipo de intervencién posterior, ya sea repintes u otras actuaciones en
estas capas (en este aspecto no entraria la colocacién de los ocho ramilletes al estilo
mocdrabe en el almizate de esta techumbre).

Para la deteccién de los materiales inorgdnicos, se procedié al anélisis por
Microscopia Electrénica de Barrido con Espectrometria de rayos-X por Dispersién
de Energias (SEM/EDX), que consiste, tras la preparacién de la muestra, en el
bombardeo de electrones de zonas especificas de la misma, con el fin de descubrir
su naturaleza. Los resultados fueron los siguientes:

— En el caso de la capa pictérica:

— Blanco — Blanco de Plomo: el blanco de plomo, albayalde o cerusa, es
un carbonato bdsico de plomo, y uno de los colores bésicos de la
pintura antigua y especialmente sobre tabla, pues por su calidad se
solia aplicar solo o mezclado con otros para aclararlos. Se extraia
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Fig. 18. Microscopia Optica y SEM/EDX, aplicadas a la estratigrafia de color blanco.

de la costra originada a partir de exponer a los vapores del vinagre
planchas de plomo.

Amarillo — Ocre Amarillo: es una arcilla coloreada por el hierro y que se
presenta en varias tonalidades amarillas y apagadas. Es opaco y
absolutamente permanente. Los grados mejores, mds refinados y
cuidadosamente lavados proceden de Francia. Su utilizacién se
remonta a tiempos prehistdricos.

Rojo — Rojo de Plomo o Minio: se obtiene a partir de la coccién de minerales
de plomo, dando origen a un éxido salino de plomo (tetréxido de
plomo) de color anaranjado. Conocido también como minio, tér-
mino empleado durante la Edad Media; anteriormente los romanos
lo habian aplicado al cinabrio, su bermellén natural, y en menor
grado a un 6xido refinado.

Verde — Verde Malaquita (o Verde Montana): carbonato bésico de cobre.
Tiene origen mineral, estando estrechamente ligado a la azurita.
Se trata de un verde muy pdlido y débil de tono, que se extraia de
la piedra malaquita.
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Fig. 19. Microscopia Optica y SEM/EDX, aplicadas a la capa de preparacién.

Azul— Azul Esmalte (mezclado con Blanco de Plomo, por lo que tendriamos
un azul claro): una especie de cristal o frita azul cobalto, que se hace
tostando un mineral de cobalto con otros ingredientes (silicato po-
tésico coloreado con 6xido de cobalto y luego triturado hasta quedar
en polvo), de forma similar a como se hacfa la frita azul egipcia; de
hecho, se le considera histéricamente como una continuacién directa
del color egipcio, habiéndose sustituido el cobre por cobalto, que
es Menos venenoso.

Negro — Azul Cobalto, por lo que realmente tendrfamos un azul oscuro.

El empleo de pigmentos con base de plomo, malaquita y cobalto, evidencia
la importancia de esta techumbre, ya que son materiales de cierto renombre que

s6lo se emplearian en obras de importancia, existiendo otros colores realizados con E
materiales mds pobres (como podrian ser los de naturaleza férrica, siendo de ésta el =
Ocre Amarillo). Estos resultados apoyan lo expuesto en el apartado de la Pinacologia. g
[¢0]

— En el caso de la capa de preparacién: i
— Sulfato cdlcico 0 Yeso: es una materia inerte natural que se encuentra con S
frecuencia asociada con depésitos de sal. Se presenta cristalizado, de o

color dmbar, que se exfolia en hojas, 0 como sélido blanco, compacto <

y terroso, que se raya con la una. Deshidratado por la accién del fuego <

y molido, tiene la propiedad de endurecer rdpidamente cuando se S

amasa con agua. Se emplea en la construccién, en escultura (vaciados f

en yeso, relieves, yeserias), y generalmente en las preparaciones de =

pinturas en el sur de Europa (Italia, Espana, etc.). En Espafia existe ;

una importante tradicién en el empleo del yeso, por su abundancia, 0

y el desarrollo técnico que alcanzé en época musulmana®.

22 CaLvo, A.: op. cit., p. 239.
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Fig. 20. FTIR/ATR del aglutinante del pigmento.

El empleo del Sulfato cilcico como medio de preparacién es muy comuiin,
por lo que no ofrece tanta informacién histérica, como en el caso de los pigmentos.
Para el andlisis de los materiales orgdnicos, que serian los aglutinantes,
tomamos las muestras sobrantes, sometiéndolas a Espectroscopia Infrarroja por

Transformada de Fourier (FTIR-ATR), llegando a dos conclusiones diferentes:
— Aglutinado de la capa de preparacion:

— Cola animal: genéricamente, sustancia capaz de adherirse a distintos
materiales. Las colas son de origen animal (proteica o vegetal). Las
primeras se obtienen de la coccién de tejidos conectivos de bovinos,
ovejas y conejos, que da lugar a una gelatina que después se purifica
al bafio marfa. Al no tener conservantes, las colas animales presentan
graves problemas de conservacién, ya que se pudren con facilidad
y sufren el ataque de mohos o insectos™. En el caso que nos ocupa,
suponemos la utilizacién de una cola de animal procedente del
conejo o la cabra (especialmente del primero), ya que son animales
domésticos muy comunes en el municipio y la carne de ambos son
las mds consumidas.

— Aglutinado de la capa pictorica:
— Oleo: es el resultado de aglutinar el pigmento con algiin tipo de los aceites

empleados por los pintores. Los mds comunes son el de adormidera,
el de nuez y el de linaza. En el artesonado mudéjar de Tacoronte,

# GIaNNINL C. y Roant, R.: Diccionario de restauracion y diagndstico. A-Z. Nardini,
Donostia-San Sebastidn, 2003, p. 56.



Fig. 21. Microscopfa Optica aplicada a un corte transversal en la madera del artesonado,

observdndose las hileras de traqueidas, algunas saturadas de resina, el sistema radial
y los canales resiniferos rodeados de tejido parenquimadtico.

nosotros nos decantamos por el uso del aceite de linaza, ya que es
el mds empleado en Espafia en el Barroco (siglos xvir y xvm) y el
mis fécil de conseguir. Los otros aceites son mds propios de otras
épocas y de paises del norte y centroeuropa.

Ambos aglutinantes hacen referencia al empleo de materiales asequibles por
el autor del trabajo, e incluso, podemos sacar deducciones gastronémicas, como es
el caso del empleo de la cola animal.

Y por ultimo, tras realizar los tres cortes necesarios para el estudio de la
madera que sirve de soporte (transversal, radial y tangencial), se procedié al andlisis,
mediante un microscopio digital de mano con conexién a ordenador, para un mejor
manejo y escoger asi la imagen mds esclarecedora en cuanto a la anatomia. Con las
macrofotografias tomadas, llegamos a la siguiente resolucién:

— Soporte y material constituyente del artesonado:

— Pino canario (Pinus canariensis): conifera endémica de las Islas Canarias,
muy utilizada en la construccién de edificios y artesonados por su
dureza y resistencia a la pudricién y al ataque de insectos xil6fagos.
En la familia de los pinos es caracteristico por poseer gran cantidad
de canales resiniferos, que cristaliza dificultando su trabajo en eba-
nisterfa, pero le otorga gran resistencia al peso; el olor penetrante
de su resina y su capacidad de regeneracién en caso de incendio, ya
que solamente arde la corteza, permaneciendo el interior intacto.
En el caso que nos ocupa, debido a la presencia de gran cantidad de
tejido parenquimdtico rodeando los abundantes canales resiniferos,
todo ello colapsado de resina, podemos afirmar que se trata de ma-
dera de tea, de uso extendido, como ya hemos comentado, por sus
excepcionales cualidades, en la arquitectura canaria.
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9. CONCLUSION

Tras lo expuesto es de destacar dos cosas importantes: la primera es la eviden-
cia de que el gremio de carpinteros no resulté un grupo cerrado ajeno a la creatividad
y la imaginacién, sino que supo aunar las influencias venidas de la Peninsula con la
idiosincrasia insular y el gusto de cada «artista», y la segunda es la necesidad de un
estudio cientifico-matérico, ya que los resultados que se desprenden, son de gran
ayuda para el estudio histérico-artistico de la obra.

Recibido: 9-1-2012. Aceptado: 14-3-2012
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