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Resumen

La Exposicion Vaticana Mundial, auspiciada por Leon XIII, constituyé
un acontecimiento excepcional destinado a romper el aislamiento
internacional del Vaticano y demostrar la vigencia de las artes y la industria
catolicas frente a un mundo donde comenzaba a dominar el laicismo. Espana,
junto con sus posesiones de ultramar, Filipinas, participé en la muestra
haciendo llegar un repertorio artistico de talante tradicional, dominado por la
orfebreria, el bordado y otras artes decorativas, en el que reflejo, de la mano
de los mejores artistas del momento, su particular caracter como nacién
catélica y de espiritu conservador. A su vez, en esa representacién espanola
se materializaron elementos identitarios y simbodlicos de cada una de las
regiones y territorios espanoles que el imaginario colectivo de la sociedad
burguesa de la Restauracién habia asumido como propios.
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Abstract:

The Vatican World Exhibition, sponsored by Leon XIII, constituted an
outstanding event devoted to break the international isolation of the Vatican
and show the validity of the catholic art and industry in front of a world where
the secularism began to dominate. Spain with her overseas possessions were
very important at that time; the Philippines for example, participated in the
exhibition with an artistic repertoire with a traditional style which was
dominated by the goldsmith and embroidery arts which show the craft of the
best artists at those times with her particular character as a Catholic and
conservative nation. At the same time in that Spanish participation identity
elements and symbols of each counties and regions of Spain where the
imaginary collective of the bourgeois society in the Restauration had taken
on as own.
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“En la exposicién vaticana se cuentan: 15.000 casullas, 9.000 calices,
30.000 estolas, 10.000 pectorales, 800 anillos y 7 tiaras de oro, plata y piedras
preciosas”

(La Crénica de Huesca, 28 de diciembre de 1887, p. 4)

A principios de 1887, la Santa Sede, en un gesto precursor, convocaba
al mundo a Roma con el fin de celebrar, de manera multitudinaria, las bodas
de oro sacerdotales del Sumo Pontifice reinante, Ledén XIII. Dado el
precedente de los fastos de la coronacion imperial de Guillermo I (1871) o el
jubileo de la Reina Victoria (1887), el papado habia tomado la decisién, tras
la pérdida de su poder temporal con motivo de la conquista de Roma y el
proceso de la Unificacion de Italia, de reafirmar su dominio y liderazgo
espiritual. El objetivo era demostrar que, aun dentro del limite de las
fronteras vaticanas, su figura y autoridad seguian alcanzando hasta el mas
recondito rincén del planeta, y que la doctrina catodlica continuaban siendo la
Unica respuesta y el Unico camino ante los nuevos retos y cambios que
experimentaba la sociedad. De manera muy inteligente, el Vaticano habia
decidido posicionarse nuevamente en el mapa utilizando experiencias previas
y el concurso de la prensa afin para conmocionar a la opinién publica y poner
de relieve que la capital italiana, a pesar de la usurpaciéon de los Saboya,
seguia siendo la Ciudad Eterna, capaz de congregar multitudes y despertar
la atenciéon mundial, solo porque alli radicaba el trono de San Pedro!l.

Las celebraciones para conmemorar la efeméride estarian marcadas
por un estricto calendario de actos que comenzaria el 1 de enero de 1888. Se
articulaban en torno a tres elocuentes y trascendentales hitos, entre los que
se contaba, ademas del 6bolo extraordinario y la alianza de oraciones y
peregrinacion de fieles a Roma, la organizacion de una magna exposiciéon en
el Vaticano protagonizada por el arte y la industria catélicos. Se trataba
principalmente de objetos destinados al culto y a la liturgia, que se
materializarian como obsequio, dadiva y homenaje al Vicario de Cristo, por lo
que, finalizada la exposicion, todo pasaria a engrosar las colecciones vaticanas
0, en su caso, distribuido entre las iglesias pobres o aquellas otras levantadas
en las nuevas barriadas obreras segin la voluntad del Santo Padre2. La
muestra, cuyos idedlogos principales fueron el cardenal Placido Maria
Schiaffino, Bibliotecario Mayor del Vaticano, y el bolofiés y fundador de las
sociedades de Juventud Catoélica, el conde Juan Acquaderni3, se planted, en
resumen, como el punto de partida de ese proceso de recristianizacién que la
politica leonina se habia puesto como objetivo principal, ademas de
constituirse en germen para ordenar un nuevo sistema de relaciones
internacionales por parte de un papado que ya carecia de la soberania
temporal propia de un jefe de estado.

Para la obtenciéon del éxito perseguido, y siguiendo los modelos de los
grandes certamenes universales celebrados hasta la fecha, se organizé una
Comisién y Junta en la que se integraron representantes internacionales de
la sociedad religiosa y civil de Europa y América, y en la que Espana participo
representada por don Francisco de Pol y Baralt, vicario general del
arzobispado de Barcelona, quien mas tarde llegaria ocupar la sede episcopal



de Gerona“. Igualmente, y a diferencia de la organizada en 1877 con motivo
de jubileo episcopal de Pio IX —escasamente concurrida y con muy limitada
repercusion publica internacional-5, que se desarrollé en la Galeria de Mapas
de los palacios vaticanos, se dispuso construir una arquitectura exprofeso a
base de salas y galerias conectadas. Partian estas del Braccio Nuovo del
Museo Chiaramonti®, también integrado en el discurso expositivo como centro
del homenaje al Papa al ubicarse alli los regalos de los soberanos y jefes de
estado. La exposicion ocuparia 7.800 metros cuadrados del llamado Patio de
la Pina.

El proyecto fue encomendado a los arquitectos de los sagrados palacios
apostoélicos, el conde Francisco Vespignani y Federico Manucci, que idearon
pabellones dotados del mobiliario adecuado para la exhibiciéon en funcién de
jerarquias, continentes y naciones. La seccién espafola vino a ocupar’,
precisamente, la galeria del jardin, en el Gltimo pabellén del recorrido de la
exposicion, tras paises como Portugal, Inglaterra o Suiza, generando la
indignaciéon de la prensa espainola que dificilmente entendia que la catélica
Espana hubiera sido relegada a un emplazamiento tan alejado “de lo que
resulta que cansada ya la visita después de contemplar el cimulo de obras, al
llegar a nuestras instalaciones se pasa de largo sin prestar atencion”s.

Por otra parte, esa misma prensa resenaba que la contribuciéon patria,
a pesar del esfuerzo realizado, resultaba humilde frente al apabullante
muestrario que habian hecho llegar naciones como Austria, Francia,
Alemania o Italia® Es evidente, atendiendo a las publicaciones oficiales de la
Exposicién, en especial su version en castellano La Exposicion Vaticana
Tlustradalf, que la imagen del pabellon de Espana daba la sensaciéon de
pobreza, cuantitativamente hablando, frente a la desmesurada cifra de
creaciones mostradas por otros estados europeos, a pesar de contar con un
numero importante de trabajos y un montaje muy espectacular y muy distinto
al de resto de paises. Valgan como ejemplos de la originalidad de la
contribucion espanola el grupo del “Paso del Palio” (Fig.1) o la peculiar torre
formada por 5.500 botellas de vino de Jerez!l.

Y eso que el esfuerzo de la sociedad espanola, en su empeno por hacer
llegar a Roma una soberbia representaciéon, fue grande y meritorio,
entendiéndose la ocasiéon como una forma de agradecer a Ledn XIII su
mediacién en la crisis de las Carolinas, en 1885. Se organizaron comisiones
diocesanas y parroquiales, en las que se integraron destacados miembros de
la sociedad aristocratica y burguesa. Se dictaron circulares por parte de los
prelados para incitar a la participacién y se formaron juntas femeninas con el
fin de estimular las energias y el gusto!2, recaudar fondos y materiales y
fomentar las exquisitas labores de aguja en la tradicién espafiola del
bordado!3. Conviene no olvidar la importante participacion que tuvieron esas
agrupaciones de mujeres en la disposicion de las exposiciones previas,
realizadas en las capitales diocesanas con los palacios episcopales o los
seminarios de las didcesis como escenario, para mostrar en cada territorio el
alcance de su tributo a la Santa Sede. Buena idea de la aportacion conjunta
nacional la da los 161 bultos, que, asegurados por un montante de 500.000
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pesetas, partian el 16 de noviembre del puerto de Barcelona en el vapor Gyptis
con destino a Livorno, tratandose tan solo de una primera remesal4.

GRUPO DEL PALIO EN LA SECCION ESPANOLA

Fig. 1. Alberto Zaniboni, Grupo de palio en la seccion espariola, Roma, 1888
(Grabado publicado en La Exposicion Vaticana llustrada, Barcelona, 1888, p. 315).

A la cabeza de la delegacion de Espana estuvieron los regalos remitidos
por la Regente Maria Cristina y los restantes miembros de la familia real. La
viuda de Alfonso XII ordend al diamantista don Francisco Marzo'5, al servicio
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de palacio desde 1875, la confeccién de un anillo y broche (Fig. 2), que se
acompanoé por deseo expreso de la infanta Isabel, de una cruz pectoral, todo
ello en oro con brillantes y zafiros, que serian lucidos por el pontifice en la
Misa Jubilar del 1 de enero. Se conocen bien estas tres piezas por las
fotografias que en Madrid realiz6 el prestigioso establecimiento Laurent a
requerimiento de la casa real y los dibujos de Hermenegildo Estevan
Fernando!6.

Desde Paris, Isabel II y su consorte se sumaban al homenaje
desprendiéndose de un triptico con escenas de la Pasion de Cristo, dado como
de Durerol?, y que tras la exposiciéon se mandé ubicar en la biblioteca privada
de Leon XIII, aunque conociendo ya la costumbre de la castiza reina a la hora
de regalar pintura a los papas, caso del Murillo que remitié a Pio IX, tal firma
debiera ser puesta mas que entredicho!8. También por la pieza histérica se
decant6 el pretendiente don Carlos Maria de Borbén mediante una cruz
pectoral de oro “a la romana” que incorporaba, ademas de 25 grandes
brillantes, el famoso solitario del toisén de Carlos V. Todos esos presentes,
incluido el del duque de Madrid, se mostraron en el “octégono de los
soberanos”, junto a los regalos enviados por la reina Victoria (aguamanil de
oro cincelado copia del conservado en el castillo de Windsor y fechado entre
1616-161719), el emperador del Brasil (cruz pectoral de brillantes y zafiros),
los reyes de Portugal (caliz de oro realizado por Emile Froment-Meurice,
réplica del tesoro real del monasterio de Belém) o Guillermo I (mitra bordada
en plata y piedras preciosas) entre otros muchos remitidos por los monarcas
que se hicieron visibles en el Braccio Nuovo. Aunque, como bien indicaban los
diarios, el mas emotivo de todos los alli reunidos era el que habia hecho llegar
la espanola Eugenia de Montijo. La desventurada emperatriz habia enviado
una fotografia de su unico hijo, asesinado por los zullies nueve anos antes,

Fig. 2, Francisco Marzo, Broche de brillantes y zafiros regalado por la
Reina Regente a Leon X1II. Madrid, 1887. (Fotografia de Laurent publicada
en la llustracion Espariola y Americana, 22 de diciembre de 1888, p. 369).
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enmarcada en una original y delicadisima joya, simulando una guirnalda de
violetas mediante cientos de amatistas en las que libaban otras tantas abejas
de oro, simbolo de la dinastia napolednica y alegoria desde época merovingia
de la inmortalidad y la resurreccion20,

Pero mas alla de la notoriedad de los regalos regios o la de los enviados
por las republicas a través de sus respectivos presidentes?!, interesa ahondar
en las pautas, criterios y sensibilidades que gobernaron a la sociedad espanola
a la hora de encauzar su demostracion de lealtad y respeto al pontifice y al
mismo tiempo concretar su identidad territorial, si es que en alguin caso asi
se quiso demostrar22, tal como postulaba el obispo de Cordoba, a través de la
empresa artistica23,

Ciertamente, el reglamento de la Exposicion era de lo mas flexible en
lo que se refiere a la participacién, tanto por parte de artistas como de
expositores, y adolecia de parquedad en lo concerniente a objetivos. Se
lIimitaban estos a la idea de reflejar de manera indiscutible los valores
ideologicos sempiternos del arte catdlico y su validez, adaptandose a la
modernidad de la época, en tiempos en los que comenzaban a ser cuestionados
y relegados por otro tipo de manifestaciones artisticas enraizadas en el
laicismo24. Y todo ello en el ambito de las cuatro grandes secciones en las que
se estructuro6 la muestra: arte textil, objetos de metal y maderas, libros, Bellas
Artes y afines.

La presencia espanola, en ese sentido, presenté formas bastante
tradicionales. Primaban los objetos destinados para la liturgia, especialmente
aquellos debidos a las artes de la orfebreria y el bordado. En ese sentido,
resulta muy ilustrativo que en la contribucién hispana, a diferencia de las de
otros estados europeos, no hubiera visos de las nuevas tecnologias del siglo ni
tampoco apostara por artefactos que implicaran mecanicas complejas o el uso
de nuevo materiales, fruto del proceso de la revolucion industrial, caso por
ejemplo de la organeria?5.

De hecho, de los muchos instrumentos musicales, algunos de ellos
prototipos, que lucian en la muestra ninguno era de factura nacional. Este
hecho da cuenta del aletargamiento que en el sector industrial seguia
ofreciendo Espana desde muchas décadas atras, a pesar de los intentos que
para estimulo de esa industria habia llevado a cabo Hilariéon Eslava cuando
convirtié en “causa de estado” la adquisicién del revolucionario 6rgano
Merklin-Schiitze con el que se dotdé a la catedral de Murcia tras el incendio
que sufri6 en 185426, Curiosamente, el Ginico atisbo de contemporaneidad se
vislumbré en el uso de la fotografia para la reproduccion fidedigna de la
imagen del Santo Rostro de la catedral de Jaén. Se trataba de un regalo de la
diocesis del mismo nombre y venia enmarcado en una dieciochesca moldura
de oro y plata2?, adornada con valiosas gemas, segtun disefio del artista don
Manuel de la Paz Mosquera y hechura del diamantista jiennense don
Francisco Gonzalez Tejero, correspondiendo la labor fotografica al pintor don
Manuel Pez, uno de los pioneros de ese nuevo arte en Andalucia2s.

En definitiva, el auxilio de orfebres y joyeros va estar presente, de una
manera o de otra, en una buena parte de los objetos transferidos a Roma desde
Espana. Una buena muestra de ello seran los 100 calices y 50 copones de plata



aportados por los marqueses de Linares, o los otros 100 calices de plata dorada
que sumo el obsequio del marqués de Casa Jiménez. Pero sobre todo
destacaran los creados para la representacion de las diferentes didcesis e
instituciones religiosas. En ese sentido, llaman especialmente la atencion,
como paradigma, el caso de Madrid y Barcelona, centros donde radicaban los
artifices de mayor credibilidad en ese arte y con la capacidad, por tanto, de
atender no solo los encargos de sus demarcaciones, sino también otros
requeridos desde zonas mas alejadas.

Si bien es cierto que obispados como los de Cartagena, Sevilla, Zaragoza
o Canarias, asentados en ciudades donde el arte de la plata tenia una practica
consolidada desde hacia siglos, recurriran a sus maestros locales. Tal fue el
caso de la caja de oro esmaltada realizada por el murciano José Carrasco2d,
autor del frontal de plata de la catedral murciana que reemplazé al perdido
durante el incendio, y en la que imit6 el disefio de la mesa del paso de La
Santa Cena de Salzillo. O en las originalisimas piezas de plata y oro
adornadas con esmeraldas y rubies remitidas desde las islas afortunadas —el
Relicario de la Palmera Canaria y el Triunfo de la Candelaria3’ — henchidas
de personalidad insular, que fueron rara avis en el contexto global de toda la
exposicion. Llegaron a merecer medalla de oro de la muestra, custodiandose
desde entonces en la sacristia papal, y acrecentando asi la reputacion de sus
artifices, el arquitecto chicharrero don Julian Cirilo Moreno y los oribes
canarios, Antonio Ojeda y Antonio Las Casas, en el caso de la teca, el pintor
Gurmesindo Robayna y el platero Rafael Fernandez Trujillo para la
columnasl,

Pero ese caracter indentitario, incorporando motivos devocionales
locales o alusivos a la imagen distintiva de un territorio, manifestado por el
trabajo de orfebres provinciales, no fue siempre la nota comin en la
contribucion espanola expresada en hechuras de oro y plata. Prim6, mas bien,
la pieza que seguia las pautas de las corrientes internacionales entonces
vigentes y que hacian visibles las modas historicistas neomedievales, tan
ligadas a los disenos de objetos liturgicos de este periodo, preferentemente lo
neogo6tico y lo neobizantino3?, aunque no faltaron testimonios singulares
inspirados en el pasado hispanomusulman en el monumental conjunto de la
jarra con grifo de asa y azafate en plata oxidada y blanca con decoracion
esmaltada que remitié como dadiva personal la marquesa de Linares.

No hay que olvidar que el peso de los recuerdos al gético en el contexto
de la plateria hispana del siglo XIX no eran ya ninguna novedad. Habia
aparecido de forma bien temprana durante el reinado de Fernando VII, como
bien lo recuerda uno de los bocetos de Vicente Lopez, fechado en 1829, para
el templete relicario de la Sagrada Forma de El Escorial33, materializado mas
tarde, en 1856, por el platero Felipe Pectl34 y que cobijaria el ostensorio
historicista, para la adoracion de la milagrosa Hostia, “estilo renacimiento”
que al ano siguiente realizaria el diamantista Carlos Pizzala35. Ademas, desde
la década de los cuarenta se elevaban voces siguiendo la linea de los ilustrados
cuando clamaban volver la mirada hacia Europa3é, como la del economista y
socidlogo Ramoén de la Sagra. Senalaba este que el Ginico remedio para salir
de la postracion en la que se encontraba el arte de la plata en Espana era



seguir el rumbo que la nueva plateria europea habia tomado gracias a
maestros como el prusiano Johann George Hossauer “el renovador de la alta
y bella plateria francesa [...] es el que llevo a esta nacién hara 15 anos el gusto
del estilo gotico, bizantino y del renacimiento3’. Al tiempo, expertos franceses
como Jerome-Adolphe Blanqui, hacian ver que la solucién de Espana radicaba
en asemejarse a si misma y volver a comenzar su pasado en esa inmensa
plateria que no tuvo rival en Europa3s. Asi pues, ese camino hacia la
recuperacion de la tradicion patria que representaban los Arfe, influenciado
por las corrientes y los debates del momento, se consolidé plenamente a
mediados de la centuria3s?, como lo demuestran las monumentales custodias
de Francisco Moratilla para Arequipa (1850) y La Habana (1866)40.

No hay duda que la moda habia cuajado y asi lo corroboran los albumes
de dibujos con vestigios goéticos espanoles realizados por Cecilio Pizarro para
plateros, cerrajeros o tallistas4!, el ecléctico de Luis Rigalt (1856)42, sin olvidar
el soporte tedrico que a todo ello otorgd el pensamiento de José Villamil y
Castro. El seria uno de los pocos espanoles que, en 1872 y como ya hiciera el
marqués de Urena durante el periodo ilustrado, se planteaba, participando
de un juicio catdlico conservador, la estética del objeto y el mueble litargico
contemporaneo “reanudando las sanas tradiciones artisticas tan largo tiempo
interrumpidas” y estudiando los modelos antiguos que Espana ofrecia, pero
sin caer en la copia o en la reproduccién sin mas. Criticaba la frivolidad y el
escaso mérito de lo que se habia realizado en las Gltimas décadas, la tendencia
a lo fastuoso en plano mas superficial de la obra como coartada de carencias
emocionales y simbdlicas. Defendia la austeridad que el espejo de lo gético
debia inspirar a las artes catdlicas nacionales, tanto en su vertiente romano-
bizantina como en la propiamente ojival, mientras no apareciera un arte
nuevo4. Kl académico, anticuario y profesor de estudios catdlicos, Manuel
Pérez Villaamil, precisaba todavia mas cuando, con motivo de la inauguracion
de la iglesia del asilo del Sagrado Corazén de Jestis de Madrid en 1886,
alertaba contra el “ojivalismo sobén y antipatico, amanerado y cursi” que
tanto proliferaba en aquellos momentos en los objetos del culto divino. Su
propuesta, en cambio, tomaba como modelo el ideario que el marqués de
Cubas habia conferido a la arquitectura y dotacién mobiliar y litirgica de
dicho templo, en el que los disefios goéticos y los tempranos del renacimiento
espanol se imbricaban de manera armoniosa “asimilando su espiritu y
penetrando en el sentido simbdlico de sus formas”44.

Por tanto, no debe sorprender que ese pensamiento se intentara reflejar
en los vasos sagrados que se hicieron llegar al Vaticano, ni que fuera Cubas
el elegido para disenar el copén de oro macizo (Fig. 3), ejecutado en los talleres
del broncista y decorador don Miguel Rosado45, que los catdlicos de Madrid
elevaban como homenaje al papa. Se atuvo en su disefio, especialmente su
potente y arquitecténico nudo, a las formas goéticas castellanas de finales del
siglo XV y dot6 de gran simbolismo a las piedras preciosas que lo adornaban
en su copa, asumiendo las cuatro perlas —humildad y virginidad— la alegoria
de los Evangelistas y las cuatro grandes amatistas —violeta-purpura de la
realeza— las efemérides mas significativas de la vida del pontifice
(nacimiento, ordenacion sacerdotal, eleccion papal y jubileo), incorporando,
ademas, escudos esmaltados en la base y orlas de brillantes y zafiros.



Fig. 3, Miguel Rosado a partir de un disefio del marqués de Cubas, Copon de
oro, Madrid, 1887 (Fotografia publicada en La llustracion Catdlica, 15 de
diciembre de 1887, p. 411).

Pero el grueso de la contribucién espanola bajo la estética neomedieval
cristiana fue responsabilidad de los orfebres catalanes6. Ellos, con su
particular sello y su proximidad a piezas originales medievales, convertidas
en fuerza de lo vernaculo4’, fueron, sin duda, los que capitalizaron el mayor
numero de obras en metales preciosos del pabellén de Espana, asumiendo no
solo los encargos de las didcesis e instituciones de Cataluna y Baleares sino
también los llegados desde Castilla, Pais Vasco o Navarra. Y ciertamente se
buscaron talleres que ya tenian un amplio crédito en esa precisa configuracion
del objeto liturgico. El fundado por el platero y diamantista barcelonés don
Juan Sufol, que acababa de tener un resonado eco en la prensa con la gran
custodia “de puro orden gético perpendicular” para el Asilo de Adoratrices de
la capital condal48, sera el elegido para el caliz y vinajeras de la didcesis de
Solsona. También se encargaria al taller de Sunol la reproduccién del
caracteristico pixide-arqueta del siglo XIV de la iglesia de San Esteban de
Olot, ofrenda de los fieles de esa localidad gerundense, los tres calices de oro
“de estilo bizantino puro” que hacia llegar el obispado del Burgo de Osma o el
de similar estilo, decorado con turquesas montadas sobre filigrana de plata,
remitido desde Barbastro. Por su parte, el taller dirigido por los plateros
Francisco Cabot y su hijo Joaquin, asumiria, entre otros, el caliz de plata y
oro “romanico-bizantino” del obispado de Tortosa.
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Al igual que en Madrid o Canarias, algunas de las piezas ejecutadas en
Cataluna contaron con trazas debidas al pensamiento de profesionales de la
arquitectura que, si bien todavia adscritos al revivalismo, evolucionarian en
poco tiempo a la gramatica Art Nouveau, como es el caso de Joaquim Codina
1 Matali4®. Su diseno sustentoé las tapas y encuadernacion con altorrelieves en
oro y plata sobre felpa carmesi de un Misal que, para dejar constancia del
alcance universal de la Iglesia Catélica, ofrecia en su anverso los medallones
esmaltados con las alegorias de los cinco continentes. En la parte posterior,
figuraba el escudo de la didcesis de Cuenca, responsable de este encargo. El
escudo fue ejecutado por otro platero formado en la tradicién del neogético,
Bernardo Bonnin. Su padre, Joaquin, ya habia sido uno de los primeros
valedores de esa moda cuando, en su cargo de maestro platero de la catedral
de Palma, realizd, en 1830, el basamento o zécalo de la gran custodia
atribuida a José Nicolau50. Aunque, sin duda, donde el responsable del edificio
que albergé “El Arte Cristiano” se mostré mas audaz, incluso contradictorio,
fue en la palmatoria simbdélica de plata con incrustaciones de oro y piedras
preciosas que patrociné la Archicofradia de las Hijas de Maria Inmaculada de
Barcelona (Fig. 4). Alejandose de los medievalismos en boga, y ahondado en
la tradicion hispana del paso alegérico barroco en la totalidad de sus recursos
formales, plasticos y expresivos.

PALMATORIA SIMBOLICA (voxamiva_ve tas Huas og Mawia ue Bancrrows)

Fig. 4, Paciano Ross, Palmatoria simbdlica, Roma, 1888. (Grabado publicado
en La Exposicion Vaticana Ilustrada, Barcelona, 1888, p. 84).
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La ejecucion de este capricho, que desperté la fascinaciéon de los
cronistas de la muestra, como corroboran los comentarios emitidos y el
espléndido grabado firmado por Paciano Ross, recayé en los orfebres
Torruella, Carles y Josep. Su pericia quedo patente en el famoso suceso de la
falsificacion del incensario romanico de bronce y esmaltes del santuario de
Santa Maria de Bruguers5!l, que fue adquirido en 1889 como pieza original
después de haber sido ensenado el auténtico en la Exposicién Universal de
Barcelona celebrada el ano anterior?2.

Asi, partiendo de la emblematica cristiana representada por la
iconografia de la Navis Ecclesiae, se alter6 la tipologia habitual del
instrumento de luz que quedo transmutado en una gran naveta, sustentada
sobre el orbe terrestre, esmaltado en azul, apoyado sobre garras de ledn,
guiada por el pontifice y dos angeles portando un lirio y una rosa de oro
respectivamente. En la popa, la escultura de la Concepcidn, titular de la
archicofradia, con manto azul y corona de oro y brillantes, se acompanaba de
angeles, quedando protegida su espalda por San Miguel en actitud de lucha
para evitar el abordaje del maligno en forma de serpiente de tres cabezas en
alusiéon al mundo, el demonio y la carne. Evidentemente, se resumia,
partiendo de una larga tradicion plastica, el papel determinante del pontifice,
luz y guia de la Iglesia, teniendo como posible referente inmediato la litografia
de Pio IX al timoén de la nave alegorica, Naviculae Ecclesiae moderator, que
se conserva en las colecciones del Museo de Historia de Barcelona53. Sin
embargo, mas alla de tales excepciones, la gran apuesta catalana, condensada
en el homenaje de la ciudad y diécesis de Barcelona, se concreté bajo un
lenguaje identitario marcado por los simbolos y mitos en los que se reconocia
la capital condal y en los que no solo se intent6 reflejar la grandeza de su
historia y su contribucién a la religion catoélica, en clara alegoria patridtica-
cristiana, sino también la connivencia de la industria y el progreso. La ensena
de esa 1identidad nacional se construy6 a partir de un disefio del
acreditadisimo arquitecto historicista don Joan Martorell y bajo las premisas
de lo rico e impactante, optandose por la construccién de un trono pontificio
que se articularia a partir de la réplica exacta del sitial de plata del rey
Martin, conservado en la Seo barcelonesa y asiento de la custodia del
Corpus®. La obra, entendida en realidad como una gran escenografia5,
requirié la intervencion de multiples artistas y artesanos, siendo estimada,
por la totalidad de los cronistas acreditados, como una de las joyas de la
exposicion (Fig. 5). El dorado asiento, realizado en el taller de los hijos de don
Francisco de Asis Carreras, se levantaba sobre una escalinata de madera de
olivo, simbolo de la paz, construida por el ebanista y pintor Francesc Llorens
y Riu (1864-1925)56, y escoltado por dos grandes columnas de bronce dorado,
sostén de un potente friso del mismo material y crucetas finalizadas en forma
de baculo, auténticas fantasias de inspiracién goticista, que fueron fundidas
en el taller de los sefiores Mestres y Tapias, el primero de ellos descendiente
de una larga estirpe de maestros campaneros que se remontaba a mediados
del siglo XVIII?7.
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Fig. 5, (Cremas?, Trono pontificio de la diocesis de Barcelona, (Grabado
publicado en la Exposicion Vaticana Ilustrada, Barcelona, 1888, p. 229).

Sobre esa solida estructura, a manera de baldaquino, se desarrollaba
una auténtica arquitectura textil de cielo, dosel, colgaduras y almohadones
en tisu de plata, terciopelo carmesi y raso blanco, sabiamente combinados.
Sobre dichas superficies se desarrolld, mediante diferentes técnicas del
bordado, incluido el de imagineria, un programa iconografico que presidido
por el escudo de Ledén XIIT combinaba la heraldica barcelonesa con las glorias
de la orden mercedaria. Sedas, bordados y pasamanerias recayeron en el
taller del bordador don Antonio Oller?8, un muy prestigioso maestro, heredero
de un obrador familiar asentado en Barcelona desde finales del siglo XVIII.
Disfrutaba de un enorme prestigio en toda Espafa, como avalan algunas de
sus obras documentadas en Andalucia, entre otras, la hermosa tunica de
Nuestro Padre Jesus de Puente Genil (Cérdoba) que llevé a cabo en 186459, Y
es que a Oller se le puede sefialar como uno de los primeros maestros que
reformuld el bordado nacional, como quedd patente en ese solio pontificio, por
la senda del historicismo medieval y del Renacimiento, recuperando las
técnicas propias del bordado acu pictae de los siglos XV y XVI, y
encaminandose por estudiar, como indicaban los que se dolian de la laxitud
en ese arte por su complacencia durante muchas décadas en la tradicién
dieciochesca, “la belleza, severidad y grandeza de los bordados que poseen el

Monasterio del Escorial, la Catedral de Toledo, la de Burgos y tantas otras
[...]760.
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El trono, junto con alfombra que le servia de base, realizada en la
fabrica de Sert y Solafl, se instald, durante el recibimiento del pontifice a la
peregrinacion del Principado, en la Sala Ducal. Suscité tanto la admiracion
como alguna que otra acerada critica por parte de aquellos espanoles
desplazados hasta Roma que, visibilizandose en la prensa, puntualizaron “el
escaso gusto artistico en los bordados y telas riquisimas que lo adornan y que
destruye el efecto de la magnifica silla”62. Esas mismas voces ampliaban su
censura a la totalidad de la contribucién textil espafiola, tal vez la mas
numerosa en ese ramo de la totalidad de las naciones presentes en la
exposicion, pues ocultaban a través de la profusién de oro, piedras y sedas
bordadas “colores chillones, dibujos simples [...] siendo raros los que se
senalan por la belleza del dibujo y el sentimiento del color”. Tal vez esa
apreciacion pudo estar motivada —aunque habria que ver qué habia de cierto
en la misma— por la gran estola ofrendada por Valencia, una pieza tan
cargada de piedras preciosas que se estim6 como una de las obras de mayor
valor material, junto con el pectoral de brillantes de la reptblica de Colombia
y la tiara de la ciudad de Paris, de toda la muestra. Este hecho acarreé que el
Vaticano decidiese que no se mostrara en el pabellon de Espana sino aislada
en el Abside del Nilo, en el Braccio Nuovo, y protegida dentro de un armario
ornamentado con tallas “estilo siglo XV”63,

Su realizacion, a partir de un disefio del escultor y profesor de la
Escuela de Bellas Artes de la capital levantina, Miguel Ramirez y Bonet,
conllev6 una recogida previa de gemas, a través de las juntas femeninas, a lo
largo y ancho de la geografia valenciana®. Un nimero desbordante de gemas
se incorporo al bordado de oro en punto de realce que se iba desplegando sobre
el tist de plata en el que estaba confeccionada. Como la gran mayoria de
bordados espanoles presentes en la exposicion, su ejecuciéon habia corrido a
cargo de una mano de mujer, en este caso de dona Vicenta Churat “que goza
de merecida reputacién en esta clase de obras”65. Tanto la sefiora Churat como
dona Rosa Gilart, 1a bordadora honoraria de camara de Isabel I y una de las
figuras mas distinguidas en ese campo de todo el siglo XIX en Espana®é, son
buenos ejemplos de ese relevo que desde finales del siglo XVIII se viene
documentando, mediante el cual la mujer asume el ejercicio de una actividad
artistica que hasta la Ilustracion estuvo dominada mayoritariamente por los
hombresé?. Precisamente, esa bordadora de la soberana se destacé por
recuperar el estilo renacentista en el bordado a cuyas formas se atenia, segin
decia la prensa el ornamento valenciano “de estilo severo y clasica belleza”,
especialmente en el vestuario de la reina o en los encargos regios destinados
a los mas importantes santuarios marianos de Espana®. Sumaba en su
decoracién formas antiquizantes, emblemas y alegorias que hacian recordar
“los buenos tiempos en que Valencia brillaba por los ricos bordados que atn
se admiran en el interior de algunos de sus templos”. Y, ciertamente, la
imagen que del ornamento se conserva lleva a pensar mas que en formas
propias del siglo XVI en los disefios que se materializaron en el bordado
valenciano del reinado de Carlos IV, momento de esplendor del bordado
levantino, tal como evidencia, en la prudencia de lo que permite la lectura del
grabado, sus parecidos con el vestuario de gala de la Virgen de la Asunciéon de
la Seo de Orihuela, hoy en el museo de arte sacro de esa localidad alicantina,



realizado en la capital del Turia en 1803 y similar a la estola en su concepcién
textil y bordada.

Entre los muchos ornamentos litirgicos bordados remitidos desde
Espana, incluida la casulla bordada en oro del obispado de Orihuela que
obtuvo medalla de oro de la seccion de Arte Textil y que como el resto de las
espanolas respondia al corte llamado “de guitarra”®®, destacaba, por su
grandeza, uno en concreto: el que representaba al arzobispado y fieles de la
ciudad de Sevilla. La urbe hispalense, como hizo Barcelona, ahond6 en su
pasado legendario y en la magnificencia de las artes suntuarias guardadas en
su templo catedral para concebir la gran capa de pontifical en la que condensé
su aportacion. El pintor y profesor de la escuela de Bellas Artes de esa ciudad,
don Antonio del Canto Torralvo, y su mujer, dona Teresa del Castillo, célebre
bordadora desde mediados de la centuria, asumieron la responsabilidad del
disefio y ejecucion del pluvial realizado en tisu de plata bordado en oro en
punto de realce y sobrepuesto en sedas de matices para la imagineria. Dieron
lugar asi a una obra con un caracter innovador en la que se desplegaban las
principales técnicas del bordado de épocas pretéritas, al tiempo que su
decoracion reflejaba, bajo un criterio ecléctico, lo renacentista, lo goético y lo
mudéjar. En este trabajo se hace visible la etapa de esplendor que el arte del
bordado disfrutaba en el contexto sevillano del momento gracias a los
encargos de las cofradias de Semana Santa de la ciudad y al impulso y
mecenazgo que a ese arte habian infundido los Montpensier cuando alli
establecieron lo que se dio en llamar “la corte chica”70,

Evidentemente, en la capa no falté la representacion de los apodstoles,
insertos en las capilletas de la cenefa, la heraldica del pontifice reinante,
sucesor de aquellos, o las glorias de Sevilla, dispuestas en el capillo, en las
figuras del rey San Fernando y en la de los dos santos de Cartagena, Leandro
e Isidoro, prelados que fueron de aquella sede y pilares del catolicismo
peninsular. Y como toda capa, llevaba su broche. En este caso dicho objeto
fue reconvertido, como fue comun en la Edad Media, en una auténtica joya de
oro y plata engarzada con 580 piedras preciosas’! (brillantes, esmeraldas y
perlas). Disefiado por el diamantista Candido Viana y ejecutado con habilidad
por el joyero Antonio Martin, se configuré bajo una apariencia muy original,
con ecos medievalizantes, llamando la atencién el anagrama de Le6n XIII72,
que presidia la fibula, bajo letras en todo idénticas a las de las coronas votivas
del Tesoro de Guarrazar descubiertas pocas décadas atras.

No todas las didcesis, instituciones o particulares espanoles que
participaron en la muestra apostaron por la obra nueva, confeccionada
expresamente para la ocasion. Por razones de economia, de organizacién, o
bien por el simple hecho de que pensaron que agasajaban mas al pontifice
desprendiéndose de algunas piezas senaladas de su tesoro o patrimonio
suntuario privativo, recurrieron para el envio a Roma a objetos muy
significativos, por razones histéricas, artisticas o emocionales, de su herencia
identitaria. Es el caso de Zamora, por ejemplo, que decidié prescindir en el
ajuar de su catedral de una tabaquera de oro de forma ovalada y decorada con
esmaltes que al parecer habia pertenecido al que fuera mayordomo del papa
Alejandro VI y obispo de la didcesis zamorana, Diego Meléndez de Valdés™.



O la escultura de la Virgen del Pilar, valorada en tres millones de reales, obra
antigua de plata y guarnecida de brillantes “joya artistica de gran mérito” que
remitia la didcesis de Zaragoza4.

Sin embargo, algunos de los obispados o instituciones que participaron
en representaciéon de Espana no focalizaron sus inquietudes en las artes del
metal precioso o el bordado. Por afan cosmopolita, de singularidad o porque
vieron en esas otras manifestaciones artisticas la forma mas adecuada para
exteriorizar y construir su imaginario como colectivo al tiempo que dadiva
apropiada para el homenajeado, incluso dandose el caso de que en ellas no
hubiera asomo alguno de conexion con la doctrina expositiva. Asi, se hicieron
llegar algunas obras vinculas directamente con el mueble de ostentacién o
elementos, que, aunque con una funcién primigenia, entroncaban
directamente con el objeto mas decorativo que util. La diécesis de Cordoba,
fiel al peso que el arte de la orfebreria tenia en esa tierra, habia hecho llegar
una escultura de plata maciza de mas de un metro de altura y 23 kilos de
peso, de la mano del orifice don Joaquin Blanco Lépez, representando a San
Rafael”. Remiti6 también, desde el Colegio de la Victoria, un trono pontificio
que se sumo a otros llegados desde otros lugares de Europa, como el de ébano
y palisandro, de regusto Imperio, que regal6 la ciudad italiana de Imola.

El sillén cordobés respondia a la aparatosidad propia del mobiliario del
momento?®. Todo en madera dorada y tapizado en terciopelo carmesi bordado
en oro y sedas, labor textil realizada por las madres filipenses, con formas
contundentes muy torneadas y elementos arquitectonicos del repertorio
ecléctico enlazados, en este caso, de manera poca armoniosa. Dicho asiento,
con evidentes paralelismos formales con el que el fabricante espanol Manuel
Pérez presenté en la Exposicion Universal de Paris de 185577, y que fue
publicado en la prensa de la época, delataba, y mas siendo una realizacién
elaborada en un ambito provincial, que era una ejecucién artesana muy lejos
de la elegancia y el conocimiento del mobiliario histérico que si se
evidenciaron, como no podia ser de otra manera, paises como Francia,
Alemania o la propia Italia, a pesar de las notas peculiares que la ebanisteria
italiana patentizé. Esa nota exética, claramente orientalizante y ligada al
pasado hispanomusulman, sefia ya de la ciudad de Granada, la mostré la
arquimesa (Fig. 6), una tipologia entendida como propiamente hispana, que
mando el prelado don José Moreno Mazén en nombre de la didcesis de San
Cecilio. Su éxito en la exposicién fue enorme, suscitando de inmediato, sobre
todo por parte de la prensa extranjera, la idea de que se trataba de un mueble
genuino “obra de antiguo y distinguido artifice arabe”’8. La ciudad de la
Alhambra y la ensonacién romantica que la rodeaba pesaban todavia
demasiado, como viejo tépico”, en la sociedad europea de fines del siglo XIX
que vio en esa pieza todo el aurea de esplendor y sofisticacién que asociaban
a lo morisco y a la cultura del viejo Al-Andalus®.
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Fig. 6, Alberto Zaniboni, Arquimesa arabe, Roma, 1888 (Grabado publicado
en La Exposicion Vaticana llustrada, Barcelona, 1888, p. 60).

La confusiéon y los comentarios fantasiosos generados por ese trabajo
de taracea granadinas! obligaron a emitir un comunicado de prensa oficial
puntualizando la realidad de su fabricaciéon “que ni es antiguo ni es arabe”, y
la responsabilidad de la autoria de la misma: el polifacético artista granadino
Ricardo Torres82. La obra, con toda intencién seguramente, se planted
realmente desde la recreacion mas que desde la inspiracién directa, como se
observa en el soporte arquitectonico de pie abierto, a manera de poértico de
un patio del palacio nazarita, o en el logro de despertar el sentido del olfato
con las fragancias de las mas de cien maderas orientales perfumadas
utilizadas, que junto con la decoracién de hojas de naranjo, evocaban un
pasado medieval propio de Espafna y de la imagen que el mundo todavia
seguia teniendo sobre buena parte de nuestra nacién. Esas piezas debieron
pensarse para su utilidad ornamental en los interiores de los palacios
vaticanos, puesto que su provecho al servicio del culto era practicamente nulo.

Los mismos criterios debieron regir en los objetos decorativos que la
Espana de Ultramar, representada por las islas Filipinas, hizo llegar al
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pabellon de la metropoli. Filipinas ademas estaba de moda, al menos en
Espana, pues en 1887 se estuvo celebrando en las instalaciones del parque
del Retiro de Madrid la famosa exposicion sobre esas islas bajo dominio
espanol todavia83. Precisamente, ese ambiente proclive a valorar, mas alla del
lujoso nipis que particularizaba la moda de las elegantes espanolas, los
objetos realizados en aquellas islas motivaron la entrega, por parte de la
viuda del escritor y militar don Antonio Garcia del Canto, de dos
“preciosisimos” candeleros de madreperlas engastados en oro y plata, hechura
de un platero nativo, adquiridos por el matrimonio durante su destino en
aquellos lares, y que se sumaron al conjunto de obras que hizo llegar la
didcesis de Salamanca8d4.

Pero mas alla de esta ilustrativa aportacion, fueron mas sugestivas las
confeccionadas expresamente en Filipinas, algunas de ellas con la autoria del
artista de mayor renombre y crédito que por entonces radicaba en Manila,
don Ciriaco Gaudinez y Javier (1848-1919), escultor, orfebre y musico del que
quedan buenos testimonios de su creatividad costumbrista en el Museo
Nacional de Antropologia y en la Real Biblioteca. Fiel a su tierra, a la que
retraté siempre bajo un arte amable, incluso edulcorado en ocasiones, aceptd
dirigir y realizar el presente de las Hijas de Maria de Filipinas, definido en
un elegante ediculo, de lineas clasicistas, que a manera de marco albergaba
el busto de Leén XIII realizado en sandalo.

En este caso, la nota nativa se confio al uso de maderas tropicales, pues
ademas de la ya citada se sumaron lanete, molave y camagén para la
estructura arquitectonica y las tallas figurativas y relieves heraldicos que
formaban la laudatoria iconografia que incorporaba. El conjunto quedd
enriquecido con la presencia de marfil y planchas de oro y plata en las que se
engarzaban numerosas gemas, generando el objeto, por el uso de los
materiales en su color natural, una muy particular luminosidad, que tal vez
quisiera evocar la irradiacién solar propia de aquella geografia que se vio
recompensada en los dias de la exposicién con la declaracion oficial, el 11 de
junio, del patronazgo de la Concepcion Inmaculada sobre el archipiélago
filipino.

Otro ejemplo de la habilidad del artista fue el disefio de la caja o joyero,
de inspiracién renacentista, aludiendo a los tiempos del descubrimiento de las
islas y su incorporacién a la corona de Espana, que ofrecieron los padres
dominicos de Manila. Nuevamente recurri6 a las maderas preciosas,
predominando la marra en toda la estructura, asi como a la plata para las
charnelas y guarniciones. En una estructura rectangular levantada sobre
garras, de tapa plana, bordeada por una potente moldura se dispuso, a
manera de camafeos, ya que estaban realizados en madera blanca, toda una
emblematica institucional entorno a las armas del Santo Padre.
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Sin embargo, la obra que de aquella procedencia levanté mas
expectaciond?, tal vez porque su realizaciéon habia corrido enteramente a cargo
de manos aborigenes en las escuelas de las misiones jesuiticas de Mindanao,
fue la gran mesa velador, de mas de dos metros de diametro, de marqueteria
e incrustaciones de placas de marfil que van a configurar un suntuoso trabajo
de mosaico figurativo®¢. El mueble, construido en su casi totalidad en ébano
rojo veteado de negro, ofrecia tablero circular presidido por las armas de Ledon
XIIT montadas por el Espiritu Santo, a las que rodeaban una serie de circulos
concéntricos formados por una larga inscripcion, separadas las frases por el
monograma jesuitico, alusiva a la efeméride y a la sagrada tarea
evangelizadora que la Compania llevaba desarrollando en aquellas tierras
desde hacia siglos. El aro exterior incorporaba los Cuatro Evangelistas y
cuatro sectores intermedios que representaban escenas de un programa
iconografico muy preciso relacionado directamente con la predicacién, la
catequesis y la mision de la Iglesia Catolica en el mundo: “T eres Pedro...”,
“Dejad que los ninos se acerquen a mi’, “Pescadores de hombres” e “Id y
ensefniad a todas las naciones”. Esa configuracién, la suma de la tipologia y el
concepto decorativo, aunaba la tradicion europea con la propiamente china
correspondiente al periodo Qing, que tanto recurri6 al tallado y grabado de
marfil, evidenciando asi ese puente que fue Filipinas entre el mundo del
Extremo Oriente y Occidente (Fig. 7).

Fig. 7, Alberto Zaniboni, Pie de la mesa esculpida y taraceada,
Roma, 1888 (Grabado publicado en La Exposicion Vaticana
Ilustrada. Barcelona. 1888. n. 485).

Res Mobilis. Oviedo University Press. ISSN: 2255-2057, Vol. 9, n°. 10, pp. 70-94 87



Precisamente el lujo y la complejidad que caracterizé al mueble de ese
periodo chino también se patentizaron en el pie tripode, cubierto por entero
de potente talla y escultura, que simulaba una palmera, cuyo tronco daba
cobijo a tres angeles, simbolos del Bautismo, la Penitencia y la Eucaristia, que
repartian los dones sacramentales a los nativos agrupados de rodillas a sus
pies. En las patas, en tornapunta muy moldurada, aparecian recostadas, bajo
formas muy clasicas, las alegorias del arte, la literatura y la ciencia. Resulta
muy ilustrativo que el velador, mas alla de su aprecio como mueble de moda
en la casa aristocratica y burguesa decimononica, plasmara de manera tan
rotunda e insistente la significaciéon de la orden jesuitica en aquellos
territorios espanoles de ultramar. Es particularmente interesante el hecho de
que a su regreso a Filipinas, en 1859, se les comisionara desde la metrépoli
el someter y evangelizar a los pueblos rebeldes e infieles de Mindanao e islas
adyacentes sobre los que el gobierno espafol nunca habia tenido poder
efectivo y real, tan solo una autoridad meramente simbdlicad”. Por tanto, el
mueble se convirtid, en cierta manera, en un medio adecuado para publicitar
al mundo, a Espana y al papado el estricto cumplimiento de su tarea colonial
y los éxitos obtenidos en la conversion de esas tribus y su sometimiento al
imperio de lo occidental.

Poco se sabe del destino de la mayor parte de las piezas resenadas que
conformaron la contribucion espanola a la muestra vaticana. Las bases que
la regulaban ya indicaban que la suerte de todas esas obras, como regalo y
dadiva al pontifice que eran, quedaria en manos de la voluntad del
homenajeado y de la comision que se nombrara al efecto. En muchos casos,
especialmente los vasos y ornamentos de misa, serian destinados a cubrir las
necesidades de instituciones benéficas, templos pobres o de aquellos que se
inauguraban en barriadas periféricas e industriales de las ciudades
occidentales para atender a esa poblacién emigrante que se iba trasladando
desde el campo para trabajar en las fabricas. No obstante, y en el transcurso
del proceso expositivo, las autoridades vaticanas, ante el cimulo de obras
recibidas y el extraordinario valor material y artistico de gran parte de ellas,
contemplaron, en un primer momento, la creacion de un nueva galeria
museografica que bajo el titulo de Museo Leonino se ubicaria en el Palacio de
Letran y que estaria destinado a mostrar “las preciosas ofrendas de soberanos
y principes y los dones mas artisticos”, si bien dicha idea fue pronto
descartada, optandose por concentrar esa seleccion en los Museos Vaticanos
ya existentes®s,

Por otra parte, un niimero importante, especialmente los galardonados
con la medalla de oro de la muestra, irian a parar al tesoro de San Pedro,
aunque también se decidi6 que algunos de ellos u otros de categoria
excepcional se remitieran, en recuerdo de la efeméride, a las catedrales
metropolitanas de todo el mundo o a templos y santuarios de especial
significacion nacional®. Espana, al igual que la totalidad de las naciones
participantes, fue destino de algunos de esos presentes, pese a que el Vaticano
se mostro cicatero a la hora de recompensar de manera ecuanime la generosa
contribucion espanola, a diferencia, por ejemplo, de Italia o la propia Irlanda,



remuneradas con cuantiosas y muy lujosas alhajas de oro y plata, entre otras
la estola de Valencia que fue a parar a esa isla celta mayoritariamente
catolica®. De hecho, las tinicas piezas de plata que se han podido documentar
destinadas a la iglesia espanola son el caliz remitido a la Siervas de Maria de
Alicante®!, el copon dorado enviado al santuario de Santa Casilda, en la
Bureva burgalesa, y el caliz regalado por la ciudad de Cervera que fue donado
al Monasterio de Montserrat92.

Mayor desprendimiento hubo en lo que respecta a los ornamentos
litargicos, particularmente en los bordados, tal vez porque ante la
apabullante muestra que Espana habia hecho llegar se debi6 estimar como
indicio de un particular apego del suelo patrio hacia esa modalidad del arte
textil. Asi, a la primada de Toledo se remiti6 la casulla “bizantina”%, bordada
en oro sobre restano de plata, que habia enviado la ciudad de Vich; a la
catedral de Valladolid una azul recamada en realce de plata, bordada por las
religiosas de la Ensenanza de esa ciudad castellana?®, y la realizada en la isla
de Cebu, regalo personal del prelado de aquella diécesis, se considerd
apropiada para la catedral de la recién creada dibdcesis de Madrid-
Alcala®.0Otros ornamentos bordados, dificil de precisar su origen o autoria, se
destinaron, por ejemplo, a la basilica de Nuestra Sefnora de los Desamparados
de Valencia%, la Seo de Zaragoza y Santuario del Pilar, la catedral de
Ciudadela o a las parroquiales de Don Benito (Badajoz) y Penaranda de
Bracamonte (Salamanca)®’. Pero mas alla de la sugestiva labor, casi
detectivesca, de indagar en el paradero o localizacién de esa contribucién
nacional a la muestra vaticana, resulta mas esclarecedor lo que la misma
constituyd de dimension o corolario de la identidad espanola en el ambito de
las manifestaciones artisticas de indole catdlica.

Es evidente que la participacion de Espafia se apoyd, especialmente la
comandada por la las instituciones eclesiasticas, en el contexto cultural que
regia en aquel momento de la Restauraciéon, marcado por un talante
conservador y un valor regionalista identitario de caracter simbodlico que se
intentd reflejar en la confluencia de una estética propiamente burguesa —
elaborada por los artistas que esa misma sociedad sustentaba y se
enorgullecia— que aunaba lo cosmopolita, el neocatolicismo y un discurso
patrio basado en la cualidades genuinas de una identidad colectiva basada en
una tradicion de siglos98.
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