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La historia de la humanidad estd llena de periodos especialmente interesantes y, sin duda, el barroco es
uno de ellos. Con el nacimiento del barroco, en el siglo xvi, surge quizd la primera propuesta cultural que,
tras su nacimiento en Europa, quiere trascender a todo el mundo y superar las fronteras del viejo continente.
El siglo anterior a la aparicién del barroco es un momento de descubrimientos, viajes y conquistas y todo
ello acaba impregnando al barroco de ese interés por la universalidad. Y en esa ampliacion de territorios,
el barroco llega a Iberoamérica y se aposenta alli como un proceso de cierta renovaciéon y modernizacién
que, a la vez, recupera valores y experiencias que habian quedado en el olvido.

El barroco iberoamericano es un momento histérico complejo y muy interesante que desde hace afios
es objeto de investigacién y estudio en la Universidad de Granada. El catedrdtico Rafael Lopez Guzmén
es un excelente exponente de ese esfuerzo investigador que con este congreso, ademds, da un gran paso
adelante. Han transcurrido ya 40 afios desde que la ciudad de Roma albergara en 1980 el primer Congreso
internacional de Barroco iberoamericano. Cuatro décadas después, y tras haber sido acogido por ciudades
y universidades tan relevantes como Querétaro en México, Sevilla en Espafia y Ouro Preto en Brasil, la
Universidad de Granada ha asumido el reto de organizar la quinta edicién. La llegada de la pandemia
nos impidié llevar adelante este congreso en sus fechas originales, en 2020. Un afio después se dan las
circunstancias para, aunque sea en formato virtual, ponerlo en pie. Estoy convencida de que esta cita tiene
garantizado el éxito y el mayor rigor posible gracias al excelente trabajo del comité cientifico y organizador
dirigido por Rafael Lopez Guzman.

El barroco iberoamericano es objeto de interés desde hace afios a ambos lados del Atléntico y, de hecho,
en los dltimos afios se han producido avances considerables en el andlisis de este periodo en este espacio
concreto. Es por ello que Identidades y redes culturales, el drea de investigacién elegida para esta ocasién, es
una oportuna eleccién en un momento en el que mds que nunca es necesario analizar aquello que nos une
por encima de aquello que nos aleja. Estoy segura de que los mds de 200 investigadores que se retinen en
torno a este tema nos aportardn nuevos e interesantes puntos de vista sobre este asunto.

Quiero concluir estas lineas introductorias con un agradecimiento a quienes han formado parte del
comité organizador del congreso que, por otro lado, siempre es un motivo de orgullo para nuestra univer-
sidad y una oportunidad para mostrar las fortalezas de una ciudad como Granada. También, cémo no, a
los patrocinadores y a los investigadores de las numerosas instituciones académicas y cientificas de primer
orden y al CEIBA (Centro de Estudios de Barroco Iberoamericano) que con sus aportaciones engrandecen
una cita cientifica como esta.

Granada, abril de 2021
Pilar Aranda Ramirez

Rectora
Universidad de Granada
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Para la Direccién General de Bellas Artes es un placer presentar esta publicaciéon que, a pesar de las
dificiles circunstancias del afio 2020, sale a la luz con el dnimo de continuar la ambiciosa aventura investi-
gadora que se inicié en 1980, con el primer Congreso Internacional Barroco Iberoamericano celebrado en
Roma. La fuerza y empuje de esta iniciativa queda en evidencia por su longevidad, celebrando ya su V
edicién, y en su decidido apoyo a permanecer como una referencia entre investigadores y estudiosos de
una realidad tan compleja como la del arte Barroco.

Hay que destacar la vocacion de este Congreso Internacional por unir los dos lados del Atldntico y
por mostrar el grado de expansién del arte barroco iberoamericano y su interacciéon con la vitalidad de
las diversas expresiones locales, con especial atencién al trabajo de sus talleres y a su evolucién hasta
crear medios de expresién propios. En este sentido, esta publicacién recuerda que la etapa histérica que
cubre este congreso internacional es, sin duda, una de las mds interesantes de la historia compartida entre
Europa y América. Se trata de un periodo en el que el &mbito de influencia econémica, artistica y social se
expande a nivel global. Las redes de influencia cruzan mares y océanos permitiendo viajes de ida y vuelta
de objetos, artistas, ideas y motivos decorativos, inicidndose una rica relacion que ha llegado hasta nuestros
dfas. En cuanto al dmbito geografico cubierto en este libro colectivo, interesa destacar que ofrece la infre-
cuente posibilidad de encontrar en un mismo volumen ejemplos y trabajos acerca de desarrollos artisticos
y culturales de Brasil, Canadd, Colombia, Espafia, Estados Unidos de América, Filipinas, México, Polonia,
Perd, Portugal, Uruguay y Venezuela, lo que muestra la expansion y creciente interés en la investigacion
académica en relacién con este campo.

El titulo de este congreso, Identidades y redes culturales, trata de conocer y reconocer los puntos en comin
y las diferencias que posibilitan una riqueza en el lenguaje o lenguajes artisticos que tienen buena muestra
en este volumen. Lenguajes que, por otra parte, se expanden mads alld del &mbito cronolégico del Barroco y
llegan hasta nuestro mundo contemporéneo. Ejemplo de todo ello son las distintas secciones del congreso,
destacandolas dedicadas ala cultura visual y construccién de imdgenes, los procesos constructivos y sistemas
de produccién o al ornato publico y fiesta, entre otros, que hablan de la vitalidad investigadora en este
campo y su puesta al dia, con la presentacién de nuevas lecturas de obras de arte, colecciones o materiales,
con ejemplos a través de las humanidades digitales, la arquitectura, la iconografia, o las fuentes, entre otros.

La colaboracién entre esta Direcciéon General y la Universidad de Granada tenia originalmente como
fin la presentacion de este Congreso en Granada durante el afio 2020. Sin embargo, el forzoso cambio de los
calendarios al que se han visto sometidos todos los &mbitos de la vida en los tltimos meses no ha alterado
el objetivo de que la publicacién pudiera presentarse coincidiendo con su celebracién online, que tendra
lugar en Granada entre el 30 de mayo y el 3 de junio de 2021

No me queda mads que felicitar al Comité Cientifico de este congreso y a su presidente, el Dr. Rafael Lépez
Guzmadn, por el excelente trabajo realizado y por su tesén por llevar a buen puerto este nuevo encuentro
de los especialistas de todo el mundo interesados en un drea académica cada vez mds activa, asf como al
Instituto de Patrimonio Cultural de Espafa y a su directora, Ana Cabrera Lafuente, por su capacidad gestora,
que ha posibilitado que esta publicacién vea finalmente la luz.

Madrid, abril de 2021
Maria Dolores Jiménez-Blanco Carrillo de Albornoz

Directora General de Bellas Artes
Ministerio de Cultura y Deporte
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[dentidades y redes culturales. V Congreso
Infernacional de Barroco lberoamericano

El periodo barroco es uno delos mds interesantes
de la historia en tanto que constituye, posiblemente,
la primera propuesta global de cardcter cultural
al haberse unificado y entendido como un todo el
conjunto denuestro planeta. Los viajes entre aventura,
descubrimiento y conquista llevados a cabo durante
el siglo xvi se institucionalizan en el seiscientos y se
matizan con valores cientificos en el xvii, concibién-
dose una forma diferente de percibir el mundo, a la
vez que surgen diferencias notables, segtin territorios
y tiempos, que enriquecen la cultura del momento.

Losestudios comparativossobreel periodoartistico
integrandolos territorios americanos se conviertenen
centro de la investigacién cuando en 1980 el Istituto
Italo-Latino Americano con sede en Roma (Italia)
convoc) el I Congreso de Barroco Latinoamericano
donde confluyeron los estudiosos mds significativos
de un lado y otro del Atlantico en ese momento. En
paralelo a las sesiones cientificas se organizé una
exposicién con el titulo “Mostra Barocco Latino
Americano” !, recogiéndose en el catdlogo pequefios
textos de enorme interés historiografico?. En este
encuentro se reconocfa la importancia del barroco
americano asif como el papel de Espafia y Portugal
en su configuracién, manifestando, igualmente, la
diversidad de centros existentes.

El segundo congreso se celebr6 en la ciudad de
Querétaro (México) en 1991 auspiciado por el gobierno
mexicanoy dirigido por Guillermo Tovar de Teresa®.

1. El comisario de esta exposicién fue Paolo Portoghesi.

2. Lostextos serfan firmados por Paolo Portoghesi, Graziano
Gasparini, Damidn Bayo6n, Leopoldo Zea, Miguel Batlori, Erwin
Walter Palm, Francisco Curt Lange y Folco Quilici. Se anadia el
catdlogo de obras organizadas en dos secciones “La Architettura
del Nuovo Mondo” y “Il gran teatro del Barocco” apareciendo
como coordinador Marcello Fagiolo firmando el texto introduc-
torio de la primera parte, mientras que el texto de la segunda
parte no tiene autor, aunque podemos pensar que era también
Fagiolo.

3. El Simposium se celebr¢ entre los dfas 26 de julioy 1 de
agosto de 1991. Se hizo en homenaje a René Taylor que estuvo
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Congreso sobrado de recursos econémicos, al ser
organizado por el Consejo Nacional para la Cultura
ylas Artes y el Instituto Nacional de Bellas Artes, que
no consiguié en los tiempos més grises que suceden a
todos estos eventos coordinar la edicion de las actas,
quedando inéditas.

Si es importante sefialar que en este segundo
congreso el titulo se modificé nomindndose “n1Simpo-
sium Internacional de Arte Barroco Iberoamericano”,
asistiendo un nutrido grupo de investigadores y
produciéndose interesantes y mordaces debates.

El tercer congreso tuvo lugar en Sevilla (Espafia)
en el afio 2001 con un subtitulo, “Territorio, Arte,
Espacioy Sociedad”, bajo la coordinacién de Arsenio
Moreno Mendoza*. Las actas se publicaron en papel,
en una corta tirada® y en formato DVD lo que ha
permitidola difusién delos contenidos del evento. La
riqueza temdtica delas 104 entradasenelindice delas
actas nos hablan del interés surgido enla comunidad
cientifica sobre el barroco de Iberoaméricay, alavez,
de la diversidad de planteamientos metodolégicos.

En el afio 2006 se convocé el “1v Congresso Inter-
nacional do Barroco fbero-Americano” en la ciudad
brasilefia de Ouro Preto plantedndose un poco como
continuacién del de Sevilla ya que, incluso, tenia
el mismo subtitulo, “Territorio, Arte, Espacio y
Sociedad”. Lacoordinacién del congreso corrié a cargo
de Adalgisa Arantes Campos. Las actas, al igual que
en el caso anterior, se publicaron en formato DVD.

presente. Como secretario del Consejo Asesor estuvo Joaquin
Bérchez Gémez y como Comité Asesor: Ramén Gutiérrez
(Argentina), Mario Sartor (Italia), René Taylor (Puerto Rico),
Juan Miguel Serrera (Espafia), Efrain Castro (México), Fatima
Halcén (Espaiia), Virginia Armella de Aspe (México) y Markus
Burke (Estados Unidos).

4. Este congreso conté conun comprometido comité ejecutivo
integrado por Ramén Gutiérrez, Lorenzo Alonso de la Sierra,
Rodrigo Gutiérrez Vifiuales, Ana Aranda Bernal, Francisco J.
Herrera Garcia, Maria Luisa Bellido Gant, Fernando Quiles
Garcfa, Gloria Espinosa Spinola y Graciela Vifiuales; al que se
afiadia un extenso comité cientifico.

5. Laedicién estuvoa cargo de Ediciones GiraldaS.L.,2001.
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RAFAEL LOPEZ GUZMAN

Estas actas se estructuran en varias secciones  con un
total de 101 aportaciones, lo que habla, de nuevo, de
la riqueza, interés y confluencia de investigadores.

El nuestro de Granada, que tiene como subtitulo
“Identidades y redes culturales”, atrasado desde el
afio 2020 por la pandemia, tiene como fechas finales
y en formato on line los dfas 30 de mayo a 3 de junio
del afio 2021. Este calendario no es fortuito ya que
se trataba inicialmente de conmemorar el 40 aniver-
sario del primer congreso en la capital italiana y, en
lo particular, hacerlo coincidir con la festividad del
Corpus Christi, evento religioso de enormes raices
barrocas.

En cuanto a la estructura del congreso, partimos
delosavances sobrela culturaartisticabarroca que se
han producido en los tdltimos afios en los centros de
investigacién relacionados con el &mbito de estudio,
tratando tanto aspectos de carécter local o territorios
definidos, asi como andlisis de cardcter transversal
o reflexiones interdisciplinares que nos lleven a un
mejor conocimiento del periodo.

Nuestro congreso, aunque tiene un cardcter gene-
ralista, ha creado ciertas dreas de reflexién donde,
inicialmente, han quedado referidas las aportaciones
tanto de los miembros del comité cientifico como de
los participantes en el mismo.

La primera de estas dreas es la que se refiere a
“Espacios cientificos”, pensando en la proliferacién
de tesis académicas asi como los avances que se
han aportado a través de congresos, seminarios y
encuentros, alo que se unen publicaciones en distintos
formatos que nos dan, en su conjunto, un compendio
de lineas de trabajo y de evaluacién historiografica.

También hemos integrado la reflexién sobre
“Museos, coleccionismo, exposiciones y puesta en
valor”, ya que estos conceptos e instituciones han
jugado un papel fundamental a través de relatos
renovados implementados en muchos museos o en
el disefio de exposiciones de gran formato con cata-
logos que han puesto al dia la investigacion sobre las
temdticas tratadas. De igual forma, intervenciones
de restauracién en arquitecturas y bienes muebles
han devuelto valores histéricos y culturales a obras
relativamente mal interpretadas y estudiadas. Todo
ello ha permitido la puesta en valor y el avance de
la investigacién del patrimonio barroco.

6. Lassecciones delapublicaciénsonlassiguientes: 1.Teorfa,
fontes e critica; 2. Expressoes formais e categorias de andlise; 3.
Iconograffa, modelos e tratados; 4. Sistemas de produgao, aspectos
técnicos, corporagoes e confrarias; 5. A sociedade do barroco, uso
do espaco urbano, a festa e 0o mercado; 6. Encomenda, mecenato
e circulacao de obras.
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Un capitulo importante para entender la cultura
barrocaes, sin duda, la superacién de conceptos como
centro/ periferia, cuestion que ha dejado de existir para
los/as investigadores/as pero que, en cambio, estd
muy enraizadaenla divulgacién de cardcter turistico
y patrimonial. Por ello es importante introducir en
nuestra reflexién congresual como espacio especi-
fico lo que denominamos “Centralidades y redes”,
poniendo de manifiesto como el mayor conocimiento
del arte barroco ha ido orillando los grandes centros
tradicionales a favor de nuevos polos que enriquecen
la creacién y permiten acercamientos prioritarios y
no dependientes de la vieja construccién aludida.
Ademids, las influencias han dejado de ser directas y
enunasoladireccion para percibir redes de multiples
direcciones que ensanchan las lecturas culturales de
cada territorio.

Otro capitulo que necesita mas reflexion es el
referido a “Tiempos y espacios”. Las diferencias en
el desarrollo del barroco atendiendo a geografias
concretas estdn marcadas por los procesos tempo-
rales, no suponiendo estos ni avances ni retrocesos,
sino propuestas identitarias de cardcter regional que
permiten un acercamiento correcto a la percepcién
de cada sociedad y un enriquecimiento del sentido
global de la cultura barroca. Incluso, superando los
siglos del barroco histérico; entre los siglos xix y xx,
en algunos territorios se hacen reflexiones de ese
pasado de enorme interés estético que denominamos
neobarroco.

Desde esta percepcién se derivala “Construccién
de imdgenes como cultura visual”, atendiendo a que
en cada contexto los modelos iconograficos comunes
otorganalaestructura formal delas obras, dindmicas
y ritmos de influencia social variables en relacién
con los observadores de esa produccién. Sistemas de
comunicacién visual que permiten modificaciones y
adaptaciones conrelacién al espaciosocial parael que
se producen o donde se ubican. A ello afiadimos la
diversidad de fuentes utilizadas y la plasmacién de
realidades efimeras que ofrecen lecturas urbanas y
antropolégicas de evidente cualidad.

Ahora bien, toda esta cultura barroca se apoya
necesariamente en unos “procesos constructivos y
sistemas de produccién”, ya que el disefio de obras
endistinta escala, ya sea territorial, urbana, arquitec-
ténica o de bienes muebles en sus distintas variables,
se apoya en un tejido productivo donde obradores,
talleres y maestros por un lado; asi como mecenas,
comitentes o instituciones organizan el sistema de
las artes adaptado a cada realidad histérica y social
concreta.

Estas cuestiones se visualizan enla ciudad, sobre
todo a partir de lo que significa el “ornato ptblico y
la fiesta”. Las poblaciones cambian fisicamente con
motivo de celebraciones de distinto signo que posi-
bilitan la presencia de variados sectores sociales que
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exhiben sus identidades a través de decoraciones de
cardcter effmero o construyendo infraestructuras ttiles
que perpettian sus acciones politicas o manifiestan
sus valores ideolégicos.

A estas lineas de trabajo han contribuido més de
130investigadores/as, lo que se traduce enlariqueza
de las actas; a lo que se afilade la procedencia de
estos. Tenemos en nuestro congreso representantes
de Argentina, México, Colombia, Perd, Uruguay,
Ecuador, Brasil, Nicaragua, Estados Unidos, Vene-
zuela, Polonia, Chile, Bolivia, Portugal y Espafia.

Légicamente un congreso no es el punto final de
una trayectoria sino una parada en un proceso de
construccién del conocimiento donde hemos definido
lineas dereflexién y aportaciones que permiten seguir
avanzando en el edificio barroco, a la vez esperamos
haber entrelazado redes que permitan proyectos y
espacios deinvestigacién comunes entre los estudiosos
de este fendmeno artistico y cultural.

Ahorabien, enesaarquitectura a futuro que propo-
nemos, queremos recordar que desde el congreso de
Roma (1980) importantes cimientos de nuestrainves-
tigacién han dejado de acompafiarnos. Consideramos
que es necesario personalizar a algunos de los que
hicieron parte del camino y de los que nos sentimos
herederos. De México se nos fueron Guillermo Tovar
de Teresa, Manuel Gonzélez Galvan, Carlos Flores
Marini, Leopoldo Zea, Jorge Alberto Manrique, Javier
Villalobos, Carlos Chanfén Olmos, Marco Diaz, Luis
Ortiz Macedo, Mercedes Meade de Angulo, Elisa
Garcia Barragdn y Juan Benito Artigas; de Argentina,
Héctor Schenone y Damidn Bayon; de Guatemala, Luis
Lujén Mufoz; de Perd, Héctor Velarde, Antonio San
Cristébal y Francisco Stastny; de Venezuela, Graziano
Gasparini; de Santo Domingo, (aunque nacido en
Frankfurt) Erwin Walter Palm; de Chile, Gabriel
Guarda y Juan Benavides; de Bolivia, Teresa Gisbert
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y José de Mesa; de Brasil, Mario Barata y Augusto
Silva Telles; de Puerto Rico/Inglaterra René Taylor;
de Colombia, Francisco Gil Tovar, Jaime Salcedo,
también Rodolfo Vallin (aunque siempre mantuvo
sus raices mexicanas); de Italia, Eugenio Battisti; de
Portugal, Paulo Varela; y de Espafia, Diego Angulo
iﬁiguez, Fernando Chueca Goitia, Santiago Sebastidn,
Alfonso E.Pérez Sdnchez, Juan Miguel Serrera, Vicente
Lled y, claro estd, Antonio Bonet Correa.

Poraltimo, queremos agradecer alasinstituciones
y personas que nos han apoyado desde el principioen
esta dificil organizacién dadas las condiciones sani-
tarias, comenzando por la Universidad de Granada,
organizadora del evento, asi como a los ministerios
de Cultura y Deporte y de Ciencia e Innovacién, a
la Fundacién CajaGranada, al Comité Esparfiol de
Historiadel Arte (CEHA), al Centro de Estudios Histo-
ricos de Granada y su Reino, al Centro de Estudios
Mexicanos UNAM Espafia, al Museo de América, a
laFundaciénIberoamericana delasIndustrias Cultu-
rales y Creativas, a la Thoma Foundation, ala Orden
Hospitalaria de San Juan de Dios y a la Fundacién
General de la Universidad Politécnica de Madrid;
sin olvidar que este congreso estd incluido entre las
actividades oficiales del v Centenario 1* Vuelta al
Mundo. Resaltar la labor de los distintos comités y
de los miembros de la organizacién que han puesto
trabajo eilusién en este proyecto. Miagradecimiento a
todosellos de caracter personal, pero también quiero
sefialar su compromiso con la comunidad cientifica
y con el avance del conocimiento, de forma no tan
anénima como pudieran pensar.

Rafael Lépez Guzman
Presidente
V Congreso Internacional de Barroco Iberoamericano
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Toros y canas: las fiestas de las maestranzas en

el siglo xvil

ARIAS DE SAAVEDRA ALfas, Inmaculadal
Universidad de Granada

1. Las Maestranzas de Caballeria

Desde el tiltimo cuarto del siglo xvi y hasta prin-
cipios del xix nacieron en Espafa las Maestranzas de
Caballerfa, corporaciones nobiliarias creadas para
promover entre la nobleza los ejercicios ecuestres
y el gusto por las armas, actividades cada vez mads
abandonadas por este grupo social. Las Maestranzas
de Caballeria tuvieron especial incidencia en Anda-
lucia. De catorce fundaciones promovidas en Esparia,
nueve lo fueron en esta region, tres en la Corona de
Aragén y dos en Hispanoamérica?.

La primera fuela Maestranza de Sevilla, fundada
en 1670 bajo el patrocinio de la Virgen del Rosario,
por un grupo de 32 nobles con el objetivo de adiestrar
a sus miembros en el uso de las armas y el manejo
de caballos?. Pronto se dot6 de unas primitivas cons-
tituciones y comenz6 sus actividades*. El ejemplo
sevillano fue imitado en 1686 por un grupo de 25
nobles granadinos que, reunidos bajo el patrocinio de

1. Proyecto PID2019-104127GB-100, Ministerio de Ciencia
e Innovacién.

2. LIEHR, Reinhard. Sozialgeschichte spanischer Adeslskor-
porationen. Die Maestranzas de Caballeria (1670-1808). Weisbaden:
FranzSteiner, 1981; ARTASDESAAVEDRA, Inmaculada. “Nuevas
corporaciones nobiliarias en la Monarquia espafiola del siglo
xvir: Las Reales Maestranzas de Caballeria”. Magalldnica (Mar
del Plata), vol. 5, 10 (2019), pags. 12-41.

3. SOLIS Y DESMAISIERES, Manuel de. Noticias de Ia Real
Maestranza de Sevilla. Sevilla: 1907; Noticias para la Historia de la
Real Maestranza de Caballeria de Sevilla. Sevilla: 1959; NUNEZ
ROLDAN, Francisco. La Real Maestranza de Caballeria de Sevilla
(1670-1990). De los juegos ecuestres a la fiesta de los toros. Sevilla:
Universidad, 2007 y CARTAYA BANOS, Juan. “Para ejercitar la
maestria de los caballos”, La nobleza sevillana y la fundacién de la Real
Maestranza de Caballeria en 1670. Sevilla: Diputacién, 2012.

4. Reglasy Estatutos de la Maestranza de la ilustre nobleza
de Sevilla... Sevilla, 1683.
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la Inmaculada Concepcién, crearon una corporacién
cuyos miembros tenfan como principal obligacién
acudir al picadero para ejercitarse en la equitacién®.
Alafiosiguiente aprobd sus primitivas constituciones,
inspiradas en las sevillanas®.

Enlos afios siguientes se crearon las Maestranzas
de Valencia (1690)7, Lora del Rio (1691), con una vida
efimera®yRonda (1707)°. Estas fundaciones mds anti-
guas, salvo la de Lora, fueron los institutos de mayor
continuidad, durante el siglo xvii se convirtieron en
relevantes corporaciones, conimportantes privilegios
concedidos por la corona. Aunque inspiradas en
las cofradias militares medievales, las Maestranzas
perdieron este rasgo, sus ejercicios ecuestres no tenfan
el cardcter de entrenamiento militar, sino s6lo el valor
simbélico de mantener las tradiciones nobiliarias.
La pertenencia a estas corporaciones respondia a la
busqueda de prestigio social y a la necesidad de la
pequefia nobleza de mantener vivos su espiritu y
tradiciones.

La Guerrade Sucesiéon suspendié sus actividades.
Recuperado el pafs, sereorganizaron las Maestranzas
deSevilla, Granada, Valenciay Ronday se promovieron

5. ARTIASDE SAAVEDRA, Inmaculada. La Real Maestranza
de Caballeria de Granada en el siglo xvii. Granada: Universidad,
1988, pag. 28.

6. Reglas y estatutos de la Illma. Hermandad de la Maes-
tranza de la Ciudad de Granada... Impresas en Granada en la
Imprenta Real, s.a., 1687.

7. Resefia histérica de la Real Maestranza de Caballeria
de Valencia, redactada... en el afio 1859. Valencia: Tipografia
Moderna, 1907.

8. MARQUEZDELAPLATA, José Maria. “Maestranzas de
Caballerfa suprimidas. Maestranza de Lora”. Revista de Historia
y Genealogia Espaiiola (Madrid), i (1913), pags. 369-371.

9. RUMEU DE ARMAS, Antonio. “La ciudad de Ronda
en las postrimerias del Viejo Régimen. La Real Maestranza de
Caballeria”. Hispania (Madrid), 151 (1982), pdgs. 261-327.
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nuevas fundaciones, bajo el auspicio delaadministra-
cién borbénica, que pensé en convertirlas en fuerzas
de caballeria dereserva. Concedié entonces el primer
privilegio a los maestrantes: el uso de uniformes y
pistolas de arzén en sus ejercicios ecuestres. Mds
tarde, como consecuencia de la estancia de la corte
en Sevilla, concedié a la Maestranza de esta ciudad
los restantes privilegios: el mds importante, el fuero
militar, que equiparaba a los maestrantes con los
oficiales del ejército, otorgando jurisdiccién priva-
tiva al instituto y a sus miembros y nombrando juez
conservador al asistente de Sevilla, con apelaciones a
laJunta de Caballeria del Reino y mds tarde al Consejo
de Guerra, reconociendo asi el cardcter paramilitar
de la institucién. En adelante la Maestranza estaria
dirigida por un infante real, que ostentaria el titulo
de hermano mayor, quedando la direccion efectiva
de la institucién en manos del teniente de hermano
mayor. Por tltimo, el instituto sevillano consiguié el
privilegio de celebrar dos corridas de toros anuales
para financiarse con sus fondos.

Concedidos los privilegios a la Maestranza de
Sevilla, los solicitaron las demds, extendiéndose en
pocos afios a la Maestranza de Granada y mds tarde
a las de Ronda y Valencia ™. Se produjo entonces la
afluencia masiva de nobles a sus filas, superando su
cardcter local para alcanzar una proyeccién nacional,
con maestrantes forasteros, de lugares cada vez mds
distantes de sus ciudades sede.

Al abrigo de los privilegios, se promovieron
también nuevas fundaciones de Maestranzas en
Carmona (1726), Antequera (1728), Utrera y Jaén
(ambas en 1731), Palma de Mallorca (1738), Jerez de
la Frontera (1739 y Madrid (1765) !, pero no llegaron
a cuajar o tuvieron una vida efimera. Por dltimo, en
1819 se fundé una mucho més tardia, la Maestranza
de Zaragoza'?, con privilegios similares a las cuatro
grandes Maestranzas que funcionaron en el siglo xvii.
También se promovieron Maestranzas en el Nuevo

10. La concesién de privilegios a las distintas maestranzas
en Novisima Recopilacién, lib. vy, tit. u1, leyes n-viu.

11. Sobre estas Maestranzas fracasadas véase: MORENO DE
GUERRA, Juan. “Maestranzas de Caballerfa suprimidas”. Revista
de Historia y Genealogia Espaiiola (Madrid), 1(1912), pags.104-167;
OLEA Y SANZ, Pilar. “Maestranzas de Caballerfa suprimidas”.
Hidalguin (Madrid), 157 (1979), pdgs. 841-855 y CEJUDO LOPEZ,
Jorge. “Rodriguez Campomanes y su plan de creacién de la Real
Maestranzay Academia de San Carlos”. Cuadernos de Investigacion
Histérica (Madrid), 14 (1991), pdgs. 155-186.

12. PASCUAL DE QUINTO, Méximo. La nobleza de Aragon.
Historia de la Real Maestranza de Caballeria de Zaragoza. Zaragoza:
Imp. de Larra, 1916 y CANADA SAURAS, Javier. “Real Maes-
tranza de Caballeria de Zaragoza”. Hidalguia (Madrid), 160-161
(1980), pdgs. 465- 485.
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Mundo enlas ciudades de LaHabana (1709) y México
(1789) 3, pero fracasaron ambas. En consecuencia, solo
cuatro Maestranzas tuvieron vida efectiva durante el
siglo xvi, las de Sevilla, Granada, Valencia y Ronda,
la actividad festiva desplegada por ellas, tanto en
funciones ecuestres como en corridas de toros, es un
buen exponente de la festividad barroca.

2. Las funciones ecuestres

La principal razén de ser de las Maestranzas, al
menosasilodeclaran en sus documentos fundacionales,
era mantener en la nobleza las habilidades ecuestres
y el gusto por los caballos y las armas. La pionera
fundaciénsevillana proclamaquese crea “paraexercitar
la maestria de los caballos” y los primitivos estatutos
granadinos justifican su fundacién por “el olvido en
que estavasepultado elloable y provechoso exercicio
de manejar cavallos”. Esta finalidad se mantuvo en
los nuevos estatutos aprobados tras la concesién de
los privilegios'. Los juegos y ejercicios ecuestres
fueron la principal actividad de las Maestranzas
durante el siglo xvi. En todas ellas para ser admitido
como maestrante era imprescindible, ademds de ser
noble, conocer el arte de la equitacién y poseer el
menos un caballo y una serie de pertrechos, lo que
erarigurosamente comprobado antes dela admisién
y revisado anualmente en la visita general de guarnés.
Los maestrantes debian asistir al picadero al menos
dos veces al mes. Allf se entrenaban en diversos
ejercicios que después realizaban ptblicamente en
las festividades prescritas por sus estatutos y en los
festejos ecuestres organizados por sus municipios.

En sus primeros afios de vida las Maestranzas
reducian suactividad exclusivamente a las funciones
de caballos. Al afio siguiente de fundarse, el instituto
sevillano celebré con una solemne funcién de toros
y cafias la canonizacién de San Fernando, patrono

13. XIMENO, José Manuel de. “Los caballeros maestrantes
dela Habana”. Revista de la Biblioteca Nacional (Madrid), 4 (1953),
pégs. 111-127; ROMERO DE TERREROS, Manuel. “La Real
Maestranza de Nueva Espafia”. Anales del Museo Nacional de
Arqueologia, Historia y Etnografia (Ciudad de México), 4-2 (1927),
pégs. 516-521; ARIAS DE SAAVEDRA ALfAS, Inmaculada.
“La Real Maestranza de Caballeria de Sevilla y las maestranzas
indianas”. En: SERRERA CONTRERAS, Ramén (coord.). Aspectos
histéricos y artisticos de la Real Maestranza de Caballeria de Sevilla.
Sevilla: Real Maestranza, 2014, pags. 81-121.

14. Reglas de la Real Maestranza de la mui ilustre y siempre mui
noble y leal ciudad de Sevilla... En Sevilla: por Juan Francisco Blas
de Quesada [1732]; Estatutos y ordenanzas de la Real Maestranza
de la ciudad de Granada. Madrid: Joachin Ibarra, 1764. Ed. facsimil
con estudio preliminar de Inmaculada Arias de Saavedra Alfas.
Granada: Universidad, 2005.
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de la ciudad ™. Por su parte, la de Granada adopté
como emblema dos caballos y algunos pertrechos
con el lema, Pro republica est dum ludere videmur, que
alude a estos ejercicios. Enuna de sus primerasjuntas
estableci6 la obligacién de sus miembros de asistir
al picadero “con cavallo, adrezo de gineta, pretal de
cascabeles, espuelas de hasta, borceguies, adarga y
penacho”® y contraté a un maestro de equitacién,
con un sueldo anual de 200 ducados, sufragados por
los propios de la ciudad.

En esta primera etapa las dos Maestranzas feste-
jaron sobre todo acontecimientos de la familia real.
Asi en septiembre de 1689 un grupo de maestrantes
granadinos particip6 en una “mdscara” en la que 43
caballeros, maestrantes y veinticuatros de la ciudad,
vestidos de turcos y franceses celebraron con una
funcién de cafias el enlace de Carlos 1 y Mariana
de Neoburgo . Desde su fundacién la Maestranza
granadinaacostumbraba realizar vistosos espectaculos
ecuestres con motivo de la festividad de su patrona,
la Inmaculada Concepcién'®, o del cumpleafios del
monarca *.

Especialmente brillante fue la actividad desple-
gada por el instituto sevillano durante la estancia
de la corte en Sevilla durante el denominado “lustro
real”, entre 1729 y 1733. Los festejos para animar el

15. CEPEDA Y GUZMAN, Carlos Alberto de. Descripcion de
una fiesta de toros y carias que celebré la Maestranza de Caballeria de
Sevilla, el afio 1671. 2° edicién, Sevilla: Tipografia Gironés, 1926.

16. ARTASDE SAAVEDRA, Inmaculada. La Real Maestranza
de Caballeria de Granada... Op. cit., pag. 28.

17. El relato en tres folletos impresos: Relacion sucinta de la
lucida Mascara que a la deseada noticia del Consorcio felice del Catélico
Monarca D. Carlos Segundo... con...Doiia Maria Ana de Neoburg,
celebro el dia 19 de septiembre de este aiio de 1689 la muy nombrada
y gran Ciudad de Granada; Romance heroico a la Mascara que hizo
la muy noble y leal ciudad de Granada, en demostracion del gozo que
tuvo de la feliz nueua de los desposorios del Rey Nuestro sefior D.
Carlos Seguvndo...con la asistencia de la llustrissima Maestranca de
Cavalleros de esta Ciudad que..., escribié Don Manuel de Vergara
y Guzman; Descripcion poética de las festivas demonstraciones y lvci-
dissima mascara que hizo la Nobilissima Ciudad de Granada, assistida
de su muy Ilustre y Politica Maestranga por el felicissimo casamiento
de Nuestro Invictissimo y Catolico Monarca Carlos 11... (Citados en
ALENDA Y MIRA, Jenaro. Relaciones de solemnidades y fiestas
piiblicas de Esparia. Madrid: Sucesores de Rivadeneyra, 1903, 1,
pags. 433-434).

18. Breve inscripcion de la fiesta sumptuosa que celebré la Ilus-
trissima Hermandad de la Maestranga de Caualleros de esta Ciudad
de Granada, a la siempre Virgen Maria, en su Concepcion el dia nueue
de Diciembre de este afio, s.l.: s.i., s.a. (ALENDA Y MIRA, Jenaro.
Relaciones de solemnidades..., t.1, pag. 433).

19. Relacion de las demonstraciones de celebridad, que la muy Noble,
Nombraday Gran Ciudad de Granada y la Muy Ilustre Hermandad de
su Maestranga hizieron a los afios que cumplio el Rey Nuestro Sefior
D. Felipe V (que Dios guarde), en el dia 19 de Diziembre de 1704.

V CONGRESO INTERNACIONAL DE BARROCO IBEROAMERICANO

TOROS Y CANAS: LAS FIESTAS DE LAS MAESTRANZAS EN EL SIGLO XVIII

decaido dnimo del monarca fueron muy frecuentes .
En algunas de las numerosas fiestas en honor de los
reyes participé la Maestranza. Asi, tomé parte en
el suntuoso cortejo de bienvenida a los reyes, que
entraron en Triana el dia 3 de febrero de 1729. La
ciudad seembellecié con arquitectura efimera y lumi-
narias, y el cabildo municipal, lujosamente ataviado
con ropas de tisti de oro hechas para la ocasién, asi
como nobleza y maestrantes, que ostentaban joyas
de gran valor, acompafaron a la comitiva hasta su
alojamiento en el alcazar?'.

LaMaestranzarealizé varias funciones ecuestres
y de toros en honor a los reyes. Al dia siguiente de la
llegada, celebré una vistosa mdscara en el patio de
banderas del alcdzar, 17 parejas de maestrantes y sus
lacayos, con uniformes y hachas de cera, corrieron
parejas al final del festejo? y el dia 1 de mayo,
onomdstica del rey, volvié a realizar funciones en el
patio de banderas, esta vez de alcancias. Un afio mds
tarde en el mismo dia y lugar realizaria funciones
de cabezas, muy del agrado de Felipe v por ser éstas
de origen francés .

Las fiestas mds importantes fueron llevadas a
cabo en colaboracién con la ciudad. En principio
se proyectaron las méds solemnes, fiestas de toros y
cafas en la plaza de San Francisco, para los dias 22 y
23 de febrero pero no llegaron a realizarse porque la
familia real prefiri6 ir a Cddiz para ver la llegada de
la flota. Cuando al fin se celebraron los festejos, el 28
de abril, fueron solo funciones de cafias, por expreso
deseo del rey, para evitar posibles sobresaltos con la
corrida de toros a la reina embarazada. La plaza de
San Francisco fue “vestida en todos sus cuatro pafios
con las mejores telas en terciopelos, damascos, rasos
y semejantes adornos”, asistiendo los reyes desde el
balcén del Ayuntamiento. Tras el despejo y riego de
la plaza, hicieron aparicién los timbales y clarines de
la Maestranza, seis acémilas con las cafias y demds
instrumentos, cubiertos de reposteros, y 32 caballos
vistosamente enjaezados, conducidos por 64 lacayos,
vestidos deindios, htsares, chinos y deotrasnaciones.

20. FRENEVA, Gil Francisco. Diario de las fiestas celebradas
en Sevilla desde la entrada de los Reyes y Real familia en 3 de febrero
de 1729 hasta 31 de mayo del mismo afio. Sevilla: por la viuda de
Francisco Leefdael, 1729.

21. LEON ALONSO, Aurora. Iconografia y fiesta durante el
lustro real: 1729-1733. Sevilla: Diputacién, 1990, pag. 92.

22. ZUNIGA, Lorenzo Baptista de. Annales eclesidsticos iseglares
dela M. N.i M. L. Ciudad de Sevilla que comprehenden la Olimpiada
o Lustro de la Corte en ella... Sevilla, s. a. [1747], pdg. 64.

23. GARCIA- BAQUERO GONZALEZ, Antonio. “Felipe v,
Sevilla y la Real Maestranza de Caballeria”. En: VV.AA. Real
Maestranza de Caballeria (ed.). i1 Centenario del reinado de Felipe v.
Sevilla: Real Maestranza, 2001, pdg. 80.
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Actuaron como padrinos D. Luis Bucarelli, el marqués
de Vallehermoso, el conde de Gerena y D. Luis de
Esquivel. Los maestrantes, distribuidos en ocho
cuadrillas de cuatro caballeros, iban vestidos con su
uniforme oficial —casacas grana, con galones, chupas
y vueltas de glasé de plata— con plumas y adargas.
Tras los juegos de cafias terminaron el espectdculo
con un manejo y una danza de chamberga®.

Las funciones de toros y cafias aplazadas el afio
anterior tendrfanlugar enenero de 1730, para celebrar
el nacimiento de la infanta Marfa Antonia. El primer
dia selidiaron 17 toros “de imponderable bravura” y
después sehizola funcién de cafias al modo acostum-
brado. El segundo dia por la mafiana dos picadores
de vara larga mataron once toros y por la tarde tres
caballeros de rejon, montados a la jineta, lidiaron
varios més. La realizacién de todos estos festejos,
que dejaron agotadas las arcas municipales, tuvo
consecuencias muy favorables para la Maestranza
de Sevilla, a la que fueron otorgados entonces sus
privilegios mds importantes®.

Desde Sevillalos reyes se desplazaron a Granada
en marzo de 1730. La Maestranza granadina quiso
homenajearlos con funciones de cafias y corridas
de toros*, pero estas dltimas tampoco se llevaron a
cabo por la rdpida partida de la corte hacia el Soto
de Roma, donde el monarca dio rienda suelta a su
aficién cinegética.

Enlos afios siguientes las Maestranzas siguieron
celebrando funciones ecuestres con regularidad.
La segunda mitad del siglo xvin fue la edad de
oro de las mismas. Los maestrantes celebraban las
festividades de su instituto y las que atafifan a la
familia real. Asi, la Maestranza de Sevilla celebraba
anualmente el octavario de su patrona, la Virgen del
Rosario, con carreras en la plaza de Regina® y la de
Granada la festividad de su patrona con funciones
de caballos en el Campo del Triunfo, lugar habitual
de sus funciones ecuestres, frente al monumento a
la Inmaculada. También celebraban con regularidad
la onomdstica y cumpleafios del rey, asi como de los
infantes hermanos mayores de la corporacién. La

24. ZUNIGA, Lorenzo Baptista de. Annales eclesidsticos i
seglares... Op. cit., pags. 92-98.

25. MARQUEZ REDONDO, Ana Gloria. Sevilla, “ciudad y
corte”.1729-1733.Sevilla: Ayuntamiento, 1994, pag. 118 y 126-133.

26. MONTEROSO, Francisco. Crysol de lealtad y gloriosos
triunfos de lamuy noble y muy leal ciudad de Granada, ala feliz entrada
de nuestro catélico monarca Felipe v en el dia 23 de marzo de este
presente aiio de 1730. Sevilla: por la viuda de Francisco Leefdael,
s.f. (ALENDA Y MIRA, Jenaro. Relaciones de solemnidades... Op.
cit., t. 1, pag. 12).

27. NUNEZ ROLDAN, Francisco. La Real Maestranza de Caba-
llerta de Sevilla... Op. cit., pdg. 81.
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Maestranza de Ronda en noviembre de 1769 celebré
enlaalameda de San Francisco diversas escaramuzas
y lidié un toro en la plaza de Santa Marfa con juegos
de cafiasy alcancias, paraconmemorar la onoméstica
de Carlos 1. Una detallada crénica, publicada en la
Gaceta de Madrid, da cuenta de los festejos realizados
con motivo de las onomadsticas del rey y del hermano
mayor de la corporacién, el infante don Pedro, en los
anos finales de siglo?.

También festejaron las Maestranzas la subida al
trono de los nuevos monarcas, como por ejemplo en
17461a de Fernando vi?, o acontecimientos venturosos
paralafamiliareal, como el nacimiento delosinfantes
gemelos en 1783 . En 1796 la Maestranza de Sevilla
tuvo denuevo ocasién de festejar la presencia del rey
en su ciudad con una funcién de cafias reales®'. En
otros casos, se festejaba la boda del infante Hermano
Mayor*. También fue frecuente celebrarlasbodas de
algunos maestrantes con ejercicios ecuestres, peroen
este caso la participacién era voluntaria, al no estar
prescrita en los estatutos. Muchos mds ejemplos de
fiestas ecuestres delas Maestranzas podrian ponerse *.

Los ejercicios de adiestramiento ecuestre de los
maestrantes no tenfan el cardcter de un entrenamiento
militar ni dieron lugar a actuaciones militares por
parte de ellos, a pesar de que la Corona les concedié
fueromilitar, porque pensaba convertirlos en fuerzas
de caballeria de reserva. Tan solo los maestrantes
granadinos participaron en la represién de un motin
de subsistencias en su ciudad en octubre de 1748
y en algunas partidas del ejército para acabar con

28. RUMEU DE ARMAS, Antonio. “La ciudad de Ronda...
Op. cit., pags. 309-310 y 318-327.

29. Descripcioén de los reales festejos que en celebridad de
la exaltacién al trono de su monarchia del Sr. D. Fernando vr...
y dias de su augusto nombre executé la Real Maestranza de
Granada... Granada: José de la Puerta, s.a.

30. Hay dos descripciones, en prosay verso: Breve descripcion
de los festejos con que el real cuerpo de la Maestranza de Granada celebré
el feliz nacimiento de los serenisimos infantes gemelos Don Carlos y
Don Felipe y la conclusion del tratado definitivo de paz con la Gran
Bretaria los dias 25 y 26 de septiembre de 1784. Granada: Imprenta
Real, s.a. y PORCEL, José Antonio. El drbol de las lises. Poema
que describe los festejos con que el Real Cuerpo de la Maestranza de
Granada celebrd la paz con la Gran Bretaria y el nacimiento de los dos
serenisimos infantes gemelos... Mdalaga: Félix Casas, s.a.

31. NUNEZROLDAN, Francisco. La Real Maestranza de Caba-
llerta de Sevilla... Op. cit., pdg. 88.

32. Descripcion poeti-prosaica del festejo que celebrd la Real Maes-
tranza de la ciudad de Granada el domingo de carnestolendas, 20 de
febrero del presente ario de 1746, en aplauso y obsequio del Serenisimo
Infante Sr. D. Phelipe de Borbén, su Hermano Mayor... Granada:
Joseph de la Puerta, s. a.

33. CRUILLES, Marqués de. Las funciones ecuestres de la Real
Maestranza de Caballeria de Valencia. Valencia: TipografiaModerna,
1890.
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el bandolerismo en la zona, pero fueron acciones
puntuales, que noimplicaron a toda la corporacién®.
Los ejercicios ecuestres, como todoslos delanobleza,
habian perdido su cardcter militar pleno y se habian
convertido en meros ejercicios de habilidad y adies-
tramiento, que solo servian para celebrar lujosos
y barrocos espectdculos que proporcionaban a sus
protagonistas ocasion de hacer ostentacién de sus
hermosos caballos y lujosos trajes, mostrando su
poder econémico y situacién preponderante en la
escala y espacio social.

Los estatutos de las Maestranzas reglamentan
con mucha atencién estos ejercicios ecuestres
que eran muy variados. Los mds solemnes eran las
funciones de cafias, combates incruentos entre dos
bandos de caballeros que se alanceaban con varas y
cafias, unos torneos muy frecuentes en las ciudades
andaluzas con abundante nobleza durante el siglo
xvll, que solian estar asociados a las corridas de
toros; cuando a principios del Setecientos la nobleza
abandon¢ el ejercicio del toreo a caballo se fueron
separando ambos festejos. Otrosjuegos caballerescos
eran menos solemnes: los habia colectivos, como las
escaramuzas o manejos, especie de combate simulado
menos reglamentado que las cafias, o las alcancias,
donde los jinetes se lanzaban bolas de barro huecas
intentando esquivarlas; otros manejos mostraban
la destreza individual, como las cabezas, prueba de
punteria con lanza y caballo al galope, las sortijas,
ejercicio de punteria consistente en ensartar un aro
pendiente de una cinta, o el estafermo, lucha contra
unafigurademaderaen movimiento. Con frecuencia,
estos ejercicios solian terminar corriendo parejas 3 ante
los retratos reales, o del infante hermano mayor, que
solemnizaban los espacios elegidos para la ocasion:
plazas publicas (como las de San Francisco, Biba-
rrambla o Santa Maria, en Sevilla, Granada y Ronda
respectivamente), espacios mds amplios (Campos de
Tablada, del Triunfo o alameda de San Francisco, en
las mismas ciudades), o incluso las plazas de toros,
cuando coincidia que estaban armadas o ya eran
plazas permanentes. Todos estos manejos de gran
vistosidad se realizaban unos a Ia jineta y otros a la
brida, dos diferentes formas de equitacion.

34. ARIASDE SAAVEDRA, Inmaculada. La Real Maestranza
de Caballeria de Granada... Op. cit., pags. 133-145.

35. Maestranza de Granada: Estatutos de 1687, pdgs. 24y 25
y Estatutos de 1764, tit. v, art. u.

36. ROSSI, Domenico. Las parejas. Juego tipico del siglo xvi.
Estudio Preliminar de Matilde Lopez Serrano. Madrid: Patrimonio
Nacional, 1973, pédgs. 9-57.
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Fig. 1. Estatutos fundacionales de la Real Maestranza de Sevilla.
1683. Biblioteca de la Universidad de Sevilla. Espana.

Fig. 2. Reales cédulas y privilegios de la Real Hermandad
de la Maestranza de Granada.1749.
Biblioteca de la Universidad de Granada. Espana.
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La asistencia de los maestrantes a las funciones
de caballos fue decayendo en los dltimos decenios
del siglo xvi. Fueron reemplazadas por otro tipo de
festejos, mucho menos marciales, como conciertos,
refrescos y saraos, durante unos afios que marcan
la decadenciay el fin por el gusto de estas barrocas
fiestas.

Fig. 3. Funciones de caballos de la Maestranza de Granada.
1746. Biblioteca de la Universidad de Granada. Espana.

3. Laos fiestas de toros

La historia del toreo en nuestro pais estd estre-
chamente ligada a las Maestranzas de Caballeria. La
concesién por la corona del privilegio de celebrar
un numero fijo de corridas al afio, como fuente de
ingresos para su mantenimiento, fomenté este arte de
gran tradicién en las ciudades andaluzas. Ademads,
las Maestranzas fueron las promotoras de la cons-
truccién de las primeras plazas de toros permanentes
de nuestra historia. En el siglo xvir se establece la
correlacién entre Maestranzasy corridas de toros que
ha pervivido hasta la actualidad y que atin perdura
en el caso de Sevilla.

38

Hasta el siglo xvin se practicaba el toreo a caballo,
consistente en alancear y rejonear toros, una acti-
vidad caballeresca, desempefiada por la nobleza,
que en ocasiones practicaron los propios reyes. El
toreo a caballo tuvo su edad de oro en el siglo xvi,
coincidiendo con el apogeo del régimen sefiorial
y aristocratico; después sufrié una fase de franca
decadencia. La llegada de una nueva dinastia, poco
amante de estos espectdculos, asi como el progresivo
abandono del arte de montar a la jineta, y su susti-
tuciéon por la montura a la brida, menos adecuada
para el toreo, marcé esta decadencia®. La nobleza
abandon el ejercicio del toreo, que en las primeras
décadas del siglo xvi pasé por la confusa etapa de
los varilargueros, picadores con vara larga, lamayoria
vaqueros profesionales, que picaban al toro con
diversas suertes y se auxiliaban con toreros a pie
para darle muerte®. Era una progresiva evolucién
hacia el toreo a pie®, que terminaria configurdndose
de forma bastante parecida a la actual, reglamentan-
dose en tauromaquias al final de la centuria®. A lo
largo de este proceso, el toreo moderno se consolido,
cambiando totalmente su significacién social: de
actividad propiay exclusiva delanobleza, que servia
para conmemorar destacados acontecimientos, pasé
a ser un espectdculo desempefiado por ciertas capas
del proletariado urbano con una aceptacién popular
cada vez mayor. De todos modos, aunque la nobleza
dejé de ser protagonista de las corridas, continué
siendo su promotora gracias a las Maestranzas y
algunos nobles, poseedores de ganaderias bravas,
abastecieron de reses los festejos*'.

Desde la concesiéon de privilegios por Felipe
v las Maestranzas celebraban dos corridas al afio,
para costear los gastos de la institucién. Los nuevos
estatutos, aprobados para adaptarse alos privilegios,

37. FERNANDEZ DE MORATIN, Nicolas. Carta histérica
sobre el origen y progresos de las fiestas de toros. Madrid: Imprenta
de Pantaleén Aznar, 1777 y COSsSio, José M®. de. Los toros.
Tratado técnico e histérico. Madrid: Espasa Calpe, 1943-82, 7 vols.
t. 1, pag. 41.

38. ROJASY SOLIS (MARQUES DE TABLANTES), Ricardo.
Anales de la Plaza de toros de Sevilla 1730-1835. Sevilla: s.i., 1917,
pag. 58.

39. GARCIABARANAGA, Eugenio. Instrucciones para torear a
pie (Primeras ordenaciones). Madrid: Unién de Bibliéfilos Taurinos,
1960.

40. GARCIA-BAQUERO GONZALEZ, Antonio. “Delafiesta
de toros caballeresca al moderno espectdculo taurino: La meta-
morfosis dela corridaenelsiglo xvi”. En: TORRIONE, Margarita
(dir.). Espaiia festejante: El siglo xvii. Médlaga: Diputacién, 2000,
pégs. 75-94.

41. LOPEZ MARTINEZ, Antonio Luis. Ganaderias de lidia y
ganaderos. Historia de la economia de toros de lidia en Espaiia. Sevilla:
Fundacién de Estudios Taurinos, 2002.
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reglamentaron todo lo relativo a las fiestas de toros.
Los de la Maestranza de Sevilla dedicaron bastante
extensién al arrendamiento dela plaza, publicacién de
los festejos y su celebracion, asi como a la autoridad
y mantenimiento del orden ptblico en la plaza*. Las
Maestranzas de Sevilla, Granada y Ronda realizaron
conregularidad estos festejos desde su concesion, en
cambio la de Valencia solo usé el privilegio durante
algunos afios, decayendo pronto esta actividad *.
Desde 1739 la Maestranza de Granada celebré
anualmente dos corridas devaralarga, enla Carreradel
Genil junto al Humilladero, en una plaza de madera
montada para tal fin. Pronto surgieron tensiones conel
Ayuntamiento porlacompetencia de estas corridas con
las patrocinadas por la ciudad, que solian celebrarse
en otofio en la plaza de Bibarrambla. Por fin, en 1743
se establecié una concordia entre ambas instituciones
que alternarian anualmente sus corridas. Asila Maes-
tranza paso a celebrar cuatro corridas cada dos afios,
que tenfan lugar en primavera y otofio. Las corridas
del ayuntamiento se celebrarian también a partir de
entonces en la plaza del Humilladero. Aunque los
privilegios reales otorgaban la presidencia de los
festejos a las Maestranzas, en concreto al Teniente
de Hermano mayor, este asunto ocasiond fricciones
con los Ayuntamientos que intentaban intervenir,
considerdndolos concernientes al orden ptiblico. Al
final, se impuso la préctica de que las Maestranzas
solo presidieran sus propios festejos, quedando
otros que pudieran celebrarse en sus plazas bajo la
presidencia del asistente, en el caso de Sevilla, o de
los corregidores en los casos de Granada o Ronda.
Lacelebraciénde corridas seguia siempre elmismo
proceso, bien conocido en el caso dela Maestranza de
Granada*. Enlajuntasecretase votabanlos festejos y
se decidia la fecha de celebracién, nombrando encar-
gados de la compra de reses y caballos, preparaciéon
de encierros, reparacién de la plaza e invitacién a las
autoridades. Los festejos se publicaban por medio de
un solemne bando leido en varias plazas de la ciudad
por el escribano y picadores de la Maestranza, acom-
pafiados de clarines y timbales. También se fijaban
carteles impresos en varios puntos de la ciudad.
Las mafianas de los dias de corridas tenfan lugar
los encierros, que conducian las reses hasta la plaza,
lo que obligaba a la colocacién de vallas y defensas
en las calles. Se acostumbraba a celebrar las corridas
generalmente los lunes, con la consiguiente pérdida

42. Reglas Maestranza de Sevilla, 1732, parte 11, capitulo xii.

43. Resefia histérica de la Real Maestranza de Caballeria de
Valencia... Op. cit., pag. 67.

44. ARTIASDESAAVEDRA, Inmaculada. La Real Maestranza
de Caballeria de Granada... Op. cit., pdgs. 126-130.
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de jornadas laborales, lo que despert6 la animad-
version de los circulos ilustrados, imponiéndose
mas tarde los domingos. La plaza, tanto cuando era
desmontable como cuando era ya permanente, se
preparaba y adornaba con escafios, tapices y doseles
con la divisa de la Maestranza. El palco principal se
distribuia segtin unrigido protocolo: enlapresidencia
el retrato del infante hermano mayor, bajo un dosel
y custodiado por dos granaderos, a su derecha el
teniente de hermano mayor, seguido de los maes-
trantes, por orden de antigiiedad, y los invitados. A
la izquierda del retrato se sentaba el alcalde mayor
de la ciudad, que auxiliaba al teniente en asuntos de
justicia, acompafiado de dos alguaciles y el escribano
dendmero del cabildo. Aladerecha delaMaestranza
tenfa sitio reservado el juez conservador (corregidor
o intendente, segtin el momento) y el asesor de este,
ministro de la Chancilleria.

Antes de comenzar la corrida se procedia a la
lectura de un bando que amenazaba con azotes a los
espontdneos que entraran enla arena; a continuacién
el alguacil mayor a caballo procedia al despejo de la
plaza. Realizado este, el teniente le entregaba la llave
del toril y daba orden de comenzar la lidia, haciendo
unasefial alos clarineros, situados bajo subalcén. Los
diestros, picadores de vara larga y matadores a pie,
vestian casaca con galones de plata con los colores
y divisa de la Maestranza, bordados también en el
guarnés delos caballos. Las corridas se distribufan en
sesiones de mafianay tarde. Porla mafiana se lidiaba
un ndmero menor de toros, generalmente cuatro, y
por la tarde solfa lidiarse el doble, variando el precio
de las entradas, que también era distinto segtin el
lugar, costando mds caras las “delanteras, barreras o
corredorcillos”. En ocasiones se producia la practica
delareventa. En cada corrida solfan actuar dos o tres
picadores de vara larga (que intervenian siempre en
parejas) y dos espadas matadores de a pie, con su
cuadrilla de banderilleros.

Por los carteles conservados y la publicacién de
crénicas en los periddicos de la época, conocemos el
nombre de algunos protagonistas de la fiesta, como
los varilarguerosjerezanos Juan Rueda, Juan Marrajo,
Pedro Rivilla, Bartolomé Padilla, los hermanos
Pedro y Juan Ortega de Medina Sidonia, los toreros
gaditanos José y Bartolomé Jiménez, Juan Conde, de
Vejer de la Frontera, o Francisco Garcia “Perucho”,
e incluso figuras de mayor renombre como el gran
Pedro Romero de Ronda o los sevillanos Joaquin
Rodriguez “Costillares” y José Delgado “Pepelllo” %,

45. TORO BUIZA, Luis. Sevilla en la historia del toreo. Edicion
e introduccién de Pedro Romero de Solis. Sevilla: Real Maestran-
za-Fundacién de Estudios Taurinos, 2002, pags. 227-253.
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que lidiaron en las plazas de las Maestranzas, toros
de las mds importantes vacadas del momento: las
sevillanas de Joaquin Goyoneta y José de Celis, la de
José Dominguez de Carmona, o la del marqués del
Puente de la Virgen de Anddjar.

Después de la corrida se procedia a la venta de
la carne de las reses, que estaba exenta del pago de
derechos al fisco. Su producto, destinado a mantener
a las Maestranzas, se guardaba en un arca con tres
llaves en posesién del teniente, maestro fiscal y
secretario y se anotaba en el libro de cuentas para
informar, concluidos los festejos, al cabildo general.

Durante los siglos xv1y xvi las corridas se solian
celebrar enlas plazas masimportantes delas ciudades
sede, adaptadas con empalizadas y andamios. En
Sevilla la elegida era la plaza de San Francisco, un
plano de 1730 representa la disposicién de sus locali-
dades en las funciones de la Maestranza; en Granada
el lugar solia ser la plaza de Bibarrambla. Pero estos
escenarios urbanos ocasionaban muchos problemas
y se fueron sacando las corridas fuera de la ciudad,
a plazas de madera armadas para tal fin. Cuando las
Maestranzas empezaron a disfrutar de sus privile-
gios armaban plazas en lugares extramuros, como
el Arenal y el Humilladero en las corporaciones de
Sevilla y Granada, que se desarmaban al concluir los
festejos. Mds tarde se construyeron plazas estables de
madera en estos mismos lugares. Las plazas de las
Maestranzas llegaron a albergar no solo sus corridas,
sino también todas las realizadas en sus respectivas
ciudades.

La Maestranza de Sevilla fue pionera en la cons-
truccién de una plaza estable. En 1707 celebré6 fiestas
de toros por la victoria de Almansa en la plaza de la
Resolana, se trataba atin de una plaza desmontable.
En 1730, después de obtener los privilegios, erigié
su primera plaza permanente en el Arenal, entre
las tapias del convento del Pépulo y el monte del
Baratillo; en 1733 esta plaza seria sustituida por otra,
desmontando este monte en un solar donado por el
Ayuntamiento, en el mismo lugar donde se levanta
la plaza actual *. Se trataba atin de plazas de madera
y de planta cuadrada. Pronto se pensaria en plazas
redondas, mds adaptadas ala disposicién del ptiblico
paraverlacorridamoderna®. CuandolaMaestranza
sevillana decidi6 construir una plaza de canterfa opté
porunedificio ochavado en el exterior y circularen el
interior, el ruedo; las obras no empezaron hasta 1760.

46. ROJAS Y SOLIS (MARQUES DE TABLANTES), Ricardo.
Anales de la Plaza de toros de Sevilla... Op. cit. pdgs. 56 y 63.

47. ROMERO DE SOLIS, Pedro. “La Plaza de Toros de la
Maestranza de Sevilla: La invencién del ruedo. Un ritual de
sustitucion”. El Siglo que viene (Sevilla), 27 (1996), pags. 38-43.
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En 1779 un tercio del edificio era de obra y el resto
seguia siendo de madera*. Durante casi un siglo se
mantuvo estasituacién, no estando concluidalaplaza
hasta 1880. Las obras no impidieron el desarrollo de
espectdculos durante estos afios.

En 1763 la Maestranza de Granada decidi6
construir también una plaza permanente. Para ello
solicit6 a la corona la ampliacién del privilegio y le
fueron concedidas dos corridas anuales més, lo que
enrealidad suponia que podia celebrar ocho corridas
cada dos afios. Eligié para su ereccién un extremo
del Campo del Triunfo, junto a la Cruz Blanca. La
Secretaria de Guerra autorizé el lugar y las obras
empezaron. No estuvieron exentas de problemas, la
Chancilleria y los diputados del comtn de la ciudad
intentaron detenerlas, aduciendo los intereses de los
vecinos de la zona; en el fondo subyacia una actitud
contrariaalaMaestranzay alas corridas de toros. Pero
el Consejo de Guerra, érgano tutelar de la instituciéon
por estas fechas, defendi6 sus privilegios y la plaza
se inaugur6 por fin en 1768, con un coste de mds de
300.000 reales, que sobrepasaban la cantidad autori-
zada. Esta serfa la tinica plaza existente en Granada
hasta su destruccién por un incendio en 1876%. Por
su parte, la Maestranza de Ronda utilizé para sus
corridas la plaza mayor, hasta construir su plaza. Las
obras en el solar concedido por el Ayuntamiento en
elbarrio del mercadillo comenzaron en noviembre de
1769 y no estuvieron concluidas hasta 1785, aunque
los espectaculos taurinos comenzaron a celebrarse a
partir de 1782, sin que estuvieran levantados todos
los tendidos®. En su construccién intervino José
Martin de Aldehuela, constructor del Puente Nuevo
sobre el tajo, que disefié su monumental fachada.
Cada maestrante contribuyé con 50 pesos de ayuda
econdémica para su construcciéon .

En el dltimo tercio del siglo xvii, los espectaculos
taurinos de las Maestranzas se vieron afectados por
la actitud contraria a las corridas de los gobernantes
ilustrados. Los detractores esgrimian contra ellas

48. HALCON, Fétima. La plaza de toros de la Real Maestranza
de Caballeria de Sevilla. Madrid: El Viso, 1990 y GOMEZ DE
TERREROS GUARDIOLA, M" del Valle. Laplazade toros de Sevilla:
Historia de su ininterrumpida construccién. Sevilla: Fundacién El
Monte-Universidad de Huelva, 1999, pag. 80.

49. RUIZDEPERALTA, Lorenzo. Toros en Granada. Granada:
Caja de Ahorros de Granada, 1971, s. p.

50. RUMEU DE ARMAS, Antonio. “La ciudad de Ronda en
las postrimerias... Op. cit., pdgs. 304-305; GARRIDO, Francisco
y GARRIDO, Antonio. II Centenario de la Plaza de Toros de la Real
Maestranza de Caballeria de Ronda: 1785-1985. Ronda: Real Maes-
tranza, 1988 y MIRO DOMINGUEZ, Aurora. “La plaza de toros
de Ronda”. Narria (Madrid), 73-74 (1996), pdgs. 8-11.

51. ATIENZA PENALVER, Joaquin. Datos histéricos dela Real
Maestranza de Caballeria de Ronda. Ronda: Real Maestranza, 1971.
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Fig. 4. La Plaza de San Francisco de Sevilla preparada para celebrar corridas. 1730. Archivo Municipal de Sevilla. Espana.

Fig. 5. Cartel de corrida de toros de la Maestranza de Granada.
Archivo de la Real Maestranza de Caballeria de Granada.
Espana.
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razones deindole econémica—dafio quela ganaderia
brava causabaalaagricultura, pérdida dejornadasde
trabajo porlas fiestas, perjuicio que los gastos en estos
espectdculos ocasionaban a las clases populares—,
junto a otras de indole moral —riesgo innecesario
de la vida y promiscuidad de personas de distinto
sexo en este tipo de espectdculos—. Tampoco hay que
olvidar el recelo de los gobernantes ante la impre-
decible conducta en las aglomeraciones populares,
asi como la imagen de nacién barbara que Espafia
podia proyectar al resto de los paises europeos *. El
equipo ilustrado de gobierno de Carlos 1 debati6é
en el Consejo de Castilla la conveniencia de prohibir
las corridas de toros. Los criterios del presidente,
conde de Aranda, y de los fiscales Campomanes y
Moiiino se impusieron: una primera prohibicién,
por real orden de 23 de marzo de 1778, prohibia en
todo el reino las corridas de toros. Pero se admitfan
excepciones, por lo que de hecho las Maestranzas,

52. COSSIO, José M. de. Los toros... Op. cit., t.1, pags. 83-201
y GARCIA-BAQUERO GONZALEZ, Antonio. “La polémica anti-
taurina de la Ilustraciéon: miedos y recelos del poder”. Taurologia
(Madrid), 5 (1991), pégs. 84-94.
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tras presentar recursos ante el Consejo de Guerra,
continuaron celebrando sus festejos *.

Miés efectiva fue la nueva prohibicién promul-
gadaenlapragmaticasancion de 9 de septiembre de
1785 que prohibia las corridas de “toros de muerte”
en todo el pafs. Tras ella, la Maestranza de Sevilla
estuvo casi ocho afios sin celebrar festejos taurinos.
En principio solicit6 celebrar corridas de novillos,
lo que se le permitié por real orden de 4 de octubre
de 1791. Pero el asistente de la ciudad recurrié ante
el rey, ocasionando una consulta a la Audiencia
de la ciudad. El alegato del fiscal del crimen Juan
Pablo Forner, que realiz6 una encendida defensa de
estos espectdculos™, fue determinante en la auto-

53. ARIASDE SAAVEDRA, Inmaculada. La Real Maestranza
de Caballeria de Granada... Op. cit., pag. 116.

54. MORENO MENGIBAR, Andrés J. “Una defensa de las
corridas de toros por Juan Pablo Forner (1792)”. Revista de Estudios
Taurinos (Sevilla), 4 (1996), pdgs. 191-220.
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rizacién de 24 novilladas al afio, por real cédula de
8 de enero de 1793 %. Un parecido proceso vivié la
Maestranza de Granada, que solicité sustituir las
corridas por 30 novilladas. El Consejo de Castillalas
autorizé en agosto de 1788, pero el Ayuntamiento
granadino se opuso, retrasando la autorizacién, que
fue corroborada por real cédula de 29 de junio de
1789. Parece ser que las novilladas tenfan menos
aceptacion que las corridas de toros, por eso, al
menos en Granada, nollegaron a celebrarse todaslas
permitidas. Alejados los rigores de la prohibicién,
las Maestranzas vieron restablecidas sus corridas
pocos afios més tarde, la de Sevilla en 1793 y la de
Granada al afio siguiente *.

55. GARCIA-BAQUERO GONZALEZ, Antonio. “Sevillaenla
polémicaantitaurina delaTlustracién”. En: GARCIA-BAQUERO
GONZALEZ, Antonio y ROMERODE SOLIS, Pedro (eds.). Fiestas
de toros y sociedad. Sevilla: Real Maestranza-Universidad-Funda-
cién de Estudios Taurinos, 2002, pags. 263-282.

56. ROJASY SOLIS (MARQUES DE TABLANTES), Ricardo.
Anales de la Plaza de toros de Sevilla... Op. cit., pdg. 143 y ARIAS
DE SAAVEDRA, Inmaculada. La Real Maestranza de Caballeria de
Granada... Op. cit., pag. 121.
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Catorce enigmas para un festejo filipino

(Manila, 1676)

AzaNzA LOrEZ, José Javier®
Grupo TrivilIN. Universidad de Navarra

En noviembre de 1676, la Provincia del Rosario
de la Orden de Predicadores festej6 en Manila la
beatificaciéon o confirmacién de culto delos dominicos
Pio v, Diego de Mevania y Margarita de Castelo. La
memoria de las celebraciones quedé impresa en una
relacién titulada Sagrada fiesta: tres veces grande (Manila,
1677)!, cuyo artifice fue el vallisoletano fr. Felipe
Pardo, Comisario del Santo Oficio y futuro obispo
de la ciudad, que ejercia su cuarto afio de mandato
como provincial. Tal y como detallael relato, alolargo
del triduo festivo se sucedieron funciones religiosas
en la iglesia de Santo Domingo, representacién de
comedias en su compds, y luminarias y castillos de
fuego. Y tampoco falté a su cita el arte effmero.

1. El arte al servicio de la fiesta

La relacién festiva detalla el adorno que luci6 la
iglesia dominica, engalanada con alfombras y telas,
frontales y sagrarios de plata; y se levanté también
un altar mayor fingido de estructura piramidal,
enriquecido con frontales de plata, biombos dorados,
borduras y brocados, y alumbrado por méas de 400
luminarias que lo convertian en “artificioso volcan
y costoso obelisco” (ff. 3v-5r). En €l se colocaron las
esculturas de los tres nuevos beatos, acompafiadas
de las alegorias de la Fe y la Caridad como virtudes
de Pio v einspiradas en la Iconologia de Cesare Ripa.

* Este trabajo se enmarca en el proyecto “Teatro, fiesta
y cultura visual en la monarquia hispénica (ss. xvi-xvu). Fase
11, del Ministerio de Economia y Competitividad (MINECO),
Subdirecciéon General de Proyectos de Investigacién (FFI2017-
86801-P).

1. PARDO, Felipe. Sagrada fiesta: tres veces grande. Manila:
Colegio y Universidad de Santo Tomads de Aquino, 1677.

2. RIPA, Cesare. Iconologia overo descrittione di diverse imagini.
Roma: Apresso Lepido Faeii, 1603, pdgs. 63-64 y 149.
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Fig. 1. Fr. Felipe Pardo. Sagrada fiesta: tres veces grande.
Manila. 1677. Manila.

No quedé atrds el ornato exterior del templo,
concentrado en la fachada principal y su compds,
adornados con pinturas al 6leo de los tres beatos
“como estaban de bulto en el altar” y con multitud
de “empleos literarios y significativas obras latinas y
castellanas” (f. 5v), con especial protagonismo paralos
juegos de ingenio y agudeza en forma de anagramas
y laberintos con los nombres de los beatos, a los que
se sumaron catorce enigmas.
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Fig. 2. Fr. Felipe Pardo. Sagrada fiesta: tres veces grande. Manila. 1677. Juegos de ingenio y agudeza en la fachada dominica.

2. Naturaleza de los enigmas

Ensu Tesorodela Lengua Castellana (1611), Sebastidn
de Covarrubias define el enigma como “una escura
alegorfa, o cuestiéon y preguntaengafiosa, y entrincada,
inventada al albedrio del que la propone”?. Insiste
en ello Cristébal Pérez de Herrera en sus Proverbios
morales (1612) al significar que “lldmase la Enigma
escura Alegoria, que con dificultad se entiende, si
no se declara, o comenta”*. Al enigma de Sansén se

3. COVARRUBIAS HOROZCO, Sebastian de. Tesoro de la
Lengua Castellana, o Espariola. Madrid: Luis Sdnchez, 1611, f. 353r;
COVARRUBIAS HOROZCO, Sebastidn de. Tesoro de la Lengua
Castellana o Espariola. Eds. ARELLANO, Ignacioy Zafra, RAFAEL.
Madrid: Iberoamericana y Vervuert, 2006, pag. 783.

4. PEREZ DE HERRERA, Cristébal. Proverbios morales y
consejos christianos muy provechosos para concierto, y espejo de la
vida. Madrid: Luis Sdnchez, 1612. Me sirvo de la ed. Madrid:
Luis Sénchez, 1618.
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refieren autores como el propio Covarrubias (Emblemas
morales, 1610, f.7v) y Diego Saavedra Fajardo (Empresas
politicas, ed. 1655, pag. 763), al tiempo que Francisco
Pacheco (Arte de la pintura, 1649, pdgs. 311-312)
compone un enigma al pincel.

A tal concepto se ajustan los “catorce Enigmas
que sobre pafios de seda se distribuyeron por aquellas
paredes del compds, colgdndose a cada uno encima
su premio para el que lo acertase” (f. 5v); premios
que no eran “piezas ricas de plata”, pero si objetos
de devocién como relicarios, cruces, medallas, y
rosarios, de suerte que “tuvieron bastante cerco
de pretendientes” (f. 9r). Asi recoge la relacién los
enigmas dispuestos al exterior del templo, lo cual da
pie a una triple reflexién.

En primer lugar, estamos ante un claro ejemplo
de “fachada (en este caso compds) parlante” que
establece un didlogo directo con el espectador. Siguen
los dominicos el ejemplo de los jesuitas, quienes en
las fiestas de canonizacién de san Francisco de Borja
celebradasen 1673 levantaron unafachadasobrepuesta
“que vistieron de agudos jeroglificos que puli6 el
pincel en variedad de tarjetas”, de manera que “los
Padres consiguieron que hasta las piedras hablasen
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CATORCE ENIGMAS PARA UN FESTEJO FILIPINO (MANILA, 1676)

Fig. 3. Fr. Felipe Pardo. Sagrada fiesta: tres veces grande. Manila. 1677. Descripcion de los enigmas.

este dfa”, significa la relacién®. En la interactuacién
entre arte efimero y espectador, los enigmas domi-
nicos muestran un mayor grado de sofisticacién
que los jeroglificos jesuitas al adoptar el formato de
concurso, lo cual obligaba ala participacién activa de
quienes aspiraban alos premios al tener que descifrar
su mensaje oculto.

Otro aspecto a destacar es que, en sucomposicion
de palabraeimagen, apelan tanto alos sentidos como
alarazon, enfunciéon delnivel intelectual del receptor.
No debe extrafiar esta “intelectualizacién dela fiesta”
en una religiéon que desempefiaba una labor docente

5. SANCHEZ DEL CASTELLAR, José. Descripcién Festiva, y
Verdadera relacion de las célebres pompas con que la Compariia de Jestis
aplaudié gozosa en estas Filipinas la Canonizacion de San Francisco
de Borja. Manila: Imprenta de la Compania de Jesus, 1674, f. 2v.
No debe extrafiar la comparacién entre jesuitas y dominicos,
dado que sus fiestas de canonizacién y beatificacién celebradas
en 1673 y 1676 respectivamente pueden interpretarse en clave
de “competicion” entre ambas 6rdenes religiosas, que dirimen
cuotas de poder espiritual y temporal.
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de primer orden en Filipinas a través de sus colegios
que impartian asignaturas como gramatica y artes.

Por tltimo, los enigmas dominicos se mostraban
como fiel reflejo de la multiculturalidad de las islas,
pues si bien algunos eran “europeos” y compartian
solucidn con los Proverbios morales de Pérez de Herrera,
otros eran “filipinos” y tan solo podian descifrarseala
luz de la realidad insular. Se trata de un excepcional
ejemplo de sincretismo festivo, presente asimismo
en otras manifestaciones festivas filipinas, de forma
que el binomio “fiesta-multiculturalidad” se retro-
alimenta en el archipiélago hasta adquirir entidad
propia y singular.

3. Multiculturalidad festiva: los catorce
enigmas, uno A uno

La pictura del primer enigma desarrollaba una
verdadera vanitas: “Pintose un caddver amortajado,
y una muerte a un lado en pie con su guadafia sobre
é1”. Se acompafiaba del siguiente mote (asi definidos
en la relacién, epigramas en sentido estricto):
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Muerto estoy y amortajado,

Y aunque muerto de esta suerte
Cost6 el vestirme una muerte

De gran ruido y enfado.
Miradme hombres con cuidado
Y atended con incentivos
Generosos mis motivos

Y hallaréis constante y cierto
Que estando cual me veis muerto
Sé yo mds que muchos vivos

Lasolucién a esta luctuosa reflexién era “el libro:
cuyo aforro los animales pagan con el pellejo”.

Puede entenderse el protagonismo del libro en
el primer enigma atendiendo al decisivo papel que
desempefi6é la Orden de Predicadores en la encua-
dernacion de libros y en el establecimiento de la
imprenta en Filipinas, introducida segtin algunos
autores alrededor de 1592 por fr. Juan Cobo en su
labor evangelizadora a las comunidades chinas.
Como significa a este respecto Paloma Albald: “La
imprenta surge en Filipinas ligada a los misioneros
espafioles dominicos y a su tarea evangelizadora” ®.
;Tiene este enigma cardcter de reconocimiento a la
labor evangelizadora dominica? Bien pudiera serlo.
Con todo, no debe perderse de vista que el libro no
resulta ajeno a los juegos de ingenio y agudeza en
el dmbito hispano, como manifiesta el enigma cix
propuesto por Pérez de Herrera”’.

Lapicturadel sequndo enigma teniaun componente
filos6fico: “Pintose un cielo con estrellas y un filésofo
que lo miraba, y un monte a un lado con una cueva”.
El mote decia:

Tan natural soy del cielo,
Que para el cielo naci,
Mirando al cielo vivi,

Y soy del cielo consuelo:
Pero es por tan mal modelo
Mi gracia y mi habilidad,

Y tal mi infelicidad,

Que dada mi causa a prueba,
Me condenan a una cueva
De sombras y oscuridad

En este caso, la solucién se explayaba algo mas:
“Es el buyo: Pastilla de boca, comun en estas Islas,
y adn en la mayor parte de esta oriental Asia: mas

6. ALBALAHERNANDEZ, Paloma. “Imprentaen Filipinas”.
En: CABRERO FERNANDEZ, Leoncio; LUQUE TALAVAN,
Miguel y PALANCO AGUADO, Fernando (coords.). Diccionario
histérico, geogrdfico y cultural de Filipinas y el Pacifico, 2. Madrid:
Agencia Esparfiola de Cooperacién Internacional para el Desa-
rrollo, 2008, pags. 457-458.

7. PEREZ DE HERRERA, Cristébal. Proverbios morales... Op.
cit., ff. 88r-88v.
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para los que no lo conocen, es de saber, que es la
hoja aromdtica de una planta en que se envuelve
una raja de bonga. Pone la boca algo oscura, y nacié
para su cielo”.

Nos encontramos ante uno de los productos
mds caracteristicos de Filipinas y de toda Asia: el
buyo, nombre que le daban los espafioles, si bien los
naturales lo conocian como betel. Estaba compuesto
por hojas de buyo, especie de planta enredadera que
trepaba por estacas o drboles, cal de concha y el fruto
denominado bonga, producto dela palma del mismo
nombre. A él aluden diversos autores del siglo xvi,
caso del jesuita Francisco Colin a propésito de la
Provincia de Bahy: “Sus poblaciones son el regalo de
Manila, porque de ellas se provee la Bonga, y Buyo,
frutos aromdticos de que se hace una confeccién,
que es todo el entretenimiento de los naturales de
estas Islas” 5.

Al mascarlo producia una abundante salivacién
de color rojo que tefifa dientes y boca, la “cueva de
sombras y oscuridad” a la que se ve condenado.
Tenfa un buen sabor y se le atribuian propiedades
medicinales. En la cultura filipina constituy6 un acto
de gran importancia ceremonial entre los nativos, de
manera que las ofrendas de buyo formaban parte del
rito del matrimonio, a la vez que desempefiaba un
papel importante en las relaciones interpersonales
cotidianas. No ocurriélomismo conlos colonizadores,
que no llegaron a adoptar el hdbito de mascar buyo”.

Lapictura del tercer enigma incorporaba un perso-
naje mitolégico: “Pintose un mar, y sobre él una
sirena con un candil en la mano con muchas luces”.
Rezaba asf su mote:

No soy caimén, aunque vivo

A un tiempo en tres elementos,
Las aguas, la tierra y vientos
Tienen mi cuerpo cautivo:
Haégole el mismo recibo

Al agua dulce y salada

Y en Manila la nombrada

Que me ha dado un diez de luces
Cuantos me ven se hacen Cruces
Aunque de fe tengan nada

Lasolucién era una obra ingenieril: “Es la puente
del famoso y celebrado Pasig, rio de Manila, la cual

8. COLIN, Francisco. Labor evangélica, ministerios apostdlicos de
los obreros de la Compaiiia de Iesus. Parte Primera. Madrid: Ioseph
Fernandez de Buendia, 1663, pag. 25.

9. PRIETO, Ana M. El contacto hispano-indigena en Filipinas
segtin la historiografia de los siglos xviy xvi. Cérdoba: Universidad
de Cérdoba, 1993, pdgs. 191-193; QUILIS, Antonio y CASA-
DO-FRESNILLO, Celia. La lengua espafiola en Filipinas. Historia.
Situacién actual. El chabacano. Antologia de textos. Madrid: CSIC,
2008, pags. 196-197, 199-200 y 202.
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Fig. 4. Fr. Ignacio Munoz. Descripcion geométrica de la ciudad y circunvalacion de Manila y sus arrabales al Consejo de Indias. 1671,
Archivo General de Indias, MP-Filipinas, 10. Puente Grande marcado con la letra C.

bafian cotidianamente aguas dulces, y saladas segin
las mareas: tiene diez 0jos, y sin cesar se ve cruzar con
bullicio, por dentro y por fuera, de fieles e infieles”.

No es de extrafiar en el mote la alusién al caimén,
que marcaba muchos aspectos de la vida indigena
y al que algunos pueblos del archipiélago le tribu-
taban culto por considerarlo morada del alma de
sus antepasados'’. Sin embargo, en esta ocasién el
protagonismo recae en el puente que cruzaba el Pésig,
rio del norte de Filipinas con una longitud de 27 km.
que desemboca en el mar de la China en la bahia de
Manila. Originalmente llamado Puente Grande, los
trabajos de cimentacién dieron comienzo en 1626 y
se acab6 de construir en 1630, bajo los mandatos de
los gobernadores Fernando de Silva y Juan Nifio de
Tabora. La direccién de la obra recay6 en el recoleto

10. PRIETO, AnaM?*. El contacto hispano-indigenaen Filipinas...
Op. cit., pdgs. 219-220.
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fr. Lucas de Jestis Maria y su ejecucién corri6 a cargo
del agustino Antonio Herrera. El puente se construyé
incorporando en su disefio elementos militares de
defensa: tenia diez arcadas (“un diez de luces”) sobre
nueve pilares de canteria y todala estructura superior
era de madera, de forma que en caso de ataque podia
destruirse para proteger la ciudad. En 1814 se mejoré
su fabrica sustituyendo la madera por piedray refor-
zando los pilares, por lo que se le conocié también
como Puente de Piedra. Durante mds de dos siglos
aguant6 terremotos y temporales, hasta que el violento
temblor de tierra de 1863 lo dafié seriamente, dando
paso a un puente de hierro y piedra con proyecto
del ingeniero Casto Olano. Inaugurado en 1875 con
el nombre de Puente de Espafia, fue destruido por
una inundacién en 1914, siendo reemplazado por el
actual Puente Jones!!.

11. BUNNEL, W. C. “El Puente de Espafa, 1626-1914”".
Professional Memoirs, Corps of Engineers, United States Army,
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Mads alld de la identificacion con el Puente del
Pésig en el enigma filipino, el puente es recogido
también por Pérez de Herrera en el vir de sus “doce
enigmas sin comento” '%.

Asi era descrita la imagen del cuarto enigma:
“Pintose una mujer herida asomada a una ventana
colgando algunas cadenas del brazo, y abrazada de
un hombre”. Se acompaiiaba del siguiente mote:

Por muchas partes herida

Y entre prisiones penosas
Vengo de muchas hermosas
A ser la mejor partida:

Pero tengo buena vida

Que mientras de comer gana
Mi marido que lo afana,
Con ley amorosa y fiel

Me estoy abrazada de él

Y asomada a la ventana

La solucién guardaba relacién con el motivo del
segundo enigma: “Es la bonga, que ya dijimos, es
como una bellota de Europa, y enlazada de la hoja
del buyo una raja de ella, queda asomada por una
parte esperando gastadores, y compradores”.

Al igual que en el caso del buyo, de nuevo el
jesuita Francisco Colin nos pone sobre la pista:

Otras palmas hay que llaman Bonga [...] son
delgadas, altas, y derechas, la fruta como gruesas
bellotas: y tan preciada de los Indios porque de
ella, con la hoja de la planta del Buyo, hacen un
compuesto del tamafio de la bellota, que es su
mayor regalo en estas Islas. Dicen, que conforta
el estémago, fortifica la dentadura y corrige el
aliento. Lo que todos vemos es que colorea con
fealdad los labios y bocas de los que lo usan ™.

A pesar delareticencia que manifestaron algunos
religiosos espafioles, no pudieron acabar con esta
costumbre tan arraigada en Filipinas y en todo el
Oriente ™.

La bonga era el nombre que recibian tanto la
palma como el fruto con forma de d4til que se obtenia

and Engineer Department at Large, 7, 35 (1915), pédgs. 615-628;
ROMERO, Dolores y SAENZ, Amaya. “La ingenieria espafiola
en Filipinas”. En: IGLESIAS GIL, José Manuel (ed.). Cursos sobre
el Patrimonio Histérico, 3. Santander: Servicio de Publicaciones de
la Universidad de Cantabria y Ayuntamiento de Reinosa, 1999,
pégs. 177-191.

12. PEREZ DE HERRERA, Cristébal. Proverbios morales... Op.
cit., ff. 161r-162v.

13. COLIN, Francisco. Labor evangélica... Op. cit., Parte Primera,
pég. 92.

14. PRIETO, Ana M. El contacto hispano-indigenaen Filipinas...,
Op. cit., pags. 191-193.
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de ella. Figura en uno de los grabados de la Carta
Hidrographica y Chorographica de las Yslas Filipinas
dibujada en 1734 por el jesuita Pedro Murillo, acom-
pafiada de la leyenda: “Bongas con que se hace el
buyo de que usa todo género de Gentes mascandolo
como tabaco”. Con la bonga envuelta en una hoja de
buyo y aderezada con cal fina de concha se obtenia
el masticatorio al que aludia el segundo enigma, al
que se atribufan propiedades medicinales y cuyo
consumo seguifa todo un ritual®.

Elquintoenigmaresultabaescueto enladescripcién
de su pictura: “Pintaronse dos peces, uno grande y
otro chico”. Mds explicito era su mote:

Si en el mar no hay peces
Que sin nombre vivan,
Yo me desbautizo
Porque me lo quitan:

Y tengo un hermano
Que en tierras de Lima
(Afiadiéndole algo)
Tiene la Provincia.
Pero algtin soldado
Tengo mala espina

Me ponga dos nombres
Con una accién misma

La solucién, en este caso, era doble: “Es un
pescado, que aqui se llama Quitan, y su compafiero
es otro menor llamado Taraquito, que suelen tener
aficionados, y enemigos”.

Elenigmanosllevaaotro de los aspectos caracte-
risticos del archipiélago filipino, como es suabundancia
de pesca en costas y rios, de manera que constituia
uno de los componentes bdsicos de la dieta indigena,
cuestionen la que insisten numerosos cronistas. Dentro
deestariqueza, el enigmaaprovechalas posibilidades
de dos especies concretas: el quitang y el taraquito,
citados ambos entre las clases principales de peces '°.
El primero se asemeja al rodaballo, en tanto que el
segundo es mds parecido al bonito. Una referencia
explicita a este tltimo la proporciona el dominico fr.
Diego Aduarte a propédsito del Capitulo Provincial
celebrado en 1610 en Manila: “El que pescaba para el
sustento de los Religiosos cogié unos pescados muy

15. BUZETA, Manuel y BRAVO, Felipe. Diccionario Geogrdfi-
co-Estadistico-Histdrico... Op. cit., Tomo 1, pags. 176, 245, 248-249
y 253; y Tomo 11, pag. 458.

16. A propésito de la pesca en la provincia de Bataan, el
ex-tesorero de Hacienda Agustin de la Cavada refiere que “las
clases mds principales son el culano, dorado, quitang, taraquito,
tanguipil, sardinas y toda clase de mariscos”. CAVADA Y
MENDEZ DE VIGO, Agustin de la. Historia geogrdfica, geolégica
y estadistica de Filipinas, Tomo 2. Manila: Imprenta de Ramirez y
Giraudier, 1876, pag. 444.
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Fig. 5. Pedro Murillo. Carta Hidrographica y Chorographica de las Yslas Filipinas. Manila. 1734. BNE, MR/45/31. Detalle.

buenos que llaman Taraquitos, y fueron en tanta
abundancia, que sobrando para todo el Capitulo
hubo para todos los Espafioles” V7.

El enigma se sirve continuamente del juego de
palabras entre “quitan” y “quito” alahora de propor-
cionarlas claves para descifrarlo. Einclusoincorpora
una alusion a la Provincia o Gobernaciéon de Quito,
subordinada al Virreinato del Perti con capital en
Lima desde 1542 hasta 1717, en que pasé a formar
parte del Virreinato de Nueva Granada.

La pictura del sexto enigma era descrita en media
docena de palabras: “Pintose un ahorcado en la
horca”. Decia su mote:

17. ADUARTE, Diego. Tomo Primerodela Historia de la Provincia
del Santo Rosario de Filipinas, Japén y China, de la Sagrada Orden de
Predicadores. Zaragoza: Domingo Gascén, 1693, pdg. 479.
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Siendo en todo este lugar

Sin malicia mi delito

Me han sentenciado a ahorcar,
A arrastrar, descuartizar

Por un hierro muy chiquito.
Mas no temo al triste hado
Cuando tal muerte concibo
Pues después de atormentado,
Después de haberme ahorcado
Es cuando quedo mads vivo

Lasolucién al enigma nos descubre unjuego: “Es
el trompo: las demds propiedades son claras, que las
dirdn los nifios”.

Elentretenimiento infantil protagoniza uno delos
enigmas de Pérez de Herrera, en concreto el ccxxxir .
En el &mbito filipino, el descalzo fr. Domingo de los

18. PEREZ DE HERRERA, Cristdbal. Proverbios morales... Op.
cit., ff. 131r-131v.
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Santos recoge una referencia al trompo “con que
jueganlosnifios” ensu Vocabulario delalengua tagala ™.

El séptimo enigma mostraba en su pictura “una
mujer grande y otra pequefia, prefiadas ambas, y
enredadas por abajo en algunas tripas”. No menos
“visceral” resultaba su mote:

No hay en nuestras barrigas
Tripa ni media

Que se nos han salido
Todas afuera:

Y aunque son disparejas
Y estdn prefadas

Sepan que tienen aire
Las dos hermanas.

Y si algtin Europeo
Pusiere hocico,

Mire bien; y en las tripas
Lo dicho dicho

Larespuesta veniaen clave musical: “Sonel arpa
y laguitarra:las tripas sonlas cuerdas. Por acd son de
seda, pero también son tripas, pueslas saca el gusano
de sus entrafias; y si todavia hubiere escriupulo, ese
es el Enigma”.

Denuevonosacercaaun aspecto caracteristico de
la sociedad filipina, como es su gusto por la mtsica y
la capacidad de los nativos para tocar instrumentos,
en especial el arpa y la guitarra. De ello da fe en 1676
eldominico fr. Domingo Ferndndez: “Losindios usan
en las procesiones de danzas, y saraos, tocan muy
bien arpa y guitarra”*. Y en parecidos términos se
expresa el jesuita Pedro Murillo en 1738, en su parecer
a las Crénicas del descalzo fr. Juan Francisco de San
Antonio: “No hay Pueblo que no tenga una misica
muy decente para oficiar enlalglesia. Hay excelentes
voces, casi todos saben arpa [...] Y no solo hacen estos
instrumentos los que lo tienen por oficio, sino que
varios indios por aficién con su machete hacen guita-
rras, arpas, flautas y violines” *!. La guitarra aparece
recogida en el enigma CC de Pérez de Herrera, quien
emplea expresiones similares a las filipinas .

19. SANTOS, Domingo de los. Vocabulario de la lengua tagala.
Sampaloc: Balthasar Mariano Donado, 1794, pdg. 817.

20. FERNANDEZNAVARRETE, Domingo. Tratados histéricos,
politicos, ethicos, y religiosos de la monarchia de China. Madrid:
Imprenta Real, 1676, pag. 306.

21. SAN ANTONIO, Juan Francisco de. Chronicas de la Apos-
tolica Provincia de S. Gregorio de religiosos descalzos de N.S.P. S.
Francisco en las Islas Philipinas. Parte Primera. Manila: Imprenta
de la Provincia en el Convento de Nuestra Sefiora de Loreto del
Pueblo de Sampaloc, 1738, s.p.

22. PEREZDEHERRERA, Cristébal. Proverbios morales... Op.
cit., ff. 119r-119v.
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El octavo enigma tenia una pictura “numérica”:
“Pintose solamente este niimero: 156”. Nimeros para
hacer cdlculos aparecian también en el mote:

Contad bien contadores,
Sin sobras componed
Partir por veinticuatro
Ciento cincuenta y seis.
Pues cada dia lo vemos
En él y en su revés,

Y hasta el mds ignorante
Lo puede ajustar bien:
Con un poco cuidado
Sin pluma ni papel;

Mas ha de costar suefio,
Que desvelo ha de haber.

Los quebraderos de cabezanumeéricos seresuelven
enlasolucién: “Sonlas campanadas que da el relojen
las veinticuatro horas del dia y la noche. Y si tuviere
cuartos, esta serd otra cuenta y no de horas”.

En efecto, se trata de las horas que discurren a
lo largo de un dia completo, conforme a la siguiente
operaciéon: 1 +2+3+4+5+6+7+8+9+10+11
+12 =78 x2 =156.

La pictura del noveno enigma se identificaba asf:
“Pintose un caballoen pelo conunasalas”. Erasumote:

Caballo soy, no Pegaso,

Que no estoy bien con el cielo,
Mi inclinacién es al suelo

Sin ser caballo de paso.

En mis dos alas se cierra
Contra el cielo mi interés:
Tierra cuanto hay en mi es,
Aunque estoy lejos de tierra.
Tal vez caballo marino

Paso del fuego en su fragua

A anegarme en mares de agua,
Que nunca a mi llegé el vino.
Y confuso con mil tramas
Bien dspero y disparejo

Tengo en lugar de pellejo
Unas sobre otras escamas

Esta era la solucién: “Es el tejado: con sus dos
alas, y caballete, y algunas propiedades”.

Eltejadoeratambiénuno delosenigmas propuestos
por Cristébal Pérez de Herrera, en concreto el coxi®.

El décimo enigma mostraba en su pictura “dos
médicos con gorras y borlas, cada uno con su escudo
en el pecho sin armas algunas”. El mote que lo acom-
pafiaba insistfa en el tema:

23. Ibidem, ff. 124r-124v.
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Pusonos Dios en el mundo

Para médicos famosos

Que entre otras gracias curamos
De achaque de mal de ojo.
Doctores de medicina
Graduados, con no poco
Cuidado, después de examen
Bien exacto y riguroso.

Si nuestros preceptos cansan,
No el enfermo se haga sordo
Que en aplicando el oido

Se le hard muy fécil todo.

Lo noble en nuestros escudos
No estd en medio, que el curioso
Todas nuestras nobles armas
Verd por de fuera solo

Lasolucién al enigma era cuestion de vista: “Son
los antojos: cuyos cercos se llaman armas, y cuando
estorban, o cansan, se asen de los oidos”.

Covarrubias define los antojos como “los espe-
juelos que se ponen delante de la vista para alargarla
alos que la tienen corta, invencién de gran provecho
paralos viejos y los cortos de vista, y parano cansarla
leyendo o escribiendo” **. Las lunas se disponian en
unos cercos denominados “armas o guarniciones”,
como recoge el 6ptico cordobés Benito Daza de
Valdés en su Uso de los antojos (1623)*. Un centro
de fabricacién en Asia era Cantén en China, donde
“hacen muy lindos antojos, espejos de fuego, y vidrio,
refiere Domingo Ferndandez . Los antojos se observan
también en el enigma m de los “doce enigmas sin
comento” de Pérez de Herrera?.

Elundécimo enigmareflejaba en supicturaunasunto
de “peso”: Pintose una romana, y un estudiantico,
de medio perfil, con corona, como que se pesaba de
ella, asido de sus garabatos”. Su mote insistia en el
peso como pista:

De las cosas mds ligeras

Soy que en el mundo se han visto,
Y ajustado a la Romana

Peso buenos cuatro picos.

Entre doctos y letrados

Gasto todo mi ejercicio,

24. COVARRUBIAS HOROZCO, Sebastian de. Tesoro de
la Lengua Castellana... Op. cit. (1611), f. 74v; COVARRUBIAS
HOROZCO, Sebastidn de. Tesoro de la Lengua Castellana... Op.
cit. (2006), pég. 178.

25. DAZADE VALDES, Benito. Uso de los Antojos. Valladolid:
Editorial Maxtor, 2007.

26. FERNANDEZNAVARRETE, Domingo. Tratados histdricos,
politicos, ethicos, y religiosos de la monarchia de China. Madrid:
Imprenta Real, 1676, pdg. 57.

27. PEREZ DEHERRERA, Cristébal. Proverbios morales... Op.
cit., f. 160v.
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Que como soy de corona
Siempre a las letras me arrimo.
Mas sin estar ordenado

Soy de un orden muy subido
Que mira como inferior

El orden de los Obispos.
Péseme bien el curioso,

Y ha de quedar convencido,
Que hay cosas que tienen peso
Por ser muy alto su oficio

Lasolucién incidia en el tema: “Es el bonete: facil
de acertar en esta tierra donde el pico es especie de
peso, que corresponde en Europa a cinco arrobas”.

El bonete es un sombrero redondo con cuatro
picos iguales mds o menos salientes, utilizado por
los clérigos. Precisamente su morfologia aportaba la
clave para desentrafiar el enigma, dada la polisemia
del término “pico” en Filipinas, donde era también
una medida de peso “equivalente a 63 kilogramos y
262 gramos” %. De ahi la paradoja entre la ligereza
del objeto y el peso de sus picos. El bonete hace acto
de presencia en los enigmas ccxvir y cexcvi de Pérez
de Herrera®.

El duodécimo enigma recordaba en su pictura a
los hermanos Geriones del emblema Concordia insu-
perabilis de Alciato: “Pintose un monstruo, que era
un cuerpo de hombre con tres cabezas, seis brazos
y seis piernas, los cuatro pies en la tierra y los otros
dos algo levantados”. El mote decia:

Soy un monstruo de seis pies
Seis manos y tres cabezas

Y sobre todo valiente

A quien valientes respetan.
Andar solo en cuatro pies

No es ser caballo ni bestia,
Que guardo los otros dos

Que son los que me gobiernan.
El trabajo se reparte

Muy bien por partes terceras
Mas las dos al fin lo cargan
Que la otra se anda en fiestas.
Mi estatura es de dos varas,
Mi ancho es de vara y media,
Y en las dos varas que digo
Hay cuatro brazas bien hechas

Lasolucién resultaba més pragmadtica que mons-
truosa: “Es la silla de manos con sus tres personajes:
respetada de todos: gobiérnase por las dos varas”.

28. QUILIS, Antonioy CASADO-FRESNILLO, Celia. Lalengua
espafiola en Filipinas... Op. cit., pag. 280.

29. PEREZ DE HERRERA, Cristébal. Proverbios morales... Op.
cit., ff. 126r-126v y 154r-154v.
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Elenigmanos aproxima aun objeto caracteristico
de la representatividad social en la Edad Moderna:
la silla de manos fue una tipologia de vehiculos que,
junto a coches, carrozasy literas se hicieron habituales
en las caballerizas reales y de los grandes sefiores
desde mediados del siglo xvi, sefialando el paso de
la sociedad caballeresca medieval a la cortesana
moderna™®. En su configuracién formal son cajas de
madera para el cémodo transporte sentado de unsolo
ocupante, acarreadas por dos silleros que las alzaban
mediante dos varales que se anclaban a sus lados.

En el caso concreto de Manila, la silla de manos
desempefia un significativo papel en el marco de las
fiestas publicas®. Tradicionalmente los arzobispos
hacian su entrada solemne en la ciudad en silla de
manos, ya que no hubo coches en las islas hasta
comienzos del siglo xvin®2. Y también en la procesién
del Corpus la silla de manos del arzobispo era usada
para transportar al Santisimo, como si de un sagrario
se tratase®. Ambos son ejemplos de la relevancia
social de la silla de manos en Manila en los siglos
xvir y xvi, y de ahi sin duda su protagonismo en el
enigma dominico.

En el decimotercer enigma “pintose un Nifio con
una tablita, y escrita en ella el A.B.C. como que va a
la escuela”. Rezaba su mote:

Yo soy o no soy y nunca seré,
Decidmelo nifios en vuestro A.B.C.

Mas ha de ser luego, y presto ha de ser,
Que en pasando de hoy ya no viene bien

La respuesta al enigma no deja de ser ambigua:
“Es suposicién material, que llama el sumulista, y en
las letras del A.B.C.sonla O, ylaY, que juntdndolas
dicen: oy”.

El A.B.C. es la cartilla que llevaban los nifios a la
escuela, conla quelefany aprendianlaslecciones que
les ensefiaba el maestro. No falta en los sermones de
la época en clave doctrinal, como se comprueba en

30. LOPEZ ALVAREZ, Alejandro. Poder, lujo y conflicto en la
corte de los Austrias. Coches, carrozas y sillas de mano, 1550-1700.
Madrid: Polifemo, 2007, pags. 140-146.

31. RECIO MIR, Alvaro. “Ostentacion, lucimiento y escdndalo:
los coches en las fiestas filipinas del siglo xvin”. Laboratorio de
Arte (Sevilla), 26 (2014), pags. 185-200.

32. RECIOMIR, Alvaro. “Caballos, sillas de manos y coches
en Filipinas: los vehiculos representativos en las entradas arzo-
bispales en Manila como simbolos de status”. En: BERNABEU
ALBERT, Salvador, MENA-GARCIA, Carmen yLUQUEAZCONA,
Emilio José (coords.). Filipinas y el Pacifico. Nuevas miradas, nuevas
reflexiones. Sevilla: Universidad de Sevilla, 2016, pags. 517-535.

33. RECIOMIR, Alvaro. “Los coches de Dios: carrozas y sillas
de mano eucaristicas en Espafiay América”. En: INSUA, Mariela
y VINATEA, Martina (eds.). Teatro y fiesta popular y religiosa.
Pamplona: Universidad de Navarra, 2013, pags. 263-289.
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el agustino fr. Pedro de Valderrama o en el francis-
cano fr. Juan de Ceyta. La solucién recoge también
una mencién al sumulista, persona que se dedica al
estudio de las simulas, compendios que contienen
los principios elementales de la 16gica. Hubo varios
escritores de simulas en la Espafia del siglo xvi como
Domingo de Soto, Alonso dela Vera Cruz, Tomads de
Mercado y Domingo Bafiez. El A.B.C. protagoniza
el enigma vi de los “doce enigmas sin comento” de
Pérez de Herrera™.

Eldecimocuarto enigmaera descrito asien su pictura:
“Pintose un labrador sentado en una casita de cafia
espantando péjaros, con estacas por alli cercay varias
cuerdas”. El mote profundizaba en su significado:

Aqui espantando las aves

En esta casa de cana

Donde una mosca no llega
Guardo el arroz que me encargan.
Mas no me basta el cuidado

Ni la continua matraca

Para que todos los dfas

No eche menos muchas gantas®.
Esclavo soy de mis amos

Donde es mi desdicha tanta,
Que ddndome a mi las vueltas
Me dicen que otros lo pagan.
Con que me hallo tan inquieto
En aquestas casa, y cama,

Que aunque las gozo de asiento
No tengo asiento en gozarlas

La solucién recupera un elemento caracteristico
de las islas: “Es el guilingan, que llaman los tagalos:
un instrumento pesado, armado de cafias y lleno de
tierra, de dos piezas, amodo de tahona, la de encima
se rodea con su palo largo, y otros aparejos sobre la
otra firme: hace bastante ruido en lo que sirve, que
es de quebrantar el arroz”.

El guilingan es un molino para el arroz, el “pan
delasislas”. Estaba compuesto porun tejido de cafias
de madera que imitaba en sus formas a un molino
de café, en el que se colocaba el grano que, oprimido
por un cilindro que hacia rodar el indio, servia para
descascarar el arroz; quedabaasiseparadoel granode
la cdscara y listo para su consumo. Diversos autores
mencionan el guilingan como molino indigena para
llevar a cabo esta operacién, que era preferido a las
madquinas llevadas desde Europa®.

34. PEREZ DE HERRERA, Cristobal. Proverbios morales... Op.
cit., f. 161r.

35. Ganta: medidade capacidad paradridosy liquidos, usada
en Filipinas, equivalente a tres litros.

36. BUZETA, Manuel y BRAVO, Felipe. Diccionario Geogrifi-
co-Estadistico-Histérico... Op. cit., Tomo 1, pdg. 194.
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4, Conclusiones

Los catorce enigmas que en 1676 colgaron de
los muros de la iglesia de Santo Domingo de Manila
constituyeron uno de los principales atractivos de
las fiestas de beatificacion celebradas por la Orden
de Predicadores. Ajenos al acontecimiento que los
motivé (no aluden a la vida, virtudes o milagros de
los tres beatos), adquieren entidad propiay ala vez

V CONGRESO INTERNACIONAL DE BARROCO IBEROAMERICANO

CATORCE ENIGMAS PARA UN FESTEJO FILIPINO (MANILA, 1676)

se insertan de lleno en los mecanismos de la fiesta
barroca al interpelar directamente al espectador y
retarlo a desentrafiar susignificado oculto sirviéndose
de palabra e imagen, combinacién que les confiere
naturaleza emblemdtica. Y lo hacen ademds desde el
“sincretismo festivo” que caracteriza a esa primera
“ciudad global” que fue Manila y que se visibiliza en
laorganizacién de espectdculos sinigual en cualquier
otro punto del sistema colonial hispano.
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Con ascondida y sufil ciencia. La escultura y el
placer que recibe la vista

BeLDA NAVARRO, Cristébal
Universidad de Murcia

CuandoPolidoro Virgilio dio a conocerla historia
de los descubrimientos humanos en su famoso libro
De rebus inventoribus, situd a las artes liberales entre
las grandes aportaciones al progreso de la huma-
nidad. Escultura, pintura, carpinteria y arquitectura,
ocupaban un lugar destacado entre un sinfin de
conocimientos y herramientas ttiles a la sociedad
para poner al lector ante un panorama abrumador
sobre los descubrimientos humanos y sobre la gloria
debida a sus creadores .

Sin que existiera un plan preconcebido que jerar-
quizara la importancia de los descubrimientos, hizo
suyo el interés por todo lo humano como siglos antes
habfa propuesto Terencio, convirtiendo suobraenuna
auténtica enciclopedia sobre los saberes humanos y
sobrelagloriaalcanzada por sus originales creadores?.

Alhablar delaescultura dejé clarala gloria debida
asus inventores y a reivindicar la legitimidad de un
arte, largo tiempo acusado de propiciar la aparicién
delaidolatriay ser, porello, motivo de controversias
sobre la aceptacién o prohibicién de su uso en las
representaciones religiosas. No le fueron ajenas las
citas biblicas que en uno y otro sentido apoyaban o
cuestionaban su empleo.

Sin que faltara t6pico alguno de los habituales en
las fuentes antiguas, losnombres, ciertos oimaginados,
de sus supuestos inventores fueron cediendo paso al
mads genuino de todos, universalmente tomado como
el arriesgado héroe que rob¢ la vida al cielo pues

1. La edicién que hemos manejado es la titulada Los ocho
libros de Polidoro Virgilio, ciudadano de Urbino, de los inventores de
las cosas nuevamente traducido por Vicente Millis Godinez en romance
conforme al que Su Santidad mandé enmendar como por el Motu proprio
que va al principio, parecerd, Medina del Campo, por Christoval
Lasso Vaca, MDLXXXXIX.

2. Nos referimos a la obra Eautontimoroumenos, escrita
por Terencio, en la que manifiesta Homo sum. Humani nihil a me
alienum puto.
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Prometheo fue el primero que amasando el gruesso
lodo, hizo a semejanza del Ombre, otro de la
mesma forma, de aqui nacio el arte que hiziessen
alos Dioses i Ombres las Estatuas, en que us6 de
un primor maravilloso que con cierta ascondida
y sutil ciencia (que siempre oculté a todos) les
hazia que se moviessen, como estando vivas?.

La forma poética con que fue descrito el milagro
del héroe mitoldgico, sometido a cruel destino por
su atrevida y sacrilega accién, dejaba al lector la
posibilidad de emprender otras aventuras interpre-
tativas como las que apuntaban a una nueva relacién
de los hombres con los dioses, arrebatdndoles una
parte esencial de sus atributos (crear la vida y usar el
fuego) y la osada advertencia de compartir con ellos
el poder creador con el que dotaban a la humanidad
de unabase esencial para perpetuarse en la memoria
de los humanos y de dominar secretas ciencias con
que otorgar a las esculturas los rasgos aparentes de
la vida humana*.

Estatua, vida y memoria aparecen, pues, como
causa y efecto a los ojos de Polidoro Virgilio en sus

3. Lacita textual procede de la versién de Juan de la Cueva,
inédita hasta 1608 y editada en EI Parnaso Espaiiol de Juan Lépez
de Sedano, de la que procede igualmente el grabado de Manuel
Salvador Carmona con el retrato del autor. La Biblioteca Nacional
de Espafia conserva un manuscrito de1401 titulado Los inventores
de las cosas. Sobre la trascendencia del mito de Prometeo en la
poesia espafiola, vid. GARROTE BERNAL, Gaspar. “Tradicién
mitolégica y contextualizacién literaria: Prometeo en la lirica
espafiola del Siglo de Oro”. Cuadernos de Filologia Cldsica. Estudios
latinos (Madrid) 4 (1993), pdgs. 233-255.

4. Polidoro Virgilio, hablando de la costumbre de repre-
sentar la imagen de Dios bajo forma humana, recuerda que esa
experiencia fue debida a la necesidad de perpetuar mejor su
memoria. En cierto modo, al aplicar esa modalidad artistica al
hombre, dio a entender que las representaciones de la divinidad
originaron el retrato.
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Fig.1. Los ocho libros de Polidoro Vergilio, ciudadano de Urbino,
edic. 1599. Biblioteca Nacional de Espana. Madrid.

deseos de demostrar que la costumbre de hacer
bultos y semejanzas tenfa como finalidad primordial
conservar “la memoria de los que eran arrebatados
delamuerte o estabanapartados conausencia” ®. Tras
una larga exposicién sobre la licitud de la estatua y
sobre las prohibiciones de romanos, persas o judios,
volvié a recordar que estaba en el origen mismo de
aquel arte la lucha contra el olvido como mostraba el
pasaje de Hércules volviendo de arrebatar a Gerién
su preciado rebafio. Al cruzar las tierras de Italia
construyo el héroe tebano un puente sobre el Tiber
(Puente Sublicio, el que, sabemos, mandé construir
Anco Marcio) y queriendo conocer cuantos de sus
acompanantes murieronenaquellahazafia, hizo tantas
estatuas como colegas habian perecido. Las ech¢ al
Tiber para que las aguas del rio “con su corriente,
en lugar de los cuerpos de los que habian muerto, se
volviesen por la mar a sus patrias”.

5. MILLIS GODINEZ, Vicente de. Los ocho libros de Polidoro
Vergilio... Op. cit., fol. 108 y ss.
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Suplir la ausencia y combatir la nostalgia impul-
saron a la hija del ceramista Boutades a reproducir
el rostro de su amado sin més artificios que el dibujo
de su silueta sobre la pared convertida en soporte de
su imagen por la luz de un candil, creando la ficcién
de su presencia como los compaferos de Hércules
asumirfan los efectos de una engafiosa realidad que,
al menos, llenara de consuelo a sus patrias.

Esperando la vida®

Ademds de la semejanza, cuya necesidad ha
sido cuestionada por el mundo contemporéneo, la
ascondida y sutil ciencia no era més que una forma
de comprobar que la escultura desde sus origenes
habia sido percibida como el resultado de un labo-
rioso proceso de aplicacién de reglas y preceptos que
tenfan como finalidad no s6lo sus meditados calculos
y aplicaciones matemdticas sino también la manera
con que esos principios eran la base para infundir
viday lograrla belleza, de manera que se presentaba
como un arte comprometido con larealidad y con un
ideario que ponia al servicio de altos valores sociales
e individuales (creencias, ejemplaridad y virtud,
semejanza o expresiones del alma) los propios de la
vida humana’. Jacques Larfouilloux recordaba los
reproches de Sécrates al pintor Parrasio por haber
olvidado que las artes no sélo deberian describir
la perfeccién del cuerpo humano sino también sus
sentimientos®.

Toda la teorfa de las artes contemplé esas bellas
afirmaciones con deleite y las asumi6é como propias.
La forma con que la escultura lograba la semejanza
conloshombres, reproducia sus proporciones y susci-
taba emociones, proporcioné una distinta manera de
contemplarla, la que admirabalos escondidos procesos
racionales que le proporcionabanlos diversos saberes
de que se valia y la forma con que producia deleite
su contemplacién. Es decir, la distinta forma de verla
a través de los ojos de Polidoro Virgilio o de Milizia,

6. Forma libre de citar un verso del poeta dominicano
Manuel del Cabral en su poema El escultor ciego.

7. El origen mitolégico de las artes fue materia comtin de
todoslos tedricos parajustificar el origen divino de lainspiracién
artistica o para fundamentar su jerarquia. Pacheco abord¢ este
problema desde los primeros capitulos del Arte de la pintura en
un intento reivindicativo de situarla por encima de la estatuaria.
Vid. PACHECO, Francisco. Arte de la pintura, su antigiiedad y
grandezas...Sevilla, por Simén Faxardo, impressor de libros, a la
Cerrajerfa, 1649, cap. 11, pag. 11.

8. LARFOUILLOUX, Jacques. Sculpture et Philosophes. Pers-
pectives philosophiques occidentales sur la sculpture et ses techniques
de Socrate d Hegel. Paris: édition Arguments, 1999, pag. 23.
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para quien el placer de la contemplacién artistica
aumentaba en proporcién a la belleza del objeto’.
Estas dos actitudes acompafiaron a la escultura a
lo largo de la historia. Una de ellas proporcioné los
secretos de la belleza escondida, racional y abstracta,
alcanzada por la geometria y la matemaética, y otra,
la que humanizaba esas leyes dotdndolas de un
componente sensorial que la liberaba de la tirania de
una belleza sometida a la perfeccion de los ntimeros.
Probablemente la sutil apreciacién socrdtica en su
didlogo con Parrasio fuera comprendida como nadie
por tedricos y poetas, capaces de descubrir en la
imagen del hombre, pintada o esculpida, aquellas
cualidades del alma que el pintor griego les negaba’.

Cuando Socrates cuestiond la condicién absoluta
de la semejanza como tnico fin de la representacién
artistica, invité al pintor a confesar si no existian mas
objetivos que los de una reproduccién exacta de las
formas corporales. El alma, es decir, la posibilidad
de expresar algo mds que esa obsesién por “hacer
bultos y semejanzas”, demostraba que no era un fin
en si misma sino el andamiaje exterior de un mundo
interno que el artista tenfa a su mano para trans-
mitir aquello que, en opinién de Parrasio, no tenia
forma, color o proporciones, en definitiva, que no era
visible'". Elamor, la alegria o el odio, la arrogancia, la
humildad, la templanza, lainteligencia, lainsolencia o
la groseria—decia Sécrates— “se ponenenevidencia
en el semblante y en la actitud de los hombres”. Y
eso, ante el asombrado pintor, si era imitable '

9. Arte de ver en las bellas artes del disefio, segiin los principios
de Sulzer y de Mengs, escrito en italiano por Francisco Milizia y
traducido al castellano con notas e ilustraciones por D. Juan Agustin
Cedn Bermiidez. Madrid: en la Imprenta real, afio de 1817,
pég . 21.

10. Véase, ademds, el trabajo de GALI OROMI, Neus. “La
mimesis de la pintura y de la escultura en el pensamiento de
Jenofonte”. Synthesis (Buenos Aires), 12 (2005), pags. 37-57.

11. Lafuenteesencial paraconocerlasideasdeSdcrates (escultor
antes que filésofo) se contienen en el Libro VI de La Apologia de
Socrates de Jenofonte. La edicién castellana mds aconsejable es
la de la editorial Gredos.

12. Hay querecordar que Teofrasto, discipulo de Aristételes,
escribié un libro Caracteres, convertido en la base de la que se
origing la teoria fisiognémica que tanto ha dado que hablar en la
historia del arte. Descartes, por su parte, fiel adicto a la teoria de
las expresiones escribié un Tratado de las pasiones del alma,1649)
como Charles Le Brun en sus famosas conferencia ante la Real
Academia de Pintura y Escultura de Paris, en 1668, dio muchas
de las claves para toda esta corriente de pensamiento. Vid. LE
BRUN, Charles. “Conferencias del sefior Le Brun sobre la expre-
sién general y particular”. En: ALBERO MUNOZ, Maria del
Mar (estudio preliminar, traduccién y notas). Madrid y Murcia:
Consejo General de Arquitectura Técnica de Espariay Caja de Ahorros
del Mediterrdneo, 2008.
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Fig. 2. Gullelmo Della Valle. Vite dei pittori antichi greci e lafini.
1795.

En otra ocasién, tuvo que ser el escultor Clitén, el
destinatario delas agudas observaciones del fil6sofo,
admirado de la belleza y exactitud de sus obras. La
perfeccién alcanzada por sus boxeadores, atletas,
corredores y luchadores era encomiable, pero “lo
que mds cautiva el espiritu de los espectadores, el
que parezcan vivos, ;c6mo lo haces para infundirlo a
tus estatuas?”. Seguramente, el silencio del escultor,
incapaz de responder a la perspicaz observacién
de Sécrates, tenga como explicacién la naturaleza
del proceso escultérico, guiado por la necesidad
de mantenerse fiel a la realidad. Ese era el camino
trazado por el filésofo para quien la atraccién y el
deleite de los espectadores producia igual agrado al
contemplar armoniosamente unidos la perfeccién de
los cuerpos y la vida del alma.

Y esoentendi6 Calderén a propédsito de una genial
comparacién entre pluma y pincel, entre retrato y
soneto, como formas antagénicas de representaciéon
del alma y de la perfeccién del cuerpo:

El Castellano Epigrama

Es docto, elegante y cuerdo,
Y de conceptos y vozes

57



BELDA NAVARRO, CRISTOBAL

Florido, elegante y crespo.
Abrié con llave de plata,

para cerrar el concepto,

con llave de oro; advertido,
guardé rigor y precepto

en retrato y en papel;

igual se compitieron

pincel y pluma; retrata

el pincel gala en el cuerpo,
brio y perfeccién: la pluma
pinta en el alma el ingenio.
Tomad Soneto, y retrato,

y gozeisle, ruego al Cielo,

en vida del nuevo amante,
por muchos afios, y buenos;

Y a Dios, que las quexas fueran
buenas sobre amor, y zelos;
pero sobre agravios no

y estos son agravios ciertos” 2.

Debemos, por tltimo, conceder la palabra a Poli-
doro Virgilio para comprender la forma con que el
sabio renacentista acert6 aexponer esa distincién entre
apariencia externay mundo interior valiéndose de la
anécdota de Plutarco sobre el retrato que quisieron
hacer a Agesilao, rey de Esparta. Més que la pervi-
vencia de la propia imagen interesaba al monarca la
memoria de sus virtudes,

porlo qual Agesilao (segun lo cuenta Plutarcho)
como muchos quisiessen figurar y retratar la
imagen desu Cuerpo, para que quedasse memoria
de él, no lo consinti6 hazer, diziendo, que més
queria dexar a sus descendientes y succesores
la memoria de las virtudes de su d&nimo, porque
aquella obra era de los pintores, y esta era suya,
y aquella era obra de ricos, y estotra juzgaua el
por cosa que deuian procurar los que querian
ser buenos .

Este interesante pasaje plantea una sutil distin-
cién entre la obra de arte y la conducta del modelo.
Este siempre estard sometido a la forma de mirar
del artista que tiene enfrente, a su benevolencia o
acritud, como hicieron Veldzquez o Goya. Ya en la
misma definicién de esta modalidad iconografica la
proyeccién de la mirada es decisiva para reflejar con
exactitud no sélo los rasgos del rostro sino, como se

13. Novena parte de las comedias del célebre poeta espariol Don
Pedro Calderén de la Barca caballero de la Orden de Santiago, Capelldn
de Honor de Su Magestad y de los Sefiores Reyes Nuevos en la Santa
Iglesia de Toledo; que ven nuevamente corregidas publica D. Juan
de Verastassi y Villarroel... Madrid: por Francisco Sanz, 1691,
pdg. 483.

14. MILLIS GODINEZ, Vicente de. Los ocho libros de Polidoro
Virgilio... Op. cit., lib. i, cap. v, fol. 74.
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diria de Erasmo de Rotterdam, la verdad de sus obras
propias o de su conducta .

El retrato que querian hacer a Agesilao obedecia
amotivos legitimos, aunque el monarca espartano lo
consideraba fruto de la vanidad. Y no andaba muy
descaminado aquel personaje sobre las dudas que
producia la capacidad de ostentacién y de satisfac-
cién producida por el retrato convertido en algo mds
que un género artistico asociado a la virtud y a la
memoria. Comprendia Agesilao el subjetivismo de
la mirada como posible elemento distorsionador de
la realidad interior y que este condicionante impi-
diera conocer a los siglos futuros la verdad sobre si
mismo. Si recordamos la imagen de Luis xiv pintada
por Jacinto Rigaud, no veremos tinicamente la efigie
del monarca sino la certeza de encontrarnos ante una
representacién del estado absoluto bajo las facciones
del Rey Sol. En un rasgo de amarga sinceridad,
Cedn Bermudez recordaba la forma con que habia
caido en descrédito el retrato corrompido por una
banal e injustificada estrategia y por un juego de
vanidades ideadas para impresionar, a despecho de
una contradictoria realidad, los ojos de la sociedad
de su tiempo .

La habilidad del artista era, por tanto, cualidad
ajenaalmodelo, pueslaconductasélo eraatribuiblea
su persona. Lo propio (verdad individual) y lo ajeno
(lafascinacién delasartes) fueron comprendidos como
valores diferentes, como dosrealidades distintas, cuyas
fronteras borré Calderén, como veremos, fascinado
por el engafio de los sentidos.

En La corte del Buen Retiro, obra teatral de Patricio
de la Escosura, los personajes, que interpretaban en
pleno siglo xix el ambiente de la corte de Felipe 1v
(Veldzquez, Isabel de Borboén, el conde de Villame-
diana, el monarca, Olivares y otros cortesanos mads),
servian de pretexto para poner en boca de Veldzquez
sus ideas sobre la representacién artistica, sobre la
belleza y la expresién y sobre la licitud de los medios
de que podria valerse el pintor para reproducir de

15. Javier Portts ha estudiado el caso de ciertos religiosos
contrarios a que se les hiciera un retrato por miembros de su
orden, alegando el escaso merecimiento que tenfan debido a su
gran modestia. A lo largo del trabajo aport6 suficientes ejemplos
sobre ello, Aunque fueron diferentes lasintenciones de Agesilaoy
ladeesos clérigos del Siglo de Oro, es interesante la comparacién
entre motivaciones préximas en las que se refleja el rechazo del
retrato por la suficiente humildad de los modelos. Cfr: PORTUS,
Javier. “Retrato, humildad y santidad en el Siglo de Oro”. Revista
de Dialectologia y tradiciones Populares (Madrid), tiv, 1 (1999),
pégs. 183-184

16. BELDA NAVARRO, Cristébal. “Berruguete, Cano, Cedn
y la perfeccién de la escultura cldsica”. En: BELDA NAVARRO,
Cristébal. Esculturay teoria de las artes. Murcia: Digitum y Fundacion
Cajamurcia, 2015, pag. 174.
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forma convincente el caracter y la forma de ser de
los personajes y su temperamento 7. En una obra de
enredo en torno a los pretendidos amores del conde
de Villamediana e Isabel de Borbén, intervenia un
indeciso Veldzquez, al que se le habia encargado,
como retratista real, un cuadro mitolégico, Diana y
Actedn, inspirado en los Tristia de Ovidio.

Sin tener muy en cuenta la cronologia de los
hechos nilo conocido sobre la vida de los personajes
ni atendiendo a la confusa conducta de su principal
protagonista, el supuesto encargo no era méas que
un ardid ideado para realizar un retrato de la reina
y de su amante y servir de coartada a sus furtivos
encuentros con el aristécrata en el taller del pintor?.

En el proceso de ejecucién de aquella simbdlica
pieza Veldzquez, supuestamente conocedor del
episodio mitolégico narrado por Ovidio, se sintié
incapaz de reproducir el desagrado y laira de Diana,
sorprendida desnuda, de forma involuntaria, por
Acteén. En la belleza de la reina no cabia ni el odio
ni el desdén evocado por Ovidio, un serio obstdculo
para que Veldzquez, que siempre pintaba con el
pensamiento, pudiera reflejar de forma convincente
aquel lance.

Enelactom quedoé reflejada esa supuesta incapa-
cidad del pintor para hacer un retrato. En la ambien-
tacién escénica se represent6 su estudio decorado con
varias de sus obras (La Rendicién de Breda, empezado
el Felipe 1v a caballo, su propia imagen en las Meninas,
el de Géngora, uno alegérico enboceto, Dianay Actedn,
enlos que se habiarepresentadolaimagen delareina
y del conde de Villamediana) y modelos en yeso y
madera, armas o armaduras, imitando el desorden
natural del taller de un artista y mostrando, como
aseguraban los tedricos, la forma en que la escultura
serviadeauxiliar ala pintura paraimitar con exactitud
las diferentes formas del cuerpo .

17. ESCOSURA, Patricio dela. La corte del Buen Retiro. Drama
histérico en cinco actos. Madrid: por los hijos de Dofia Catalina
Pifiuela, 1837.

18. Sobrelavigenciaenelsigloxix delaleyenda delosamores
del conde y de la reina hasta el momento en que se vino abajo
el peso de la tradicién, debe consultarse la obra de ROSALES,
Luis. Pasion y muerte del conde de Villamediana. Discurso leido el
dia 19 de abril de 1964, en su recepcién ptblica, por el Excmo.
Sr. Don Luis Rosales y contestacién del Excmo. Sr. D. Ddmaso
Alonso, Madrid, RAE, 1964. Desde la aparicién de la leyenda
y sus implicaciones poéticas hasta la aparicién de la evidencia
documental que negaba el hecho, la acusacién de sodomia y
otros episodios de la vida del personaje, el estudio de Rosales
es un ejemplo de rigor documental frente a la forma idealizada
que, entre otros, le dio Patricio de la Escosura.

19. Poco o nada tiene que ver la exactitud cronoldgica de las
obras que ambientan el taller de Veldzquez con el rigor histérico.
Si Villamediana murié en 1622, por aquel afio Veldzquez no se
habia asentado definitivamente en la corte de Felipe 1v. Es cierto
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Veldzquez, con aire complacido, miraba su obra
mientras mentalmente recitaba los versos 103 — 106
de los Trista 1 de Ovidio, aquellos que describian
el instante en que, de forma involuntaria, Acteén
vio desnuda a Diana y, a pesar de ello, los perros le
devoraron (“Inscius Acteon vidit sine veste Dianam,
praeda suis canibus non minus ille fuit...”).

El primer conflicto que hubo de sortear Veldzquez
fue el de la diferente belleza de la reina y de la diosa,
perose tuvo que plegar alos deseos de Villamediana,
autor de aquellos versos en que lamentaba “aquel
traslado que procura sacar el arte en vano” ?'.

El pintor mostré su desagrado con los resultados
de su obra; no le gustaban pese a sus esfuerzos para
pintar con el pensamiento como Tiziano o Miguel
Angel:

“Cada vez esta peor, al diablo con los pinceles.
(Los arroja con la paleta y vuelve 4 sentarse de
espaldas al cuadro.)

Pues los manejo tan mal....

Ello en un rostro de amor,

no encontrara el mismo Apeles

aquel desdén sin igual,

que 4 ser feroz ya se inclina

de la triforme Lucina.

¢Hay hombre mds desdichado?

Pinto con el pensamiento

como Ticiano y Urbino:

es perfecto, es acabado

cuanto 4 mis solas invento;

ni & Miguel, Angel divino,

Veldzquez cede en pensar:

Maldicion y ejecutar....!!!

(Quédase absorvido

meditando.)”

Envuelto en sus pensamientos le sorprendi6 la
reina, vivamente interesada por su estado de d&nimo.
Veldzquezle confesé su decepcién porque su hermo-
sura no le permitia reproducir el rostro irascible de
la diosa ni su severidad y enojo. Habia malogrado su
obra. Si en belleza ambas eran similares, no lo eran
en su crudeza. Por tanto, daria nueva vida al lienzo
como nuevo Prometeo.

Pero la veracidad del gesto inventado dur6 la
fugacidad de uninstante, el tiempo en que Veldzquez
miré al lienzo. Al volverse, habia desaparecido (“En

que Escosura indicaba en las primeras lineas de su obra que los
episodios tenfan lugar en la corte real a mediados del siglo xvi1.

20. Para el tema de Acteén y su version en la literatura del
Siglo de Oro, vid. SCHWARTZ LERNER, Lia. De la erudicién
noticiosa: el motivo de Acteén en la poesia durea. En: Actas del 1x
Congreso de la Asociacién Internacional de Hispanistas, 1986,
pégs. 551-561.

21. Nos referimos al soneto: Ofensas son, sefiora, las que veo...
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ese rostro de paz, poco dura tal pasién”), preciso
instante en que entré Villamediana.

Turbada la reina por la presencia de su secreto
amante, hizoademén de abandonarel obrador, aunque
lainsistencia del pintor logré que permaneciera para
disponer de los dos modelos. A Villamediana pidié
inocencia en su actitud como el inscius Acteon; a la
reina, desprecioy crueldad ensumirada. Desconocia
el pintor los secretos asedios del aristocrata alareina,
airada con los riesgos de su loca pasién (momento
en que crey6 el pintor encontrar el gesto adecuado),
recrimindndole haberle escrito un soneto que, ademds,
cay6 en manos del rey.

En una obra de Aureliano Ferndndez Guerra
(Alonso Cano. La Torre del Oro) evocaba el autor el
ingenio del escultor, malhumorado porbenevolentes
murmuraciones que, paraavivar suingenio, dudaban
de su capacidad para lograr el éxito. A pesar de las
insinuaciones de dos personajes que intervienen
desde las primeras escenas, fue ensalzado como el
nuevo Miguel Angel de Andalucia, el tnico artista
capaz de retener la belleza en sus lienzos a diferencia
de Pacheco, pintor de grandes y aristcratas frente
al alabado Cano, que lo era de la belleza femenina®.
Mientras el suegro de Veldzquez apareciaidentificado
como pintor especulativo, la belleza de los modelos
de Cano parecia alejarse de las obras del gran te6rico
sevillano sometido a una tirdnica teorfa cuya aplica-
cién despojaba de todo sentimiento ala pintura. Y no
carecian de verdad aquellas supuestas insinuaciones
de Aureliano Ferndndez Guerra a tenor delonarrado
enlabiografiadel granadino Canoy suabandono del
taller de Pacheco convencido delas pocas ensefianzas
que habria de sacar de é1%.

Las chanzas que corrian por Sevilla a propésito
de ciertas obras de Pacheco justifican esa valoracién
que situaba en distinto plano la teorfa y las limitadas
actitudes de un tipo de artista obsesionado por la
norma como la tinica posibilidad expresiva del arte.
Paralavisién romdntica eraesencial la percepciéon de
los sentidos y el atractivo ofrecido por los modelos
femeninos, motivos esenciales de encendidos amores

22. FERNANDEZ GUERRA, Aureliano. Alonso Cano. La
Torre del Oro. Madrid: Imprenta de José Repullés, 1845. Puede
consultarse en: Galeria dramdtica. Coleccion de las mejores obras
del teatro moderno espafiol. Vol. 67. Madrid: librerfa de Cuesta y
Rios. El texto habia sido escrito en Granada en 1842.

23. VALDIVIESO GONZALEZ, Enrique. “Hermosura del
cuerpoy belleza del alma. Observaciones sobre la obra pictérica
de Alonso Cano”. Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada
(Granada), 32 (2001), pdgs. 125-136. En el ciclo de conferencias
organizado con motivo del centenario del nacimiento del artista
granadino ya se hablé de la forma con que su novelada vida,
especialmente la escrita durante el siglo x1x, influy6 de forma
negativa en la valoracién de su obra.
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que hacian de Alonso Cano un héroe mads del gusto
romdntico, de genio altivo y rebelde .

Frente al pintor tedrico identificado con Pacheco,
aparecia un arrogante Cano, de cuya memoria no
se habian borrado los ecos de un fracaso amoroso
unido al menosprecio de un atrevido escudero que
en su propia carale acusé de ser un modesto y simple
carpintero.

Esa acusacién, que en manos de Aureliano
Ferndndez Guerra recordaba los viejos prejuicios
sobre la escultura y las dudas transmitidas desde
Leonardo, origen de la acusacién de ser un arte
mecdnico necesitado del esfuerzo fisico y no de una
especulacién intelectual como el de la pintura, no se
alejaban mucho de las mordaces observaciones del
propio Cano que en determinada ocasion se atrevié
a burlarse de su actividad de escultor, faceta de su
personalidad artistica inicamente conservada para
dar descanso a la fatiga intelectual de la pintura.

Elabandono delaescultura por Cano fue asociado
en el texto de Ferndndez Guerra al recuerdo de los
episodios ocurridos durante las celebraciones de la
proclamacién de Felipe 1v en la plaza de Bibarrambla
de Granada. Un desgraciado accidente puso ante sf
la posibilidad de socorrer a los que se vieron afec-
tados por un derrumbamiento que atrap6 a muchos
espectadores, entre los que se encontraba una dama,
de la que quedé profundamente enamorado. Como
consecuencia de aquel acontecimiento, el servidor de
la hermosa granadina fue enviado con una nota de
gratitud y, al advertir los sentimientos del artista, no
solo le desanimo, sino que le desprecié como vulgar
carpintero, advirtiéndole, ademds, que, si fuera un
Buonarrotti, acaso, podria alcanzar los favores de
su sefora®.

He aqui la desvergonzada intervencién de aquel
escudero socarrdon: “sélo, tal vez, un Buonarrotti
pudiera, sefior carpintero, poner los ojos enla prenda
del caballero mds cualificado —pensé perder el juicio.
Carpintero! Ah! —Entonces me dige a mi mismo:
“la pintura! La escultura! He ahi el lauro que humi-
llard ante ti a los demds hombres. Ahora soy pobre,

24. El episodio de la muerte de la esposa de Cano y la acusa-
cién que pesé sobre el artista como autor del asesinato fue de
nuevo recordado por: GACTO FERNANDEZ, Enrique. Derecho
y literatura. Apuntes histéricos. Murcia: Real Academia Alfonso
X el Sabio, 2019, pég. 98.

25. Una idea bastante cabal del aspecto que ofrecia la plaza
de Bibarrambla como escenario de celebraciones ptblicas es la
ofrecida por el trabajo de BARRIOS ROZUA, Juan Manuel. “La
plaza mayor de Granada, teatro barroco de la ciudad”. Goya
(Madrid), 361 (2017), pags. 304 -319. El repertorio de imdgenes
incluido en el texto permite hacerse una idea aproximada del
ambiente descrito durante la proclamacién de Felipe IV contado
por Ferndndez Guerra.
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desconocido a todos: todos me desprecian. Quiero
ser rico, pintor célebre!!!

Bien reflejados quedaron, en el contexto de la
ficcion teatral de Ferndndez Guerra, los prejuicios
existentes en una sociedad estamental, como la del
Antiguo Régimen, sobre el alcance intelectual de la
escultura por las dudas generadas por una historio-
grafia que habia interpretado, a su modo, la teoria
del parangén de Benedetto Varchi. Las ordenanzas
gremiales establecian un cuadro bien definido de los
oficios mecdnicos y las obligaciones derivadas de las
ordenanzas que regulaban la vida de los gremios. A
pesar de que la tradicién juridica espafiola reconocié
por via de Real Cédula, Real Provisién o Carta Real
la naturaleza intelectual de las artes, la clarificacion
de la realidad social corria pareja a la demostraciéon
del lugar que a cada uno correspondia. Las palabras
del cinico escudero no hacian mds que corroborar el
poco aprecio sentido por las actividades manuales
y la reprobacién a que fueron sometidas todas ellas
hasta el feliz rescate de su condena en tiempos de
Carlos 11 por influencia de la mentalidad ilustrada *.

Aunqueelingenuomotivoutilizado por Ferndndez
Guerra revelara parte de la verdad en lo referido a
las dudas generadas por la escultura, fueron sus
cultivadores los primeros interesados en demostrar
que su arte obedecia a los mismos principios intelec-
tuales que la pintura y que en su base se encontraba
aquella ascondida y sutil ciencia que en la mentalidad
académica dio lugar a una afortunada hermandad,
las llamadas artes sorores, que ya la Naturaleza, en
boca de Juan de Jduregui dejo, bien clara:

Sosegar vuestra contienda
Quisiera sin vuestro agravio
Porque la verdad se entienda
Y no para que se ofenda

El artifice mds sabio.

Digo, pues, que no dudéis
Ser vuestra nobleza igual,

En una parte esencial

Que es el fin a que atendéis
Copiando mi natural ¥

26. Eldescréditosocial del trabajo de la escultura se ve incluso
tratado en obras de finales del siglo xvii. Doménico Botti tradujo
Comedia en prosa Los viajes del emperador Segismundo o el escultor y
el ciego, en quatro actos, una obra teatral representada en el Teatro
de los Cafios Madrid en 1804, en la que un arribista se oponia
al matrimonio de su heredero con la hija de Egidio, por el tinico
motivo de ser escultor. Vid. ANDIOC, René. “Cartelera teatral
madrilefa del siglo xvin (1708-1808). Addenda et corrigenda”.
Bulletin Hispanique (Paris), tome 101, 1 (1999), pdg. 121.

27. JAUREGUI, Juan de. Didlogo entre la naturaleza y las dos
artes. Pintura y escultura de cuya preeminencia se disputa y se juzga.
Sevilla: en la imprenta de Francisco de Lyra, 1618.
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En medio de una comedia de enredo con sus
habitualesingredientes, amores cruzados, artistaaven-
turero, exaltacién de la genialidad artistica tutelada
por la amenazante inquisicién, duelos y amenazas,
honores menospreciados, los serios aprietosen quele
puso su espiritu pendenciero, sirvieron para novelar
lavidadeunartista, suslogrosy susfracasos, dejando
a la libre inventiva de la inspiracién roméntica los
episodios de unabiografia verdaderamente novelesca.
Y entre tanto ruido de espadas, motines, amores y
desengafios, algunos apuntes amargamente puestos
en boca del pintor exponian los prejuicios de una
sociedad tan estrictamente jerarquizada.

Elretrato mostrado por Ferndndez Guerramatizé
el desencanto de un pintor seducido porlas vanidades
del mundo:

“...yo, que me desentendi del puesto en que las
vanidades del mundo me habian colocado. Yo,
pobre pintor, que no debinunca salir de mi esfera,
ariesgodenohallarmebien en parte alguna. Jamds
debi olvidar que mi clase era muy distinta de la
de Margarita Velli. Las flores rtsticas desdicen
en los jardines de los reyes. Oh esto lo tenia yo
muy merecido. Vosno habéis hecho sinolo que os
tocaba hacer: sufriré lo que me toca sufrir. Yo no
debinunca pensar en vos. Vuestra vida, vuestras
opiniones, vuestras costumbres se avienen mal
con las de un pobre artesano”.

Todo tuvo, como era de esperar, un final feliz?.

También Julidan Romera, como en la obra de
Ferndndez Guerra, interpreté al intrépido Alonso
Cano, esa vez para protagonizar la pieza teatral de
Gregorio Romero Larrafiaga, Misterios de honra y
venganza®. Ambientada la obra en Sevilla, el taller
del artista servia de marco a las primeras escenas,
decorado con obras de escultura, aunque mostrando
los ttiles de pintor y de estatuario como actividades
basicas del granadino.

La vida infundida a la estatua, las dudas sobre
los modelos que le inspiran la belleza sobrenatural
dejan paso a la confesién de un malvado Véneto de
ser en Cano el genio lo que suple el calor imposible
de un frio mdrmol. La frialdad de la escultura, que
tanto preocupd a Hemingway, incapaz de entender

28. Esimportante recordar que todo el entramado novelesco
surgidoen torno a Alonso Cano fue estudiado de forma magistral
por ALVAREZ LOPERA, José. “Licencias de la imaginacién.
Alonso Cano, héroe romdntico”. En: VV.AA. Figuras e imdgenes
del barroco: estudios sobre el barroco espaiiol y sobre la obra de Alonso
Cano. Madrid: Fundacién Argentaria, 1999, pdgs. 379- 402.

29. ROMERO LARRANAGA, Gregorio. Misterios de honra
y venganza, drama en tres actos y en verso. Madrid: Imprenta de
Omana, 1845.
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labellezaescondidaenlos retratos marmoéreos apare-
cidos en una de sus novelas, no eran una cuestion
aislada propia de la imaginacién del americano,
sino una realidad sentida en todos los &mbitos y en
todos los tiempos®. La forma de suplir el calor que
le faltaba a aquel material sélo el desvario lo podia
compensar, la forma en que el artista se enamora
de su obra depositando su mundo interior en ella
pudo ser, acaso, alguno de sus principales valores.
El resto de los episodios, bajo el impulso romdntico
de exaltar al genio, mezclaron los conocidos sucesos
de las biografias al uso, desde Palomino a Cean: el
desplante al Oidor de la Chancilleria granadina, la
defensade Herrerael Viejo, laescultura de una Virgen
enlaque trasladael modelo de unaamante y los celos
de su esposa que descubren el engafio, van paulati-
namente describiendo la figura de un contradictorio
artista. El hecho de trasladar a la escultura el rostro
de una joven recuerda a Zorrilla novelando la vida
de Torriggiano en el Escultor y el Duque. En ambas
obras, la de Romero Larrafiaga y la del vallisoletano
se destruy6 una estatua de la Virgen, aunque las
causas de ambos episodios parecieran similares y la
Inquisicién anduviera por medio, son los celos los
quellevan ala esposa de Cano a cometer el atentado.

El resto de la obra fue una sucesiéon de rdpidos
acontecimientos envueltos enla fantasiaromdntica, la
sombria atmosfera carcelaria, las falsas acusacionesy
lasrevelacionesinesperadas, amoresy celos, sirvieron
para dotar a ciertos episodios de su biograffa del
necesario ingrediente novelesco. De todos los que
mads podian interesar a la fantasfa romadntica, el que
narraba el famoso pasaje del Crucificado mal tallado,
venia a mostrar cémo en las biograffas de nuestros
artistas, las que fragmentariamente narraban sus
vidas como las més elaboradas de Palomino, el genio
indémito de Alonso Cano suscitaba la admiracién
general. Igual ocurrié con Benvenuto Cellini o con
Torriggiano, héroes alabados y condenados en su
época hasta la reivindicacién romédntica. Por eso, ese
instante supremo, en el que Cano estd préximo a la
muerte, fue uno de los momentos claves del drama:

30. Nos referimos a la obra de Ernest Hemingway Adids
a las armas en la que el protagonista siente la frialdad de una
galeria de retratos en mdrmol. Decfa en el capitulo vi el escritor:
“Durante dos dfas permaneci de servicio. Regresé muy tarde y
no pude ver a miss Barkley hasta el dia siguiente por la noche.
No estaba en el jardin y la esperé en el despacho del hospital. En
la habitacién que servia de despacho, y a lo largo de la pared,
habia muchos bustos de marmol sobre columnas de madera
pintada. El vestibulo también estaba repleto de ellos. Tenfan la
rara propiedad de parecerse todos. Siempre habia encontrado la
escultura pesaday aburrida, pero, al menos, los bronces parecen
alguna cosa, mientras que los bustos de marmol recuerdan un
cementerio...”.
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Fig. 3. José Vézquez. Alonso Cano, pintor y escultor. 1797.
Museo Nacional del Prado. Madrid. Espana.

la muerte sin perdén, el inconfeso que renuncia a un
sacerdote del Santo Oficio, el rechazo a una imagen
sagrada, agravaban la situacién del procesado y
aumentaban la tensién dramdtica provocada por
la actitud rebelde del discolo artista. Las palabras
puestas en boca de Cano proclamaban la indole de
su personalidad:

Venid, santo crucifijo, mi pecho 4 purificar.
Pero, ah! Quién os injuri6?

Qué torpe mano manché
vuestra inmensidad gloriosa?
No es esa la faz hermosa

del rey de los reyes, no!

Cual mi Dios os afrentaron,
pues tal os desmerecieron!

0jos ciegos os trazaron,

6 acaso se deslumbraron

del sol que en vos conocieron
Jesus mio, dnjel de luz,
portento en la maravilla,

no veo en vos mi saluz !
(Alarga el cristo al confesor.)
Denme tan solo una cruz,

que hoy vuestra faz se mancilla.
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Fig. 4. José Zorrilla. El escultor y el Duque. 1837.
Biblioteca Nacional de Espana. Madrid. Espana.

Dio la vida por una mirada®

La virtud, la expresién, la semejanza, la propor-
cién y la memoria se presentaban como los valores
esenciales delaestatuaria, arte divino por excelencia,
y eran la causa de la belleza alcanzada. No extrafia,
pues, que de la misma forma con que los modelos
esenciales delaestatuaria antigua (vir fogatus o kouros)
mostraban a los ojos de la humanidad el decdlogo
de virtudes que la escultura encarnaba, tratadistas y
poetas desvelaran esas sutiles cualidades.

Enlabase tedrica delaescultura, Diego de Sagredo
(Medidas del Romano) menciond, como elemento esencial
de la belleza, la estricta aplicacién de la teorfa de las
proporciones que, sibien Vitrubio y Pomponio Gaurico

31. Este epigrafe reproduce libremente el poema dedicado a
lamujer de Lot, convertida en estatua de sal, cuyos versos finales
dicen: “;Y aestamujer nadielallorard? / ;Es figura anodina para
ocuparse de ella?/ Pero mi corazén no olvida/ a la que dio la
vida por una mirada”. De Anno Domini mcmxxt (1922). Incluido
en: AIMATOVA, Anna y TSVETAIEVA, Marina. El canto y la
ceniza. Antologia poética. Trad. y selec. ZGUSTOVA, Monika de 'y
GARCIA VALDES, Olvido. Galaxia Gutenberg - Circulode Lectores,
2005, pag. 117.
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habian hallado las mds apropiadas, la propuesta por
Felipe de Borgona le habia convertido en “singula-
risimo artifice en el arte de esculptura y estatuaria;
varén assi mesmo de mucha experiencia: e muy
general en todas las artes mecdnicas e liberales...” 2.
Aundebatiéndose Sagredo en una confusa distincién
entre liberal y mecdnico, el ingenio y las manos se
convirtieron en los principales aliados de aquellos
artistas “cuyas artes son tan estimadas por los anti-
guos que aun no son por ellos acabadas de loar...”.

En la Ingeniosa comparacién entre lo antiguo y lo
presente (1539) Cristébal de Villalén, consideraba
la Antigiiedad como la pauta esencial de la perfec-
cién, evocando el retrato de Porcia, mujer de Bruto
Romano (Junio Bruto), en poder de Felipe de Borgonia,
asombrado por la perfeccién de un trabajo en un
duro marmol para el que los escultores de su tiempo
no encontrarfan herramientas adecuadas a menos
que utilizaran puntas de diamante y, ain lo harian
empleando mucho tiempo en ello.

Pero el realismo y la perfeccién anatémica de
aquella escultura, cifra y resumen de los valores
estéticos y formales logrados por los antiguos
proporcionaban a Villalén uno de los tépicos més al
uso en la época como el de vincular la belleza con el
cardcter sobrenatural de la estatua hasta el punto de
no parecer “obra de hombre mortal”®.Y a partir de
ahi surgi6 la confusion entre realidad y fantasia que
tan buenos frutos dio en la poesia espafiola. Arte y
naturalezaborraban sus fronteras porque ésta “quiso
hacer hombres de marmol como los hizo de carne,
para mostrar su poder”, pensamiento préximo al
espiritu barroco de Gabriel Bocdngel, para quien si
“el arte es superior”, “sin arte el ingenio es acierto y
no es ventura” *.

En el parangon establecido con los hombres del
pasado, obsesién muy del espiritu humanista, mostré
el orgullo de ser tan admirado por los hombres del
futuro como ellos 1o hacian con los del pasado. Y uno
de los méritos venia asociado a la imitacién de la
naturaleza.Porque Rafael, Durero, Baccio Bandinelli,
Miguel Angel lo lograron y en Espafia hizo lo propio
Berruguete en el retablo de san Benito de Valladolid,
cuya perfeccién era tanta que si los principes de la
Antigiiedad “vivieranagora” no encontrarian tesoros
suficientes para recompensarles.

32. Vid. SANCHEZ CANTON, Francisco Javier. Fuentes
Literarias para la historia del arte espafiol. Madrid: Imprenta cldsica
espariola, 1923, pag. 15.

33. VILLALON, Cristébal de. “Ingeniosa comparacién entre
lo antiguo y lo presente”. En: SANCHEZ CANTON, Francisco
Javier. Fuentes Literarias para... Op. cit., pag. 27.

34. El texto reproducido pertenece a uno de los versos de
Gabriel Bocangel “Grandes ojos son, la vista breve...”.
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A partir de ese motivo (el reconocimiento presente
y futuro y la recompensa del trabajo artistico) se
deslizo en los Didlogos de la pintura de Francisco de
Holanda (1548) la estima debida alas artes, tan escasa
en Espafia y Portugal. Frente a este desolador pano-
rama, causa de la aventura de escribir esos didlogos,
trafa de Italia los ojos llenos de tanto merecimiento y
los oidos colmados de sus alabanzas, prestoa conver-
tirse en el caballero defensor de la princesa pintura
con sus armas y sus conocimientos a la manera de
los caballeros andantes.

Los motivos de orgullo de Francisco de Holanda
sebasabanenla proteccién deimportantes mecenasy
enlaamistad con los artistas porque “de ellos recibia
yo algun fruto y doctrina” *. Esos soportes (amistad
y mecenazgo) se unian a la admiracién por los restos
delaantigiiedad constantemente dibujada, creyendo
haber colmado suimaginaciény sus ansias de conoci-
miento con el dibujo y representacién de todos ellos.
Las ensefianzas de la Antigiiedad eran combinadas
con las de su tiempo estudiadas en las obras de los
artistas resefiados (Julio Clovio, Miguel Angel, Baccio
Bandinelli, Perino del Vaga, Sebastiano del Piombo)
y otros entalladores de joyas e iluminadores.

Fue decisivasuamistad con Miguel Angel, debida-
mente consignadaenlos Didlogosy las conversaciones
prolongadas entre ambos hasta “que nos mandaban
recoger las estrellas”.

El amor a la Antigiiedad, justificado por sus
dibujos, aumento el caudal de sus estudios, revisando
monumentos y manteniendo prolongadas conversa-
ciones con artistas (Miguel Angel, especialmente) y la
descripcién delitinerario al salir de casa, recorriendo
el camino que le llevaba por distintos lugares de
Roma hasta el Pantheon, Los Mausoleos de Augustoy
Adriano, el Coliseo, las termas de Antonino y Diocle-
ciano, los arcos de Tito, Septimio Severo y Capitolio,
el teatro Marcelo y otras cosas notables, ademds, de
la obligada vista a las estancias vaticanas de Rafael.

Elinterés por la escultura derivaba de sus impor-
tantes ensefianzas. La escultura antigua le mostré
los secretos de la naturaleza, cuyo conocimiento
permitia alcanzar la perfeccién. El elogio, por tanto,
era consecuencia del mensaje implicito en las viejas
estatuas que decoraban los edificios y espacios de
Roma. “Y mds amava yo—decia—aquellos hombres
antiguos de piedra que enlos arcos y colunas estaban
esculpidos por los viejos edificios, que no otros mds
inconstantes que por toda parte enfadan, y mds de
ellos aprendia yo y de su silencio grave” *.

35. Véase paramayor comodidad los restimenes que de estos
textos realizé Sdnchez Cantén en sus Fuentes Literarias mencio-
nadas. El de Francisco de Holanda se encuentra en la pag. 47.

36. La cita al silencio de las estatuas puede ser consultada en
la pag. 48 de las Fuentes Literarias de Sanchez Cantén.
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Valoraba Francisco de Holanda dos circunstan-
cias implicitas en la escultura asociadas al mensaje
de dignidad que transmitfan tanto justificaban su
presencia en la vida social de los romanos como si
estaban amparadas por el derecho y por la virtud.

Mas que un pretendido ivs imaginvm a Francisco
de Holanda impresionaba el merecimiento logrado
por unos antepasados cuya presencia iba asociada al
valor simbélico de los edificios o del espacio ptblico
hasta formar arquitectura, ornamentacién y ciudad
una historia esculpida que no necesitaba mds intér-
prete que la mirada.

Acaso, ese silencio conmovedor de las estatuas
fueraunadelasvirtudes mds valoradas por el te6rico
como rasgo poéticoy una formaelocuente de percibir
el escondido secreto que proporcionaba la belleza.
Sin necesidad de palabras, impregnaba el alma
dotdndola de suficientes recursos para comprender
el cardcter duradero de unas obras de arte que, a
despecho del tiempo, conservaban una lozania inte-
lectual imperecedera. Aurora Egido ha estudiado la
poéticadelsilencio, sus evocaciones misticas, la poesia
hermética, el valor emblemadtico de unaliteratura que
funde imagen y palabra, el fingimiento del silencio,
la forma de asociarlo a la sabiduria y ha valorado
cuantas aportaciones fueron realizadas por poetas y
dramaturgos, y muchas cuestiones mds entre las que
se encuentranlas conexiones petrarquistas, el silencio
y movimientos inicidticos, el vacio de la escritura en
Lope, las aportaciones calderonianas, la percepciéon
quevedesca del silencio, etc.?.

Undidlogosinpalabras dirigido porlamiradaera
precisamente lo que la jerénima mexicana Sor Juan
Inés de la Cruz afirmaba al contemplar el retrato de
la duquesa de Aveiro:

“Todo el discurso retiro,
Admirada en tu beldad,
Que muestra con realidad,
Dejando el alma en calma,
Que es visible la deidad” 3.

La muda admiracion sentida por Calderén ante
la santa Teresa de Bernini era un elogio dirigido a
los valores inspirados por la escultura, fiel reflejo
de la forma en que la poesia mistica era capaz de
asociar su capacidad imaginativa a la forma con
que las hagiografias describian la prodigiosa elevatio

37. EGIDO, Aurora. “La poética del silencio en el Siglo de
Oro. Su pervivencia”. Bulletin Hispanique (Burdeos), T. Lxxxvi,
1-2 (1986), pags. 93-120.

38. RAMIREZSANTACRUZ, Francisco. “Ladichade poseer.
Deseosy retratos ensor JuanaInés dela Cruz”. Criticon (Toulouse),
118 (2016), pdgs. 69-84.
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de algunos santos. Vuelo, suelo, pira, viento, ave,
fueron los elogios dirigidos a la genial versién de
marmol suspendida en el aire como un “Argos de
estrellas” o una “imitada nave”. El mundo interior
delasanta, hecho de silencio y meditacidn, le cautivé
hasta el punto de asumir un principio esencial de la
vida monadstica como el que concedia al silencio su
condicién de “adorno de la justicia”.

Lacontemplacién del condottiero de Antonelloda
Messina inspir6 a Antonio de Zayas sentimientos de
pavor y fiereza como la Bella Ferroniere le recordaban
“el cincel de Donatello” yla alabanza de Torres Villa-
rroel a la hermosura escondida de Filis no evitaba el
reproche dirigido a no comunicar sus perfecciones.

Todas estas evocaciones poéticas, y muchas que
podrianrecordarse, incidenenlo que Sécrates afirmaba
sobre los sentimientos producidos por laimagen. La
admiraciéon de Calderén por santa Teresa que “nubes
vence, airerompey tocaal cielo”, el insaciable instinto
sanguinario del guerrero de Messina, las lineas del
rostro cuya dureza emulan el cincel del escultor
florentino o la fusién entre contemplador y modelo
exaltado por Calderén, rompieron la frontera de la
realidad y crearon una ficcién en la que no cabfan
las palabras.

Fig. 5. Gian Lorenzo Bernini. Extasis de santa Teresa. Terracota. H.
1647. Museo del Ermitage. San Petersburgo. Rusia.
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El aima a fu poder rendida

La engafiosa realidad de Calderén que recupe-
raba los viejos sentimientos de aquel pintor griego
capaz de confundir con sus frutas a imaginarios
péjaros, como los de Sanchez Cotan invitaban en sus
fingidos alféizares a reposar el vuelo de las aves, se
transmitfa, por igual, a la visién del retrato pintado,
rompiendo el espacio en que estaba cercado hasta
alcanzar una dualidad que salia vencedora de los
limites de la realidad:

Quando sutil pincel, me repetia,

yo en vos, hermoso duefio, imaginaba;

y tanto en vos mi amor me transformaba,
que en vos el alma mas, que en mi, viuia.
Y asi, quando bolver quiso a la mia,

ya en dos mitades diuidida estaba,

y ella entre dos semblantes ignoraba

a qual de aquellos dos asitiria.

Asi el retrato, a quien el alma muestro
(partiendole mi amante desvario)

por parecerse mio, va a ser vuestro,

Y por ser vuestro, ya parece mio:

porque el pincel le iluminé tan diestro,
que retraté tambien el alvedrio®.

Romper el cerco de la pintura como transmitir
vida a un bronce encontré en el retrato y en las
sugerencias de la perspectiva un aliado perfecto
paracuestionar la evidencia segura delarealidad. La
pintura proporcionabala vida delamismaformaque
el color le infundia el alma. Ya Calderén lo sugeria
y Lope lo corroboraba:

“Bellisima Deidad, que repetida

de uno, y otro matiz, vives pintada;
bellisima Deidad, que iluminada

de un rasgo, y otro, animas colorida
Como, di, en esta lamina sin vida
tienes mi vida a tu beldad postrada?
cémo, di, en ese bronce inanimada,
tienes el alma a tu poder rendida?

— Si naci6 con Estrella tan segura

tu duefio, y el no més es sefior della;

el influxo que debe a luz méds pura
Vuelve a tu original, o copia bella;

Que es mucha vanidad de una hermosura
Querer estar pintada con su Estrella” .

39. Novena parte de las comedias del célebre poeta espaiiol Don
Pedro Calderén de la Barca op. cit. p. 483. Se encuentra inserto el
texto en la comedia Bien vengas, mal. Vid. AMADEI PULICIE,
Mafa Alicia. Calderén y el Barroco. Exaltacion y engario de los sentidos.
Amsterdam — Philadelphia: John Benjamin Publishing Company,
1990.

40. Novena parte de las comedias del célebre poeta espaiiol Don
Pedro Calderén de la Barca, op. cit. p. 123. Se encuentra inserto el
texto en la comedia La sefiora y la criada.
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La realidad y la fantasia se dieron la mano en la
obra de Lope para ensalzar la belleza de los modelos,
uniendo los logros de pintura y de escultura lejos de
la disputa sobre su preeminencia:

Bien puedo yo pintar una hermosura,

y de otras cinco retratar a Elena;

pues a Filis también, siendo morena,
dngel Lope llamo de nieve pura.

Bien puedo yo fingir una escultura

que disculpe mi amor, y en dulce vena
convertir a Filene en Filomena,
brillando claros en la sombra oscura.

y viéndolas después se desengafie,
pues si ha de hallar algunas partes feas,
Juana, no quiera Dios que a nadie engafie:
basta que para mi tan linda seas.

Catulo y Petrarca, en palabras de Lope, fiaron
a la inmortalidad del pérfido la conservacién de la
imagen de Beatriz y de Lesbia:

“Catulo de su Lesbia la escultura
a la inmortalidad pérfido inclina,
Petrarca por el mundo peregrina
constituyo de Laura la figura” *..

Valor moralizante, precio del pecado, emblema
de la impiedad, seduccién del escultor y de su obra,
sentimientos lascivos y la pasién suscitada por la
escultura, como la locura amorosa, los amantes y
las estatuas y el amor transgresor, fueron algunas
de las ideas incorporadas a poemas de Quevedo
para hablar de la escultura de Friné, hecha por su
fervoroso amante, el escultor Praxiteles

Si Venus hizo de oro a Frine bella,

en pago a Venus hizo de oro Frine,
porque el lascivo corazén se incline
al precio de sus culpas como a ella.
Adore sus tesoros si los huella

el desperdicio y, tarde ya, los gime;
que tal castigo y penitencia oprime

a quien abrasa femenil centella.

En pélida hermosura, enriquecidas
sus facciones, dio vida a su figura
Fidias, a quien prest6 sus manos Midas.
Arde en metal precioso su blancura;
veneren, pues les cuesta seso y vidas,
los griegos su pecado y su locura*.

41. Rimas humanas y divinas del licenciado Tomé de Burguillos no
sacadas de biblioteca alguna... Madrid: en la Imprenta del Reyno,
1634.

42. Véase un completo estudio sobre la estatua de Friné,
la amante de Praxiteles, en: NIDER, Valentina. “Los cldsicos
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En otromomento Quevedo hablara del amor alas
estatuas y reflexionard sobre el arte de la escultura. EI
Parnaso Espariol dard buena cuenta de este interés en
su famoso poema iniciado con los versos: Un famoso
escultor, Lisis esquiva/, en una piedra te ha imitado viva®.

La obsesién moralizante tan propia de la Espafia
barrocavolvié aaparecer en otros poemas de Quevedo
criticandolasoberbiay el poder delos tiranos mediante
un juego de ideas asociadas a la perdurabilidad del
material: pies de barro para castigar la soberbia de
Nabucodonosor:

“...Estatua de Nabuco, que, tirana,

tan diversos metales atesora,

en que estds menos rica que galana,
advierte que en sus mdquinas, traidora,
la piedra derribé la estatua vana,

no la estatua a la piedra vencedora*.

Y no sélo la indumentaria. En la obra titulada
La estirpe de Pigmalion. Escultura y poesia en el Siglo de
Oro, se ofrecen suficientes ejemplos de la forma con
que personajes literarios, histéricos o imaginados
merecieron el elogio de escritores y poetas recor-
dando sus hazafias °. Textos cldsicos inspiradores de
obras en los poetas espafioles, reflexiones como las
de la Repiiblica literaria de Saavedra Fajardo, églogas
de Garcilaso, elogios y triunfos, timulos y relieves,
cuestiones diversas sobre el parangén de las artes,
vinculos entre escultura y poesia recordando la gran
aportaciéon de Juan de Jauregui, fueron abordados
como una sintesis expresiva de los lazos comunes
entre ambas artes hasta el punto de evocar los ejem-
plos famosos que hicieron de Jduregui un excelente
cantor de esculturas conmemorativas y un mediador
en la contienda librada por la teoria de las artes sobre
cudl de ellas reproducia mejor la realidad figurativa.
Esculpir la idea fue una ltcida imagen creada por
Gabriel Bocangel y Unzueta.

desde el Siglo de Oro: de estatuas y cortesanas en los sonetos de
Quevedo sobre Friné (Polimnia 78 y 79)”. Criticén (Toulouse),
131 (2017), pégs. 91-108.

43. SAEZ, Adrian J. “Corazoén de piedra. escultura y poesfa
en el madrigal «Retrato de Lisi en marmol» de Quevedo”.
Versants. Revista suiza de literaturas romdnicas (Bern), 65 (2018),
pégs. 137-146. La consulta del trabajo mencionado corresponde
a la versién espafiola.

44. SAEZ, Adrian J. “Monarquias y tiranfas: La estatua de
Nabuco en Quevedo”. Studia Aurea. Revista de Literatura Espariola
y Teoria del Renacimiento y del Siglo de Oro (Barcelona), 12 (2017),
pégs. 217- 232.

45. Vid. RUBIO ARQUEZ, Marcial y SAEZ, Adrién J. La
estirpe de Pigmalion: poesia y escultura en el Siglo de Oro. Madrid:
Sial Pigmalién, 2017.
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La descripciéon de Lope de Vega de estatuas y
relieves, los poemas escultéricos de Quevedo y su
incursién en el paragone difundido por todalaliteratura
artistica europea a través de la famosa conferencia de
Benedetto Varchi, dejan clara la vinculacién entre la
literatura y la escultura que, a lo largo de la historia,
han proporcionado espléndidos relatos y versos *.

El busto del dueno malogrado

La ironfa se convirti6 en el argumento central
de otra de sus poesias trastocando ingeniosamente
el significado y simbologia de algunos signos como
el del perro asociado a la fidelidad. Con un sentido
altamente ingenioso describié Quevedo al fiel animal,
cumplidor de sumisién, aunque tuviera que asumir,
alavez, sucondicién de tercero en amoresy custodio
de la hacienda de su duefio:

Yacen en esta rica sepoltura

Lidio con su mujer Helvidia Pada,

Y por tenerla solo, aunque enterrada,
Al cielo agradeci6 su desventura.
Mand¢ guardar en esta piedra dura
La que de blanda fue tan mal guardada,
Y que en memoria suya, dibujada
Fuese de aquel perrillo la figura.

Leal el perro que mirdis se llama,
Pulla de piedra al tdlamo inconstante,
Ironfa de marmol a su fama.

Ladré al ladrén, pero callé al amante;
Ansf agradé a su amo y a su ama:

No le pises, que muerde, caminante

Lasironias de Alonso del Castillo Solérzano sobre
laincomprensién de la estatua, la critica al desfase de
la moda y la macabra burla infringida a un ingenuo
hidalgo sevillano, fueron también objeto del interés
literario porlos sentimientos que inspirabalaescultura.

Entre las andanzas del bachiller Trapaza destacé
un episodio protagonizado por un esperpéntico
personaje, de nombre D. Tomds o D. Tomé, y de
sobrenombre de la Plata o de Rascahambre, burlado
por sus anfitriones por haber menospreciado una
escultura funeraria ataviada a la manera del siglo
xv1, creyendo que el artista no habia reparado en
la evolucién de la moda. La expresiva figura del

46. SAEZ, AdridnJ. “Reyes de bronce: tres poemas esculté-
ricos de Quevedo”. Janus: Estudio sobre el Siglo de Oro, 6 (La
Corufia) 6 (2017), pags. 211-229.

47. ARELLANO, Ignacio. “Quevedo: Ingenio y erudicién
cldsica”. Agom. Estudios Cldssicos em debate (Aveiro), 16 (2014),
pégs. 205-234.
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burlado personaje mediante el ardid de dotar de
vida imaginaria a la escultura rozaba la caricatura
valleinclanesca, asumiendo un picaro disfrazado de
escultura la apariencia de la estatua, de una estatua
que hablaba como si su modelo, regresado del més
alld, hubiera vuelto para vengar el honor herido. Se
trataba, en definitiva, de utilizar la apariencia de la
estatua para provocar el engafio y la burla.

Es conocido el argumento de las estatuas que
cobraban vidadesdelasnarradas por Las metamorfosis
deOvidiohastaalgunasobras delaliteratura espafiola
de los siglos xvi al xix, desde Las Mocedades del Cid a
D. Juan Tenorio o a las leyendas de Bécquer para de
nuevorecordar cémolos artificios delaesculturaolos
mecanismos escénicos puestos a su alcance lograban
la sensacién de vida evocada por Pilidoro Virgilio.

Indicaba Alonso del Castillo, describiendo la
escultura, laconmovedora visién que tuvo D. Enrique,
hijo de aquel venerable varén, al contemplar a “su
buen padre y, con muestras de obediencia, le bes6
aun en marmol la mano, cosa que pareci6 bien a los
presentes”.

Erala efigie una “figura de alabastro de un vene-
rable viejo de estatura mds que mediana, armado alo
antiguo, de todas armas, y en el pecho la roja insignia
del patrén de Espafa, que habia tenido. A sus pies
estaba la celada entre dos perros, tan al vivo obrados
que mostré bien el artifice su primor”. La burla nacié
como un pasatiempo, algo que venia padeciendo el
tal D. Tomé de Rascahambre, miembro de aquellos
hidalgos y ganapanes que rodeaban las escaleras de
la catedral de Sevilla y que de una forma o de otra
aparecen en la novela picaresca.

El protagonista de aquel espantoso y horrendo
espectdculo eché en cara a D. Tomé su bufonada y
haber convertido en objeto de burla el atuendo que
llevaba. Por eso, entre otras cosas a que obligo a D.
Tomé para hacer mds ruidosa la burla, le confesé
que aquella indumentaria era “el traje mas lustroso
que entonces trafa la gente de mi calidad. Si en el
presente se usa otro, no debe ser menospreciado el
antiguo, pues fue el que honré a los progenitores de
los que viven”*. La indumentaria y el simbolismo
querepresentaba fue otro delos valores denunciados
en esta obra y un signo de que la condicién social del
modelo quedaba asociada a su calidad individual.
Miliza sin embargo crefa que el cuerpo humano y
sus proporciones, no sus vestidos, era la parte funda-
mental de la escultura

48. CASTILLOSOLORZANO, Alonso del. Castillo Solérzano,
Aventuras del bachiller Trapaza, quinta essencia de embusteros, y
maestro deembelecadores. Zaragoza: por Pedro Vergés, 1637. Hemos
consultado el ejemplar de la Biblioteca Nacional de Espafia.
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No podemos olvidar las criticas aceradas de
Quevedo a un lienzo de Eugenio Cajés que repre-
sentaba el pasaje de Jonds y la ballena®.

Laironia de Mariano José de Larra se dejé ver en
el retrato fallido de Dofia Margarita Zavala, torpe-
mente realizado por un escultor poco hdbil. Si la
semejanza seguia siendo una de las bases del retrato
como género artistico basado en la verosimilitud,
Larra ironizaba con esa posibilidad de devolver el
marmol los rasgos caracteristicos del rostro, dejando
la semejanza escondida en la piedra. Por dos veces,
lo hizo criticando el fracaso del artista:

No més llorar, Miguel; que la esperanza
torna el busto del duefio malogrado.

Si bien la semejanza,

por no afligirte el alma conmovida,

del artista el cincel disimulado

dentro en la piedra la dej6 escondida.

Tente, mentido Fidias que, profano,
dando al mdrmol inerte alma fingida
tornar imaginabas a la vida

a Cintia bella con esfuerzo vano.

La grosera faccién tu inhdbil mano
deja en la piedra a trechos esparcida,
que con torpe cincel hiere atrevida,
remedo informe del cincel de Cano.

No, si Apolo contigo fue severo,
te vengues crudo en la indefensa hermosa
del arte, con que lucha tu flaqueza.

Si la muerte, de hollarla temerosa,
sus rosas respeto, no ti mas fiero
borrar pretendas su inmortal belleza.

Martinez de la Rosa reflejé6 también su ironia
jugando conlos simbolos y sus confusasidentidades:

Un borrego han esculpido
En esta tumba modesta...
¢Tuvo el difunto el toison?...
Fue escribano de la Mesta ™.

49. GARZELLI, Beatrice. “«A la ballena y a Jonds, muy mal
pintados»: Quevedo coleccionista y critico de arte”. La Perinola.
Revista anual de investigacién quevediana (Pamplona), 11 (2007),
pégs. 85-95.

50. MARTINEZ DE LA ROSA, Francisco. Obras completas.
Epitafios, parte primera, poesias. Paris: Baudry, libreria europea,
1845, pég. 23.
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A pesar de la belleza de la escultura y de que en
el caso espafiol la religiosa fue una delas mas conmo-
vedoras interpretaciones de los misterios y verdades
de la religién, de poco aprecio parecié gozar en las
alturas. En el conocido texto de Campoamor sobre el
vuelo del licenciado Torralba, un dngel extasiado, de
la belleza de una nifia muerta, quedaba rendido ante
suangelical belleza. Aquel perezoso dngel, denombre
Zequiel, émulo del personaje quijotesco, no parecia
volver al Paraiso pues en él no existian museos de
escultura que le permitiera contemplar tanta belleza
como era posible encontrar en este arte.

Cuenta luego el poeta que habiendo muerto
en su cuna una nifia «envidia de las rosas»,
bajaron 4 la tierra cuatro dngeles para llevar
al cielo su alma; pero que Zaquiel, uno de ellos,
mds perezoso que los demds, no llegé

d cumplir su misién, pues

Mirando en un jardin cierta belleza,

Del cielo se olvidé por su hermosura,
Porque este dngel tenia la flaqueza

de morirse en el cielo de tristeza

Por falta de museos de escultura. !

A veces los textos espafioles se debatieron entre
laadmiraciény laimpotencia sentida en relacién con
la belleza lograda y la vida infundida a sus obras.
El poder de fascinacién ejercido por la forma con
que los artistas lograron sus propdsitos se debati6é
entre el valor concedido al mundo interior reflejado
por la estatua, su apariencia de vida, los borrosos e
imprecisos limites de la realidad y de la fantasia o la
alabanza de unos resultados altamente deseados por
la forma con que las leyes intelectuales que la regfan
habiansido interpretadas. Angel Ganivetescribié una
sencilla obra titulada El escultor de su alma, en la que
un inquieto artifice quiso ser el duefio de su propio
destino convirtiéndose en escultor de si mismo. En
un momento de tensa amargura, previa a un largo y
simbélico viaje, increp6 a las obras que decoraban su
taller exigiéndole quele dijeran si tenfan sentimientos
como los humanos o eran caricaturas de si mismos.
Atormentado por el cardcter transitorio delmundo, lo
proyecté sobre sus creaciones, nada inmortales pues
con él perecerian como si fueran mdquinas efimeras.
Sélo la verdadera escultura residia en su interior

51. CAMPOAMOR, Ramoén de. El licenciado Torralba. Poema
en ocho cantos. Madrid: Libreria de Fernando Fe, 1888, pégs.
27 y 62.
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Mi obra estd dentro de mi...
ique s6lo el que crea en sf
Puede afirmar que cre6

Y que algo al morir dejo.
Pierde el trabajo que diere
Todo artista que quisiere
Dar vida al algo inmortal
en papel, lienzo o metal...

A veces, la realidad superaba el poder de
evocaciéon de la obra de arte. La emotiva poesfa de
Gabriela Mistral considerando cémo determinados
sentimientos religiosos no podian ser trasladados a
la piedra, plante6 un problema sobre la capacidad
de inmortalizar la conmovedora descripcién de los
textos sagrados.

Eltaller del escultor recordado porlapoesia ofrecia
al comitente todo tipo de repertorios y modelos para
elegir el mds adecuado a sus ideas y a sus dineros. El
destino de la imagen era cuestion fundamental para
elegir untipo u otro pues el material y las condiciones
de contemplacién variaban la percepcién de la escul-
tura. Seguramente el escultor no acerté acomprender
los verdaderos motivos del encargo. La escultura no
tenfa como finalidad ornamentar un altar, una capilla
privada olas salas de un museo; era, por el contrario,
una peticién que reflejara un crucificado vivo “que
ilumine a quien lamire”, que dieran ganas de bajarlo
“desucruzy del tormento”, estableciendo una curiosa
comparacién poética entre la sensacion de muerte y
de tortura de los yacentes o crucificados espafioles
con el sentido trdgico de su muerte.
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Pronto reaccion6 el imaginero indicando a quien
solicitaba tal imagen la imposibilidad de lograrla.
Ese Cristo no existfa en taller alguno ni era posible
adquirirlo valiéndose tinicamente dela sutileza de sus
cinceles ni con la pericia de cualquier otro escultor.
Para ver esa obra habria que acudir a contemplarlo
en la dura realidad social de su tiempo, en los nifios
hambrientos, enlas mujeres maltratadas, en personas
sinempleo. Laescultura verdaderanoresidfanienlos
museos ni en los templos. Residia en la propia vida.

Decia Milizia que el primer efecto de la escultura
era “el placer que recibe la vista”, pues no era objeto
delas Bellas Artes nilailusién ni el engafio. La escul-
tura no debia producir ilusién sino verosimilitud. Y
esa verosimilitud no era mas que la capacidad de
atribuir alanaturaleza “movimientos conformes a sus
leyes”.Y paralograrlo deberfa producir una perfecta
sintonfa entre los movimientos de la naturaleza y los
del genio del artista®. La ascondida y sutil ciencia que
regia sus posibilidades fue en definitiva la causa de
la seduccién ejercida por la estatua.

52. Arte de ver en las bellas artes del disefio, segiin los principios
de Sulzer y de Mengs, escrito en italiano por Francisco Mililzia y
traducido al castellano con notas e ilustraciones por D. Juan Agustin
Cedn Bermiidez. Madrid: en la Imprenta real, afio de 1817,
pég. 24.
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Churriguera y el churrigueresco

Brasco Esquivias, Beatriz!
Universidad Complutense de Madrid

En las pédginas de su famosisimo Viage de Espaiia,
que empez6 a publicar en 1772, Antonio Ponz (1725-
1792) difundié sus negativosjuicios sobre Churriguera
y el “churrigueresco”, que siempre se identificaba
aqui con lo ridiculo, disparatado, frenético o mons-
truoso?. Ponz encarnaba los ideales reformistas del
absolutismo ilustrado; desde la Academia y a través
de este Viage de Espafia desempefi6 un importante
papel en la formacién y difusiéon de un “buen gusto”
—firmemente arraigado en los modelos de la Anti-
gliedad— que era propio de la élite cultural a la que
él mismo pertenecia y opuesto al gusto comidn o
“vulgar” de los iletrados. En su Viage fuera de Espaiia,
que publicé afios después, el académico reflexionaba
asisobrelas providenciales consecuencias del devas-
tador incendio que, en 1666, arrasoé casi por entero la
ciudad de Londres y destruyé también su catedral
gobtica: “De aquella desgracia resulté su actual estado
de regularidad y buenos edificios, y de las riquezas
del comercio, y mejor modo de pensar los poderosos,
el haberse aumentado desde aquel tiempo mds que
doblado de su grandeza”?.

Ponz estuvo en la capital inglesa en 1783, cuando
casi se habia completado la reconstruccién de la
ciudad. Desde 1776 era secretario dela Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando (Madrid), fundada

1. Este articulo forma parte del proyecto de investigacién
“AmerMad-CM. América en Madrid. Patrimonios interconec-
tados e impacto turfstico en la Comunidad de Madrid”. H2019/
HUM-5694. Consejerfa de Educacién e Investigacién dela Comu-
nidad de Madrid y Fondo Social Europeo.

2. PONZ, Antonio. Viage de Espaiia, en que se da noticia de
las cosas mds apreciables y dignas de saberse que hay en ella. Madrid:
Imprenta de Joaquin Ibarra-Viuda de Ibarra, Hijos y Cia., 1772-
1794, 18 vols.

3. PONZ, Antonio. Viaje fuera de Esparia. Madrid: Joaquin
Ibarra, 1785, 2 tomos. La cita en t. 11, pag. 51. El viaje comenz6
en 1783 y llev¢ al autor a recorrer Francia, Flandes, Paises Bajos
e Inglaterra, aunque en el libro incluy6 también sus impresiones
sobreelitinerario deida-de Toledoalos Pirineos-y vuelta, desde
el Pais Vasco hasta Madrid.
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bajo la proteccién de Fernando vi para normalizar la
instruccién tedrica, la emisién de titulos y el ejercicio
profesional de la pintura, escultura y arquitectura, a
fin de evitar los caprichos y des6rdenes artisticos del
Barroco, imponer el gusto yla doctrina academicistas
y neutralizar el poder de los viejos gremios*. Carlos
11 (1759-1788), que asumié el gobierno oficial de la
Academia con el apoyo de nobles y consejeros de su
confianza, debilit6 el poder de los artistas y reforzé el
cardcter de la institucién como érgano estatal para el
control de las bellas artes: como veremos, desde 1777
fue obligatorio someter a su dictamen las reformas
y proyectos de edificios ptiblicos, recomendando a
la Iglesia que se sujetase también a este criterio por
la “reverencia y decoro debidos a la casa de Dios”; y en
1786 se cre6la Comisién de Arquitectura para facilitar
esta funcién fiscalizadora, convirtiéndose de facto la
Academia en un instrumento de gran precisién y
eficacia para luchar contralos “excesos” del Barroco®.
Cuando Ponz visité en Londres la nueva catedral de
San Pablo (1676-1710, Christopher Wren), sentencio6:

Elretablomayores mdquina debuenos médrmoles,
pero de muy mala arquitectura, y la misma
desgracia han tenido casi todos los demds, de
modo que el gran Churriguera y sus secuaces
pudieran haber lucido muy bien aqui sin que
alma viviente hubiese tenido el atrevimiento de
poner tacha a sus extravagantes imaginaciones®.

4. Sobre el desbarajuste que imperaba en Madrid respecto
ala emision de titulos de arquitectura y maestria de obras, véase
BLASCOESQUIVIAS, Beatriz. Arquitecturay urbanismo en las orde-
nanzas de Teodoro Ardemans para Madrid. Madrid: Ayuntamiento
de Madrid, 1992, y MOLEON, Pedro. Profesion y devocion. La Real
Congregacién de Nuestra Sefiora de Belén y Huida a Egipto. Madrid:
COAM, 2019.

5. BEDAT, Claude. La Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando (1744-1808). Contribucién al estudio de las influencias
estilisticas y de la mentalidad artistica en la Espaiia del siglo xvui.
Madrid: FUE-RABASF, 1989, pdgs. 378-382.

6. PONZ, Antonio. Viage fuera de Espafia... Op. cit., 1,
pag. 43.

71



BLASCO ESQUIVIAS, BEATRIZ

Se referia, claro estd, al heresiarca José Benito de
Churriguera (1665-1725), de quien hizo derivar el
término “churrigueresco”, acuflado por ély divulgado
porlosacademicistas para designar el recargamiento,
deformidad y desproporcién que, segtin ellos, carac-
terizaron la arquitectura barroca espafiola hasta las
primeras décadas del siglo xvin y, por su influencia,
la del virreinato de Nueva Espafia (México), donde se
sigue aceptando este adjetivo para designar —no sin
polémica—unBarroco genuino, inventivoy floreciente,
que perviviria hasta los afios 1780 gracias a diversos
factores y al distanciamiento, no solo geografico, de
la censura académica’.

Tras los pasos de Antonio Ponz, el también
académico Juan Agustin Cedn Bermtidez (1749-1829)
responsabilizé al genial escultor, arquitecto, pintory
escendgrafo Gian Lorenzo Bernini (1598-1680) de haber
traicionado los ideales del clasicismo con su famoso
Baldaquino (San Pedro del Vaticano, 1624-1633) y de
abrir la puerta a los delirios del Barroco, exculpando
asi a Espafa de semejante oprobio:

Unejemplomuy autorizado en el mismo Vaticano
abri6é caminoalalibertad, paraque huyendodela
sencillezy de la verdad, pudiesen los ignorantes
hacer lo que se les antojase; de manera, que
Churriguera y todos los de su época no hicieron
mads que difundir las maximas extranjeras en
Espafia, con las que profanaron (digdmoslo asi)
los érdenes de arquitectura, y el decoroy seriedad
del adorno de los templos®.

Dieciséis afios mds tarde, en un discurso sobre el
“Churriguerismo” que pronuncié enla Real Academia
de la Historia, de la que era correspondiente desde
1802, Cedn advertia de lanefasta influencia en Espafia
del tratado de Wendel Grapp Dietterlin (1550-1599)°.
Uno de los asistentes lo relaté de este modo:

7. CHANFON OLMOS, Carlos (coord.). Historia de la arqui-
tectura y el urbanismo mexicanos. El Periodo Virreinal. 2 volimenes.
México: Fondo de Cultura Econémica, 1997-2001.

8. CEAN BERMUDEZ, Juan Agustin. Diccionario histérico
de los mds ilustres profesores de las bellas artes en Espaiia. Madrid:
Viuda de Ibarra, 1800, 6 t. La cita en t. 1, pdg. 329.

9. Hay pocos datos sobre el pintor, grabador y arquitecto
alemdn Wendel Grapp “Dietterlin”, cuya fama se debe sobre
todo al éxito de su controvertido tratado Architectura (Stutt-
gart, 1593), que amplio y reedité varias veces hasta 1598, sefal
inequivoca de su buena acogida, a pesar (o quizd por ello) de
su cardcter eminentemente visual y sin apenas textos. En 1593
el autor hizo una segunda edicién en latin y en 1594 publicé en
alemdn una segunda versién ampliada. En 1595 dio a luz una
edicién bilingtie, en latin y francés, y en 1598 public6 una tercera
versién, completa y muy cuidada, en alemdn, con tipografia de
portada en rojo y negro, donde Dietterlin loa su propia obra
y predice que aclarard la confusién de los tratados anteriores
sobre los 6rdenes, ademds de reflexionar sobre el decorum y las
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nuestro académico, después de referir con tanta
inteligencia y erudicién como gracia la historia
de la corrupcién de la arquitectura en Esparia a
fines del siglo xviry principios del xvi, da noticia
de un libro publicado por Wendelino Dietterlin
a fines del xvi en Strasburgo, de donde conjetura
conmucho fundamento pudieron tomar y copiar
sus extravagancias nuestros arquitectos, contri-
buyendo a ello también los malos ejemplos que
algunos de ellos trajeron de Roma del Borromini,
y otras causas que el académico indica conmucha
verosimilitud y juicio. La academia oy6 con
singular complacenciay aplaudié undnimemente
lalectura de este papel, en que seliberta anuestra
naciéndelborrén de haber producidolos abortos
y extravios del churriguerismo .

Hermanados por Cedn en su discurso, Dietterlin,
Francesco Borromini (1599-1667) y Churriguera pare-
cian ser los principales responsables de la muerte
del “buen gusto” (o sea, del clasicismo) a manos de
la deformidad de los elementos arquitecténicos, la
heterodoxia compositivay el predominio superlativo
del ornamento frente a la estructura arquitecténica,
que quedaba enmascarada poraquel. Desfavorecidos
al unisono por la cacofonia de sus apelativos, que
venia bien para las diatribas y descalificaciones de
los academicistas (tanto valia decir borrominesco como
churrigueresco), ambos se convirtieron enseguida
en paradigma del mal gusto y la extravagancia
en Italia y en Espafia'’. Aqui, José de Churriguera

proporciones y de prevenir contra las “grandes deformaciones y
deformaciones indebidas” . El mismo afio 1598 apareci6 otra edicion
en alemdn, mds econémica que la anterior, y una mds en aleman,
latin y francés. KRUFT, Hanno Walter. Historia de la teoria de la
arquitectura. Desde la Antigiiedad hasta el siglo xvi. Madrid: Alianza,
1990, pag. 222.

10. “El Churriguerismo. Discursoinédito de D. Juan Agustin
Ceédn Bermudez”. Boletin de la Biblioteca Menéndez Pelayo (1921),
pégs. 285-300. Citado por LLAGUNO Y AMIROLA, Eugenio.
Noticias de los arquitectos y arquitectura en Esparia desde su restau-
racion. Madrid: Imprenta Real, 1829, 1v, pag. 108. En el tomo vi
de las Memorias de la Real Academia de la Historia (Madrid:
Imprenta de I. Sancha, 1821, pag. xxi), este acontecimiento se
resefi6 de la siguiente forma: “Ha oido igualmente la Academia en
sus juntaslalectura... del papel intitulado Origen del Churriguerismo,
en que el mismo Sr. Cedn, su autor, después de referir con la inteligencia
y maestria propias de su vasta instruccién en la materia, la historia
de la corrupcion de la arquitectura en Esparia a fines del siglo xvii y
principios del siguiente, explica los fundamentos en que estriban sus
juiciosas conjeturas de que el mal nos vino conjuntamente de Alemania
e Italia, justificando de esta suerte a nuestra nacion de la tacha que se
le atribuye vulgarmente de haber adulterado arte tan noble y 1itil”.

11. Bernini tampoco se salvé de la quema. A tenor de sus
criticas hacia Borromini, su trascendencia artistica y su fluida
relacién con la Academia de San Lucas de Roma, él mismo
parecia ser depositario y exponente del buen estilo quele faltabaa
Borromini. Perono fue asi. Laaudacia de su Baldaquino solivianté
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habia ejercido una poderosa influencia en el Barroco
teatral y ornamentado que triunfo, fuera de la corte
de Madrid, hastamediados del 1700. Laimpronta de
sus obras (con citas a Miguel Angel, Palladio, Diet-
terlin, Alonso Cano, Bernini, Caramuel, Pozzo, etc.)
se percibe en las del portentoso y audaz arquitecto
Pedro de Ribera (1681-1742), autor de fantasticas
portadas como la del madrilefio Hospicio de San
Fernandoy Ave Maria (1722-1726);y, al otrolado del
Atléntico, en las del arquitecto y retablista Jerénimo
Balbds (1673-1748), responsable del “celebérrimo”
retablo de los Reyes de la catedral de México (1718-
1737) 2. Atodosellosy a sus correligionarios Eugenio
Llagunolos taché de “fatuos delirantes” **, uniéndose
al coro de detractores que hasta principios del siglo
XX protagonizaron, en una y otra orilla del océano,
lo que Manuel Villegas denominé agudamente el
“trauma antichurrigueresco” .

a puristas como Cedn, y otros reprobaron abiertamente la
teatralidad de su escultura, anadiendo su nombre al elenco de
los heterodoxos. El escocés Colen Campbell (1676-1729) censurd
las obras de Bernini por licenciosas y afectadas, aunque las
distanci6 del extravagante desenfreno de Borromini (Vitruvius
Britannicus or the British Architect. T.1. Londres, 1717, Introduccién).
El arquitecto y tratadista Francesco Milizia (1725-1798), en su
Dizionario delle Belle Arti del disegno (Bassano, 1797), hermané
a los dos en bizarrfa, sentenciando: “Borromini en Arquitectura,
Bernini en Escultura, Pietro da Cortona en Pintura y el caballero
Marini en Poesia son la peste del gusto. Peste que ha contagiado a
gran niimero de artistas [...]. Es bueno ver sus obras y condenarlas.
Sirven para saber lo que no se debe hacer. Son consideradas como los
delincuentes que sufren las penas de su iniquidad por orden de las
personas razonables”, PATETTA, Luciano. Historia de laarquitectura.
Antologia critica. Madrid: Celeste, 1997, pag. 302.

12. TOVAR DE TERESA, Guillermo. Gerénimo de Balbds en la
catedral de México. México: UNAM, 1990.

13. LLAGUNO AMIROLA, Eugenio. Noticias... Op.cit., t.1v,
pégs. 105-106. “La depravacion de la arquitectura fue creciendo cada
dia de tal modo, que entrado ya el siglo xvii llegé en la linea de lo malo
a un término, que era imposible pasar adelante, con particularidad en
los retablos, en las portadas y en los adornos. Quien no los haya visto
ignora hasta dénde puede llegar el desarreglo de la fantasia [ ...]. Lo peor
fue que a los nuevos heresiarcas vinieron a las manos obras que para
rubor nuestro se hacen notables, unas por su magnitud, otras por su
situacién y otras por lariqueza de los materiales. Figiirese un muchacho
que dobla un papel, le recorta con mil vueltas, le extiende, y halla una
cosa al parecer bonita porque el un lado corresponde al otro: pues esta es
la arquitectura de los que al fin del siglo xvi tenian fama y, entrado el
xvii, eran la admiracion de todos [...]. Se ocupd particularmente [José
de Churriguera] en diseiiar y hacer muchos de aquellos retablos en
que el maderamen y la hojarasca estdn en bellisima disposicion para
que no deje de pegarles fuego la primera vela que se les arrime [...].
Pero a quien se debid el iiltimo punto y complemento en esta clase fue
a D. Pedro de Ribera [...]. Desde que hizo la primera [obra] se le debié
recoger para curarle el cerebro, y destinar casa para todos los fatuos
delirantes que ha habido y hay todavia. Acaso con esta providencia se
veria libre Madrid de infinitos retablos, que han de ser mientras duren
el oprobio de la arquitectura de Espafia en estos iiltimos tiempos”.

14. VILLEGAS, Victor Manuel. El gran signo formal del Barroco.
México: UNAM, 1956.
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Fig. 1. Pedro de Ribera (1681-1742).
Portada. Hospicio del Ave Maria y San Fernando.
Hoy, Museo de Historia de Madrid. 1721-1726. Madrid.

Desoyendo las palabras de Cedn, muchos histo-
riadores espafioles y extranjeros han dudado de la
influencia del tratado de Dietterlin en la arquitectura
construida®. Es facil comprobar, mediante unasimple
ojeada al Architectura, el predominio efectivo de la
imagen sobre la palabra, aunque esto no basta para
negar el impacto del libro sobre la edificatoria ni
paradesacreditarlaobray despreciar su componente
tedricoyreflexivo, patente sobre todo en el interés del
autor por desarrollar hastalas tiltimas consecuencias
la moderna teoria del “decoro” y aplicarla a todos los
elementos que conforman la arquitectura, impreg-
nando al edificio de un nuevo significado simbélico
y no siempre ortodoxo. La dramédtica —y sonora—

15. BLASCO ESQUIVIAS, Beatriz. “Wendel Dietterlin y el
origen del Barroco en Espafia”. En: PIAZZA, Stefano (dir.). Testo,
immagine, luogo. La circolazione dei modelli a stampa nell architettura
di et moderna. Palermo: Edizione Caracol, 2013, pags. 99-109.
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discrepancia entre el escaso texto y las abundantes
imégenes conceden a éstas una importancia inusual
y las convierten en un eficaz sistema de reflexién y
en un poderoso estimulo para la invencién artistica
y arquitecténica. La proliferacién de estampas y
su complejidad, asi como su acusado sentido esce-
nogréfico, su expresividad y sus infinitos detalles
ornamentales, hacen que el tratado no sea un mero
repertorio formal sino un sugerente prontuario, cuyo
lenguaje visual ofrece miiltiples interpretaciones al
lector o, mejor dicho, alos numerosos lectores poten-
ciales que Dietterlin trat6 de asegurarse mediante
las sucesivas ediciones del tratado y su traduccién a
variaslenguas. Cada grabado, con sus sorprendentes
detalles y suacusado pictoricismo, podiarepresentar
simultdneamente un disefio arquitecténico, unaesce-
nograffa o un repertorio de formas ornamentales '°.
Sin embargo, no son propiamente modelos construc-
tivos, sino que plantean mds bien en su conjunto una
determinada actitud ante la invencion artistica; sus
fantdsticos disefios quieren ser una inspiracion para
loslectores (principes, mecenas, artistas. ..) y estimular
sulibertad creativamediante un sugestivoy moderno
lenguaje visual, que les empujaria a definir un nuevo
gusto basado en la libre invencién y legitimado en el
mismisimo Vitruvio. El lema de Dietterlin, “Profert,
commutat, concludit et omnia tempus” ", presente en
todaslasediciones del tratado, sintetizabien susideas
al respecto y serfa, quiz4, la gran leccién que extrae-
rian de él los arquitectos protagonistas del Barroco
ornamental o “churrigueresco”, asien Espafia comoen
América, ya que el libro tuvo una gran difusién en
los siglos xvi y xvir y formé parte de las bibliotecas
de arquitectos, maestros de obras y retablistas '®.

16. SKELTON, Kimberley. “Shaping thebook and the building:
text and image in Dietterlin’s Architectura”. Word & Image, 23, 1
(2007), pags. 25-44.

17. RAMIREZ, Juan Antonio. Cinco lecciones sobre arquitectura
y utopia. Mélaga: Universidad de Mdlaga, 1981, pdgs. 244-251.

18. En1719, el pintor, arquitectoy tratadista Teodoro Ardemans
(1661-1726), publicé una “Mantisa de los mds insignes Arqui-
tectos, que han profesado aun tiempola Pintura, y Arquitectura”
(Declaracién, y extension, sobre las ordenanzas, que escrivio Juan de
Torija. Madrid: Francisco del Hierro, 1719, pags. 275-288). En la
dltima parte del elenco, entre las citas de “Pablo Veronés, Pintor
y Arquitecto grande” y de “[Pietro Francesco] Garroli, Pintor, y
Arquitecto en la Academia”, Ardemans incluy6 a “Wendelino
Dieterlin, Pintor, y Arquitecto, y grande adornista”. Su inclusién
en la Mantisa evidencia el éxito de este pintor-arquitecto en el
barroco espafiol y también el singular aprecio que sintié Arde-
mans por la Architectura, que form¢ parte de su biblioteca desde
1679, cuando su amigo y compafiero José de Arroyo le legé el
libro en su testamento. A la muerte de Ardemans, se registré en
el inventario de su biblioteca “Un Thomo de Arquitectura su
Autor Viandolino Viatterlin (sic) en lattin y en francés”, tasado
en 75 reales, BLASCO ESQUIVIAS, Beatriz, “La biblioteca como
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Fig. 2. Wendel Dietterlin (1550-1599). Composicion arquitectdnica.
Toscano. Estampa calcogréfica. En: Architectura. Nuremberg.
1598, pdg. 18. Biblioteca Universitaria. Heidelberg.

En1689, sélo cinco afios después de haberse conver-
tido en patriarca de la saga y jefe del taller familiar,
José de Churriguera obtuvo un clamoroso éxito en la
corte de Madrid al resultar elegida su traza para el
timulo delareina Maria Luisa de Orledns (1662-1689),
primera esposa de Carlos 11, en dura competicién con
catorce arquitectos y pintores, algunos tan afamados
como Claudio Coello (1642-1693) “pintor de Cdmara
de SuMajestad”, el “ingeniero” José Caudi (ca. 1640-
1696), entonces “ayudante de trazas del Maestro Mayor
de Obras Reales” que presenté dos propuestas, o el
arquitecto Roque de Tapia, que elaboro tres disefios
para el certamen . El caso fue excepcional, pues la
traza no se encargo directamente al “Maestro Mayor
de Obras Reales” o, en su defecto, a su “ayuda de

autobiografia: Loslibros de Teodoro Ardemans, Maestro y Fonta-
nero Mayor de Obras Reales”. En: CAMARA MUNOZ, Alicia
y REVUELTA POL, Bernardo (coord.). Los libros del ingeniero.
Madrid: Fundacién Juanelo Turriano, 2020, pags. 57-76.

19. BLASCO ESQUIVIAS, Beatriz. Nuevo Baztdin. La utopia
colbertista de Juan de Goyeneche. Madrid: Catedra, 2019, pags.
291-300.
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trazas” (como habfia venido sucediendo desde 1575
hasta 1666), sino que se convocd un concurso libre .
Ademds, se desestimo la iglesia de San Jerénimo
el Real —mucho méds grande— en atencién a las
stplicas de las monjas agustinas del convento de La
Encarnacién, “que deseaban tener el Timulo en su
Casa, como adquirido derecho desde que en su Real
Iglesia, poseyeron el de nuestro Catélico Monarca el
Sefior Don Felipe Quartoel Grande”, segtin relat6 Juan
de Vera Tassis y Villaroel en su crénica del funesto
acto, que incluye la estampa del timulo grabada por
el pintor del rey Francisco Ignacio Ruiz de la Iglesia
(1649-1704) 2.

Una vez elegidos el templo y el proyecto, los
trabajos se desarrollaron a un ritmo frenético. En la
fecha prevista, el monumento ofreci6 a la corte un
espectdculomacabroy efectista descrito conacierto por
Tassis, quien recalca que se dejé “siempre en primer
lugar lucir la Arquitectura”. La “ostentosa fabrica, y
arquitectura principal, imitadaen marmoles negros”,
estaba formada por un pedestal y un primer cuerpo
(donde se alojaba el féretro vacio) con cuatro machones
dispuestos endngulo, “alos cuales seguian causando
diferentesresaltos, ochoestipites, dosen cadafachada”;
por encima, y a plomo con los machones, se erigian
cuatro arbotantes con otras tantas figuras alegéricas
en cada uno de los frontispicios, destacando en el
principallaltigubre alegoria de un viejoalado, sentado
sobre un pefiasco y cargando sobre sus hombros un
reloj de cuerda con la hora del nacimiento, muerte
y entierro de la difunta reina, elocuente “jeroglifico
de la velocidad con que huye el tiempo”. Sobre este
segundo cuerpo se alzaba un tercero méds pequefio,
formado por otros cuatro arbotantes o escocias en las
que reposaban otros tantos esqueletos con el escudo

20. ALLOMANERO, Adelaida. “El canto del cisne del Barroco
efimero madrilefio”. En: MORAN TURINA, José Miguel (coord.).
El Arteen la Corte de Felipe v. Madrid: Fundaciéon Caja de Madrid,
Patrimonio Nacional, Museo Nacional del Prado, 2002, pédg. 296.

21. VERA TASSIS Y VILLAROEL, Juan de. Noticias historiales
de la enfermedad, muerte y exequias de la esclarecida Reyna de las
Esparias Doria Maria Luisa de Orledns... Madrid: Francisco Pérez,
1690, pdgs. 131-150. El cronista describid los detalles del proceso
constructivo, supervisado personalmente por el condestable
de Castilla, fﬁigo Melchor Ferndndez de Velasco, quien “celoso
del mayor acierto, mandd a los mejores Artifices que ocurrian en esta
Corte, que se juntasen el dia 26 de Febrero [1689] en las casas del Real
Pasadizo de la Encarnacién, donde concurrieron, y se ocuparon casi
continuamente ciento y cincuenta de diferentes Artes, y todos primo-
rosamente diestros en las que profesaban, estando igualmente atentos
a las suyas, y a las ajenas, para que sin monstruosidad se concluyese y
perfeccionase todo el cuerpo de la Real fdbrica», lo que tuvo lugar «en
solo el abreviado término de tres semanas, cuya sumptuosa mdquina
no la creyeron concluida en muchos meses, aun los mismos que la
ejecutaron y aplaudieron...”.
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Fig. 3. José Benito de Churriguera [D] y Francisco Ignacio Ruiz
de la Iglesia [G]. Tmulo erigido en la iglesia de La Encarnaciéon
por la reina Maria Luisa de Orleans. 1689. Estampa calcogrdfica.
Lamina plegada en VERA TASSIS Y VILLAROEL. Juan de. Noficias

historiales. Madrid, 1690, pag. 146.

de las Armas Reales en una mano y, en la otra, un
tridente de cinco luces; todo se remataba, a su vez,
por una escocia o0 moldura céncava que arrancaba
de los macizos del tercer cuerpo e iba coronada por

una mocheta grande, con su media cafia, sobre la
cual descansaba una Esfera del Orbe inferior...
y encima se descollaba una Flor de Lis con su
Corona, a quien abrazaba la Muerte, estando
sentada sobre el Mundo, con la guadafia en la
otra mano en actitud de segarla®.

Sumado al ltigubre adorno del templo, de gran

riquezay efectismo, el catafalco componia unaimagen

terrible y majestuosa de la muerte.

22. Ibidem, pdg. 131.
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La pilastra estipite se venia usando como orna-
mento en arquitectura, ebanisterfa, orfebreria y otras
artes del dibujo, pero aqui adquiri6é un protagonismo
inusitado. En el monumento de Maria Luisa, Churri-
guera cambi6 la escala del estipite y lo interpret6
como orden completo, con una funcién estructural,
inspirdndose quizd en las estampas de Dietterlin.
Este uso audaz e innovador del estipite como soporte
arquitecténico ejercié unainfluencia decisiva durante
cinco décadas en el Barroco espafiol y novohispano.
Segtn Joan Pijoan, el timulo “fue para el barroco
en Espania, lo que el baldaquino de Bernini [...] para
el barroco italiano. Desde aquel momento, ya no
hubo mads reserva ni vacilacién” ». Asi lo manifesté
también Francisco delaMaza. Trasrealizar unabreve
genealogia de este elemento, que definié como un
“esquema geométrico del cuerpo humano”, concluyé
que habia sido utilizado “de manera incompleta por
Borromini y, ya completa, con nuevas y preciosas
secciones y capitel, por Benito de Churriguera”, de
modo que deberia denominarse “churrigueresco” a
todas las obras del barroco que utilizaron el estipite
duranteel periodo 1689-1730, en Espafia, y 1725-1780,
en el virreinato de Nueva Espafia®. En la ciudad de
México el estipite gener6 un lenguaje propio gracias
al arquitecto y escultor castellano Jerénimo Balbds,
que lo utiliz6 como soporte principal y en orden
gigante en el magistral retablo céncavo, ya citado, de
la Capilla de los Reyes de la catedral metropolitana.
Sus hijos, Isidoro Vicente (;-1783) y Luis Balbéds?,
reinventaron a su vez el estipite en el fabuloso
y “ultrabarroco” conjunto de doce retablos de la
parroquia de Santa Prisca y San Sebastidn en el Real
de Minas de Taxco (1752-1758), obra promovida por
José de la Borda (1699-1778), “Fénix de los mineros
ricos de la América”, con idea de erigir un templo
trascendente, singulary extraordinario sin supeditarse
alas autoridades. Los doce retablos dorados ilustran
con gran unidad teolégica temas religiosos y biblicos
como el dogma de la fe, las instituciones y jerarquias
eclesidsticas, el culto a Marfa y la glorificacién del
martirio, desplegando un repertorio formal inédito
y unas composiciones audaces que desaffan la razén
y crean una sensacion de irrealidad, una extenuacién
visual que transporta a la gloria®.

23. PIJOAN, José. Historia del Arte. El arte a través de la historia.
Barcelona: Salvat, 1923, pédg. 287.

24. DELA MAZA, Francisco. El churrigueresco en la ciudad de
Meéxico. México: Fondo de Cultura Econémica, 1969, pdgs. 8-12.

25. VARGAS LUGO, Elisa. “Nuevos documentos sobre
Gerénimo Isidoro y Luis de Balbés”. Anales del Instituto de Inves-
tigaciones Estéticas (México), xu, 43 (1974), pdgs. 75-106.

26. VARGAS LUGO, Elisa. La iglesia de Santa Prisca de Taxco.
México: UNAM, Instituto de Investigaciones Estéticas, 1974.

76

Fig. 4. Isidoro Vicente Balbds y Luis Balbds. Retablo. Detalle.
Parroquia de Santa Prisca y San Sebastidn. 1752-1758. Taxco de
Alarcén. México.

Para entonces, en Europa y en Espafia los aires
academicistas habian provocadolareacciénartisticay
cultural que darfa origen al neoclasicismo. Ennombre
del buen gusto, los retablos de madera sobredorada
se convirtieron en blanco de todas las criticas, alen-
tadas no sé6lo por la mucha corporeidad, excesivo
adorno y evidente heterodoxia de estos fantdsticos
altares, sino también por la presunta fragilidad y
el alto riesgo de incendio que se achacaba a toda la
madera®.Invocando este peligro, pero sin ocultar las
genuinas razones de gusto, Carlos m publicé en 1777
dos decretos —aludidos mds arriba— pararegularla
arquitecturaylosretablos®. Tras desautorizarel arte

27. BLASCOESQUIVIAS, Beatriz. “Pinares sin niimero. Apuntes
sobre el uso de la madera como material arquitecténico”. Anales
de Historia del Arte (Madrid), 20 (2010), pags. 209-241.

28. Los decretos, de 23 y 25 de noviembre de 1777, fueron la
respuesta al suplicatorio o “Consulta al Rey sobre la arquitectura
de los Templos”, que redact6 en agosto de 1776 la junta de los
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Fig. 5. Interior de la Iglesia de Santa Prisca y San Sebastian. Taxco de Alarcdn. México.

churrigueresco por oprobioso, feo, malo, indecoroso
y ridiculo, la academia denunciaba —siguiendo a su
secretario Ponz— el desatino de los “monstruosos
adornos y altares” y de “pinares sin ntimero... cuya
madera era frégil, corruptible, menos propia de tan
digno destino, de corta duracién, y dltimamente
expuesta a incendios”; por ello solicitaban al rey
que sélo se consintieran retablos de marmoles u
otras piedras, “adaptados a las reglas del arte y del
buen gusto”, para “promover por todos los caminos

consiliarios dela Academia de San Fernando. Las nuevas disposi-
ciones otorgaban a esta un control absoluto sobre la arquitectura
publicay los monumentos religiosos, incluyendo los retablos. En
el primer decreto Floridablanca expresaba “breve y brutalmente
la decision del Rey a favor de la Academia, que debia, de hoy
en adelante, controlar todos los planos de los edificios ptiblicos
construidos con los fondos del Estado; por el contrario, en el
segundo decreto mds explicito, el ministro de Estado explicaba
los motivos que habian impulsado al Rey a tomar su decisién”,
enumerando aqui varios edificios incendiados y arruinados
por la proliferacién de madera en su arquitectura y adornos,
incluyendo los vituperados retablos. BEDAT, Claude. La Real
Academia... Op. cit., pags. 381-382.
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el adelantamiento de las bellas artes” *. La rdpida y
contundente respuesta del monarca tuvo una calu-
rosa acogida entre los obispos y conté asimismo con
la adhesién de las academias provinciales, senten-
ciando en Espafia el destino de muchos retablos de
madera, que se irfan sustituyendo por otros pétreos
(o de piedra fingida) con lineas mds cldsicas y depu-
radas, sin los excesos de talla y los adornos propios
del “churrigueresco”, si bien estos vientos tardarian
todavia en sofocar la fuerza y la autoridad de este
Barroco en Nueva Esparfia®.

29. Ibidem, pags. 378-382.

30. HALCON, Fétima. “Trasvases e influencias: el retablo
del siglo xvmr en el d&mbito Novohispano”. En: GLORIA, Ana
Celeste (coord.). O Retdbulo no Espago Ibero-Americano: forma,
fungdo e iconografia. Vol. 1. Lisboa: Instituto de Histéria da Arte,
Universidad Nova de Lisboa. 2016, pags. 135-148.
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Cultura visual colonial, humanidades digitales
v mineria de datos. El caso del Nuevo Reino en
el contexto iberoamericano

Borja GOmEZ, JAIME HUMBERTO
Universidad de los Andes, Bogotd

1. Introduccién

Hastahace menos de dos décadas, lainvestigacién
histérica sellevaba a cabo de manera “fragmentaria”,
es decir, recurriendo a pistas que se encontraban
dispersas en distintos tipos de archivos fisicos. A
finales de la década de 1990 se aceleré la digitali-
zacién de los archivos, 1o que conllevé a una forma
distinta de acceder a los datos. Ian Milligan calcula
que el registro actual de cultura digital puede estar
en alrededor de ochenta petabytes de contenido, y
solo Internet Archive! cuenta con alrededor de 635
mil millones de capturas de webs, un “cuerpo de
informacién histérica como nunca antes habiamos
visto” 2. Este tipo de informacién tiende a duplicarse
cada tres afios en promedio. En el caso de la investi-
gacion con imégenes los procedimientos pueden ser
distintos porquelos “archivos” digitales son escasos,
sélo una parte de la informacién se concentra en
pdginas de museos y colecciones particulares. La
mayor parte de lainformacién se encuentra dispersa
en cientos de paginas web, la mayoria de ellas con
informacién imprecisa o solamente ilustrativa. A
manera de ejemplo, en un buscador de la web, el
término “arte colonial” arroja cerca de 80 millones
de entradas.

1. Internet Archive (https:/ /archive.org/) esunabiblioteca
digital que desde 1996 se ha encargado de la preservacién de los
contenidos web, la mayor parte de ellos con una vida fragil en
la red.

2. MILLIGAN, Ian. “la historia en la era de la abundancia:
archivos web einvestigacién histérica”. Historiay memoria (Bogotd),
Numero Especial (2020), pdg. 236.
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Desdehace casi dos décadas existe una disciplina,
las humanidades digitales, que se ha preocupado
por establecer las condiciones para el tratamiento
digital de la informacién de las disciplinas sociales
y humanas, asi como la elaboracién de herramientas
y medios especializados para el uso de los datos
y su trasmisién. En el libro A Companion to Digital
Humanities (2004) que se considera fundacional de la
disciplina, ya proponia metodologias digitales para
la investigaciéon con imédgenes?®. Sin embargo, y pese
al gran volumen de informacién y a los adelantos en
materia derecopilacién de datos, lamayor parte delas
investigaciones siguen trabajando analégicamente. La
indagacién sobre cultura visual en América colonial
es un buen ejemplo de estas circunstancias.

Sinembargo, enlos tltimos afios ha venidoincre-
mentdndose la presencia de trabajos, herramientas o
investigaciones sobre la cultura colonial americana
que se apoyan en medios digitales. Las ventajas de
emplear metodologias digitales de investigaciéon son
multiples, puesacrecientanlas fuentes y las preguntas
deinvestigacién, como también permiten comunicar
de forma diferente sus resultados. En este contexto,
la presente comunicacién busca mostrar los efectos
de estas metodologias, centrdandose en la mineria de
datos y sus graficaciones computaciones, paramostrar
cémo pueden contextualizar de manera distinta un
problemay cémo pueden abrir otras preguntas sobre
la cultura visual colonial. Para el efecto, se empleard
el caso de la pintura colonial neogranadina (que

3. SCHREIBMAN, Susan; SIEMENS, Ray and UNBSWORTH,
John. A companion to Digital, Humanities. Blackwell Publishing,
2004. Véase los articulos: “Multimedia” de Geoffrey Rockwell,
o Robert Kolker, “Digital Media and the analysis of Film”.
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cubre buena parte de la actual Colombia) dentro del
contexto visual iberoamericano. Se trata de responder
a la pregunta del cémo se articula el conjunto total
de la produccién visual neogranadina dentro de las
tendencias visuales iberoamericanas coloniales. Se
argumentard el efecto de las humanidades digitales
en la recopilacién de datos de pinturas coloniales.
Posteriormente, se ejemplificardn estas afirmaciones
mostrando qué aportan los metadatos.

La reflexién y los datos estdn tomados del portal
Arca (Arte colonial americano) de mi autoria. Arca
contiene 19200 pinturas coloniales, en las cuales a
cada una se le ha analizado 40 campos de datos, que
constituidos en metadatos, son analizados compu-
tacionalmente mediante dos técnicas de mineria de
datos®. De esas imdgenes, 3759 que corresponde al
21,91 %, se produjeron en la Nueva Granada lo que
permite contextualizar su produccién en el contexto
iberoamericano.

2. Cultura visual, pintura colonial y
humanidades digitales

Las humanidades digitales son el resultado
de la interaccién entre las practicas de las ciencias
sociales y las tecnologias®. Estas se preocupan por
la investigacién del impacto de lo informaético en la
cultura, el andlisis de datos culturales a gran escala
y el disefio y desarrollo de colecciones digitales. De
los muchos impactos que ha tenido la cultura digital
en las ciencias sociales, se puede destacar al menos
dos: el volumen de la informacién procesada y los
desafios de aprendizaje que propone los avances de
lainformatica. Estos aspectos estdn relacionados con
los efectos del Big Data en las humanidades y en las
ciencias sociales, lo que supone un nuevo problema:
cémo asumir la nueva cultura de datos que corre en
lared®. De esta forma, la cultura digital impone tres
retos a las ciencias humanas: el acceso a la informa-
cién, su comunicacién y analisis.

4. Labase de datos se encuentraenhttp:/ / artecolonialame-
ricano.az.uniandes.edu.co:8080/, y se trabaja con dos aplicaciones
de minerfa: Tableau y un diagrama de fuerzas. Todos los datos
y gréficas que se mencionan en este trabajo, estdn tomados de
esas dos aplicaciones. [Fecha de acceso: 20/09/2020].

5. DRUCKER, Johanna. Introduction to Digital Humanities.
Concepts, Methods, and Tutorials for Students and Instructors. Los
Angeles: UCLA, 2016. Disponible en: http:/ /dh101.humanities.
ucla.edu/ [Fecha de acceso: 20/09/2020].

6. GRAHAM, Shawn, MILLIGAN, Ian y WEINGART,
Scott. Exploring Big historical data. The historian’s macroscope.
Londres: Imperial College Press, 2015.
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De estos tres retos, para nuestro caso es impor-
tante destacar el primero, el acceso a la informacién.
La abundancia de datos que se mencionaba en la
introduccién, ha generado una concepcién diferente
de la fuente histérica, en tanto que se ha revolucio-
nado la forma de concebir el dato, 1o que incluso ha
permitido la consolidacién de una nueva disciplina
denominada Data Science’. De los multiples aspectos
del acceso a la informacién, se puede destacar tres
elementos que permiten entender el impacto para el
tratamiento de la cultura visual. En primer lugar, la
importancia del metadato, es decir, datos que estdn
contenidos en los datos. Esto permite establecer el
segundo aspecto: los datos estructurados, aquellos
datos agrupados, analizados y almacenados enalgiin
mecanismo digital, los cuales se diferencian de los
no estructurados. Estos dos elementos producen una
tercera perspectiva, el Big Data, es decir, el procesa-
miento de la masa de metadatos a los cuales se les
ha proporcionado una estructura.

La digitalizacién de pinturas coloniales, o su
btsquedaenlared, paraalbergarlasenunrepositorio
como Arca, tiene sentido desdelashumanidades digi-
tales sise consideraestos tres elementos mencionados.
La elaboracién del portal Arca obedecié no solo a la
intencién de construir un archivo virtual de pinturas
coloniales enel sentido tradicional; también ala posi-
bilidad de visibilizar sus metadatos, estructurdndolos
y enriqueciéndolos, para tratarlos desde principios
bésicos de Big data. Los metadatos resultantes de las
19.200 pinturas son suficientes para tratarlos desde
metodologias de mineria de datos, con las cuales se
pretende encontrar algunos patrones visuales. Para
el efecto, en Arca se trabajaron dos modos de graficar
los datos y metadatos: la aplicacién Tableau® y un
diagrama de fuerzas. Ambos se encuentran en la
pégina del portal Arca®.

El procesamiento de datos masivos es una
alternativa para procesar la produccién histérica y
cultural que circula en la web. En el caso de Arca,
dimensiona la investigacién en dos perspectivas: en
primer lugar, se puede observar cémo se produce
y se distribuye la cultura visual en una sociedad
conectada; y en segundo lugar, cémo se extiende la
escala delainvestigaciéon mds alld de los mecanismos

7. Esta se ocupa de estudiar el impacto, la estructuracién,
graficaciény andlisis de los datos. Véase por ejemplo su aplicacion
a las imagenes en MANOVICH, lev. “Data Science and Digital
Art History”. DAH-Journal, 1 (2015), pags. 14-33.

8. https://www.tableau.com/ [Fecha de acceso: 21/09/2020].

9. http://artecolonialamericano.az.uniandes.edu.co:8080/
application/ tableau; http:/ / artecolonialamericano.az.uniandes.
edu.co:8080/gephis/index?archivo=1 [Fecha de acceso:
21/10/2020].
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que se empleaban tradicionalmente para producir
conocimientos. Para el desarrollo del primer aspecto,
fue importante el empleo de la geo-referenciacién
en dos perspectivas: la regién donde se produce la
obra, diferenciada de la regién donde se encuentra
en la actualidad. Esta referenciacion posibilita no
soloelaborarla geografia del arte colonial americano,
eje de esta investigacion, también permite observar
cémo circulan estos objetos en espacios distintos a
los de su produccién y sus relaciones con la sociedad
conectada. Por ejemplo, se puede mapear qué museos
del mundo tienen colecciones coloniales.

El segundo aspecto, la ampliacién de la escala
de investigacién es una de las ventajas del impacto
del Big Data, pues permite la aprehensién de datos
dispersos cuya recuperacion seria fragmentaria por
medios tradicionales. Como se observara en los
ejemplos, las graficaciones permiten la recupera-
cién de la informacién visual colonial a gran escala,
lo que amplia el campo de preguntas a los temas
visuales coloniales. Sin embargo, estos dos alcances
mencionados cuentan con algunos obstéaculos, entre
los cuales sobresale la vulnerabilidad del dato,
pues las pinturas coloniales tienen fechas y autorias
inestables. Sin embargo, al clasificar una imagen
dentro del contexto de otras imdgenes similares,
ademds de construir un repositorio de “fuentes”, se
puede contrastar sus datos (autoria, procedencia,
“escuela), de modo que en muchas ocasiones se puede
replantear su informacién bdasica, asi como errores e
imprecisiones, especialmente en aquellas imadgenes
de procedencia “aficionada” y que son tomadas de
repositorios o redes sociales nativamente digitales
como Flickr o Instagram.

Los intereses por crear acervos digitales de arte
colonial en grandes volimenes de imdgenes atin son
exiguos. Se cuentan al menos dos tipos: el primero de
ellossonlas colecciones digitales de algunos museos y
colecciones privadas especialmente en Estados Unidos
y contados casos de América Latina. Algunas veces se
presentan bases de datos con informacién compleja,
analizada y contextualizada . El segundo grupo lo
conforman paginas web que presentan voltimenes
significativos de pinturas coloniales americanas,
principalmente iberoamericanas, con algin criterio
preestablecido. Entre ellas se destaca Pessca'!, que
acumula cerca de 5.000 pinturas coloniales y sus
correspondencias conlos grabados quelasinspiraron.

10. Por ejemplo, Gibbes Museum of Art (https://www.
gibbesmuseum.org/); The Colonial Williamsburg Foundation
(https:/ / www.colonialwilliamsburg.org/). [Fecha de acceso:
21/10/2020].

11. https:/ / colonialart.org/ [Fecha de acceso: 22/10/2020].
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Sin embargo, la mayoria de estas propuestas no inte-
gran problemas relacionados con las humanidades
digitales, sino que ponen informacién al alcance a
través de la red. De las pocas propuestas, destacaria
BaroqueArt elaborada por el laboratorio de Huma-
nidades digitales Culturplex, que ha desarrollado
diversos proyectos 2.

A continuacioén, quisiera detallar algunos de estos
aspectos mencionados en este apartado siguiendo
algunos elementos que surgen del trabajo con los
datos generados en Arca sobre las pinturas produ-
cidas en el Nuevo Reino de Granada. Este ejercicio
se podria elaborar con cualquier otra regién colonial,
empleando las dos herramientas de mineria de datos
que se han mencionado.

3. La pintura colonial neogranadina en el
contexto indiano

Lahistoriografia dela pintura colonial enla Nueva
Granada se consolidé en la década de 1960, a través
de un conjunto muy conocido de autores, quienes
definieron laidea de qué era el “arte colonial”. Desde
entonces, estas investigaciones pioneras marcaron el
camino de las siguientes generaciones en relacién al
cémo y qué se debia estudiar del arte colonial neogra-
nadino . La historiografia, entonces, se ha ocupado
de analizar los diversos campos en los que se mueve
la obra y el obrador colonial, las cuales incluyen el
desarrollo de “escuelas”, los talleres y suimpacto, las
historias alrededor de los pintores més conocidos, el
andlisis de pinturas que a consideracién de los estu-
diosos son “hitos” visuales, la revisién de acervos y
colecciones particulares, etc. La mayor parte de estos
estudios tienen adecuadas contextualizaciones tanto
locales como del estado de las artes en sentidos mads
amplios, sin embargo el eje de lectura proviene del
mismo tema que se estd tratando. Esto por supuesto
valida la investigacién, pero es importante mirar
cémo la produccién de ese objeto visual también esta
determinada por las tendencias del arte de la pintura
en territorios vecinos que son contempordneos a esa
produccién.

Indagaruna producciénlocal dentro delas tenden-
cias globales y regionales con respecto a qué se pinta

12. Este proyecto alberga cerca de 14.000 pinturas producidas
en Europa y América entre los siglos xvr al xvim. http:/ /www.
cultureplex.ca/ project/ the-baroque-art-project-at-your-service /
[Fecha de acceso: 22/10/2020].

13. ROJAS COCOMA, Carlos. “Tradicién o revolucién: La
invencién del arte colonial en la historiografia colombiana, en
la década de 1960”. Memoria y sociedad (Bogota), 32 (2012), pags.
54-69.
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durante estos siglos, se puede observar dentro de los
presupuestos de la nueva geografia del arte'*. Esta
propuesta propone evitar ver la produccién visual
como un resultado de las relaciones de la metrépoli
como centro de produccién y las periferias como
lugares de recepcién, en donde las primeras crean
paradigmas que son consumidos por las segundas .
Por el contrario, las imdgenes que se consumen
responden a una serie de circunstancias particulares
que esbozan sistemas de valores. La pintura indiana
colonial se movié en tres escenarios geograficos y
culturales distintos, con tradiciones visuales igual-
mente distintas: los territorios de ultramar de Espafia
que habitualmente se denomina Hispanoameérica; la
América portuguesa y la América anglosajona. A las
dos primeras, que tenian caracteristicas histéricas y
culturales en comiun, se le denomina Iberoamérica.
En este contexto se debe ver la produccién visual
neogranadina, lo que permite establecer algunas
relaciones paralelas, no tanto “comparaciones” '°.
En el andlisis de esas direcciones comunes de la
produccién regional, se deben tener en cuenta que
muchos factores afectaron las formas de produccién
visual por lo que esta no se puede tomar como una
experiencia homogénea, a pesar de compartir las
mismas bases coloniales.

En los siglos xvir y xvii, los temas que trataban
las pinturas coloniales tenian una larga historia. Por
aquel entonces no se habian establecido con claridad
las clasificaciones de los géneros narrativos y de

14. DACOSTA KAUFMANN, Thomas. Toward a geography of
art. Chicago: The University of Chicago Press, 2004.

15. DACOSTA KAUFMANN, Thomas. “La geografia artistica
en América: Ellegado de Kubler y suslimites”. Anales del Instituto
de Investigaciones Estéticas (Ciudad de México), xx1, 74-75 (1999),
pég. 20.

16. Se trata de establecer paralelos entre las lineas tematicas.
Vale la pena mencionar que con este término no se estd haciendo
alusién al método comparativo, porque la naturaleza de la
produccién visual en cada regién tiene estructuras simbdlicas
y estéticas muy diferentes, que no se pueden comparar porque
hacen parte de sus propios procesos histéricos. Uno de los
grandes problemas de la historiografia del arte es la tendencia a
lacomparaciéon delos estilos en términos de paradigmas estéticos
que han sido construidos por ciertos tipos de cdnones. En rela-
cién a la pintura colonial, esta ha sido una de sus improntas, de
modo que ciertas tradiciones historiogréficas atin hablan de “arte
virreinal”, tomando como paradigma la produccién espafiola,
especialmente la sevillana del siglo xvi.. Y a partir de este criterio,
se compara la pintura colonial “de buena calidad” aquella mas
cercana a dicha tradicién. Un buen ejemplo de estas posturas en
GUTIERREZ HACES, Juana. “;La pintura novohispana como
una koiné pictérica americana? Avances de una investigaciéon en
ciernes”. En: GUTIERREZ HACES, Juana y BROWN, Jonathan.
Pintura de los reinos. Identidades compartidas. Territorios del mundo
hispdnico, siglos xvi-xviil. México: Fondo Cultural Banamex, 2008.
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los temas, lo que se llevé a cabo en el siglo xix. Sin
embrago, la produccién colonial se puede agruparen
11 categorias ', de los que a su vez dependen cuatro
niveles de subtemas, que aparecen en la graficaly
que permiten el andlisis dela produccién. Estos temas
responden a las necesidades de representar los ejes
nucleares de las creencias cristianas: la mariologfa,
la cristologia, la angelologia, el dogma, la moral,
las devociones a los santos, etc. En esta primera
grafica, se encuentran los temas y sus porcentajes
de la produccién visual iberoamericana que se ha
empleado en estainvestigacion, pero exceptuando lo
pintado en la Nueva Granada, cuyos datos aparecen
en la grdfica 2 y que tienen una estructura similar.
La novedad de estos datos reside en que pueden
confirmar la siguiente afirmacién: los temas que
un tipo de sociedad elige, manifiestan el sistema de
valores de esa sociedad. En este sentido, el pintor es
institucién activa de visualizacién de esos valores .

Comosepodrdobservarenlagréfical, lamayoria
de los temas estaban relacionados con probleméticas
religiosas, y cubren cerca del 84,5% de la produccién
colonial. Este dato confirma el cardcter central del
catolicismo en este orden social, unaevidente sospecha
que siempre ha cultivado la historiografia. La contra-
parte de este tipo de produccién fue la pintura de
temas seculares, la cual seencuentraagrupadaentres
grandes conjuntos que son cerca del 15,5% restante:
el retrato (7,5%), los temas especificamente seculares
(5%),10s quelamodernidad temprana de estos siglos
xvily xviil denominé “paisaje” y las historias (3%), el
cual habia tomado un fuerte impulso en la segunda
mitad del siglo xvi". Los dos grupos con mayor
cantidad de imégenes, resultado de las devociones
que la Iglesia propici6 tras la Contrarreforma, son
los santos y las representaciones de la virgen. Los
primeros cubren algo mds del 30%, de los cuales la
mayor parte son masculinos y se pueden clasificar
siguiendo la tradicién postridentina®.

17. Un acercamiento a la historia de los temas se encuentra
en el e-book, BORJA, Jaime. Los ingenios del pincel. Geografia de
la pintura y cultura visual en América colonial. Bogota: ediciones
uniandes, 2020. Como introduccién puede verse la entrada
8: https:/ /losingeniosdelpincel.uniandes.edu.co/una-histo-
ria-de-los-temas-los-generos-entre-europa-y-america/ [Fecha
de acceso: 15/10/2020].

18. BAXANDALL, Michael. Pintura y vida cotidiana en el
Renacimiento. Barcelona: Gustavo Gili, 2000, pag. 41.

19. PORTUS, Javier. “Miserias de la guerra: de Brueghel a
Veldzquez”. En: GARCIA, Bernardo (ed.), La imagen de la guerra
en el arte de los antiguos Paises Bajos. Madrid: Editorial Complu-
tense, 2006.

20. SEBASTIAN, Santiago. Contrarreformay barroco. Madrid:
Alianza forma, 1989, pags. 239- 249.
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Fig.1. Tabla de temas de produccion visual en América colonial.

Fig.2. Tabla de temas de produccion visual en Nueva Granada colonial?'.

Sin embargo, en las gréficas ya se puede apreciar
las diferencias que guarda la Nueva Granada. En
los temas donde hay mds representaciones visuales,
los santos y las pinturas mariolégicas se evidencian
algunos cambios significativos. No se trata solo del
ndmero de pinturas y sus porcentajes, sino el listado
de preguntas y problemas que resultan al obtener
estos datos en paralelo con la produccién iberoame-
ricana. La lista resultante muestra los santos o las
virgenes a los que se les tenfan mayor devocién en
laNueva Granada, ya fuera aquellos impulsados por
las 6rdenes religiosas, o los que por otras razones
tenfan culto regional. Este listado permite entender
el sistema de devociones porque la produccién visual
colonial funcionaba por encargo a un maestro pintor.
De manera que los encargos muestran aquellos
objetos de mayor devocién, a los que se les imprimia

21. Los datos de estas tablas estdn tomados del dashboard
interactivo que hace parte de esta investigacién y que cruza los
metadatos de Arca. Seencuentraen: http:/ / artecolonialamericano.
az.uniandes.edu.co:8080/application/ tableau [Fecha de acceso:
15/10/2020].
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el sistema de valores particulares de la regién. El
culto a los maértires por ejemplo, es un tema comun
en Iberoamérica, pero el tipo de santo y su relato es
distinto. EnlaNueva Granadahabia predileccién por
las santas martires, como santa Bdrbara y Catalina de
Alejandria, casi siempre pintadas en el momento de
sudecapitaciéon®. Enotroslugares de Iberoamérica se
pintaba el santo mértir con su atributo (Arca 911%),y
las santas de mayor devocién podian ser santa Lucia
y Ursula, como sucede en el caso novohispano.
Estas diferencias se repiten en cada uno de
los temas, de modo que al tomar los promedios
iberoamericanos, se puede determinar ausencias, o
su contrario, presencias. El problema se acenttia en
las devociones marianas en la pintura dogmatica y
en la cristolégica. En todos estos casos la “eleccién”
de un tipo de tema se relaciona con los valores de

22. BORJA GOMEZ, Jaime Humberto. Pintura yculturabarroca
en la Nueva Granada. Los discursos del cuerpo. Bogota: Fundacién
Gilberto Alzate Avendafio, 2012, pags. 135-146.

23. Los ejemplos citados en el texto, remiten a la base de
datos Arca. Este ejemplo se encuentra en esta direccién: http:/ /
artecolonialamericano.az.uniandes.edu.co:8080/artworks/911
[Fecha de acceso: 15/09/2020].
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esa sociedad. Para ilustrar esta afirmacién, se puede
tomar las pinturas de la vida ptblica de Jests, que
son bastante raras (6.5%) en el Nuevo Reino, mien-
tras que los mdltiples temas de la pasién superan
el 83%, lo que indica un tipo de versién de Cristo
enfocada desde ciertos valores: el dolor, la pasién, el
sufrimiento, la predestinaciény lamuerte. La pintura
secular tiene un comportamiento similar, siendo
el retrato el tinico que conserva similitudes con el
promedio de la pintura colonial Iberoamérica, tanto
enlos porcentajes como enlas diferentesiconografias
retratistas. El 73% de estas pinturas son retratos de
hombres, —eclesidsticos, espafioles y criollos—; la
pintura femeninael 24%, y el 3% restante le pertenece
ados temas con pocos ejemplares: la pintura de nifios
y de grupos familiares.

Este panorama de las relaciones entre la pintura
elaborada en el Nuevo Reino de Granada en relacién
al contexto dela visualidad pictéricaenlos territorios
iberoamericanos, deja ver las coincidencias, o si se
quiere, el canon cultural de los temas. Lo mds intere-
sante de esta perspectiva es que permite observar qué
no se pintd y esto abre el panorama de las ausencias,
para el caso neogranadino, especialmente pinturas
relacionadas con tema histérico, alegéricas y muchos
relacionados conlo secular, comolo cldsico,lo cotidiano
y escenas urbanas. Como en el caso neogranadino, en
los territorios iberoamericanas los cambios teméticos
dependian de su propio sistema de valores .

4, Cultura visual y (meta-)datos

Laspresenciasylasausencias visuales delos temas
en una cultura colonial determinada dependen en
gran medida de sus condiciones y valores culturales.
Como se ha mencionado, los sistemas de valores
marcan las relaciones de esa sociedad con lo que se
debe pintar. Esto implica partir de la consideracién
de que aunque la conquista y la colonizacién de
Iberoamérica fue adelantada por los mismos dos
reinosibéricos, Espafiay Portugal, las condiciones de
recepciénregional de esos postulados cristianos fueron
distintos. Incluso en zonas como el mundo andino, las

24. En Los pinceles del ingenio, se encuentran las tablas de
produccién por porcentajes de cada una de las regiones coloniales,
mds o menos emparentadas alos actuales paises nacionales. Obsér-
vese por ejemplo Peru (https:/ /losingeniosdelpincel.uniandes.
edu.co/herramientas/produccion-visual-por-paises-peru);
Quito (https:/ /losingeniosdelpincel.uniandes.edu.co/herra-
mientas/ produccion-visual-por-paises-quito-ecuador/); Brasil
(https:/ /losingeniosdelpincel.uniandes.edu.co/herramientas/
produccion-visual-por-paises-brasil /) y Charcas, actual Bolivia
(https:/ /losingeniosdelpincel.uniandes.edu.co/herramientas/
produccion-visual-por-paises) [Fecha de acceso: 15/09/2020].

84

respuestas culturales y visuales guardan profundas
diferencias: los profusos infiernos llenos de castigos
enlaaudiencia de Charcas (actual Bolivia), tiene poca
relacién conlos purgatorios neogranadinos, quitefios
onovohispanos. El problema no son solo diferencias
“estilisticas”, como se sostuvo en la historia del arte
durante mucho tiempo. Un sistema de devociones
regionales, queimplica unsistema de valores propio,
sostiene la demanda de estas iconografias.

Pero el problema de estas narraciones visuales
no solamente son los significados de las devociones
o los valores implicitos en las elecciones temdticas
regionales. Unafuerte tradicién arraigadaenlalectura
historiogréfica, asume la colonia como una larga
temporalidad, enmarcada en un tiempo atemporal,
sin cambios, solo permanencias. Este asunto es mucho
mads complejo al tratar las devociones, “las escuelas”
y en general casi todos los aspectos vinculados con
la cultura colonial. El efecto del tratamiento digital
de los metadatos, muestran las complejidades de las
produccionesnarrativas visuales. Las graficaciones de
ciertos datos muestran los entramados particulares
de las pinturas y dejan ver que es necesario matizar
los acontecimientos en tiempos mds cortos dentro de
la colonia, lo que implica contextos més definidos.
Quisiera presentar un ejemplo para mostrar cémo
el uso de los metadatos puede modificar preguntas
y aspectos particulares del campo de los estudios
coloniales.

La produccién del retrato neogranadino ejem-
plifica este asunto. La gréfica 3 muestra en una linea
de tiempo el conjunto de la produccién del retrato,
el cual no es constante a lo largo de todo el periodo
colonial, sino que se intensifica a partir dela segunda
mitad del siglo xvi y tiene su mayor desarrollo a
mediados del siglo xvi, para decaer a comienzos
del siglo xix. La gréfica aporta preguntas a cada una
de estas afirmaciones, pero también permite mostrar
los aspectos relacionados con el retrato masculino y
femenino, los cuales evidentemente no tuvieron los
mismos picos de produccién. Sin tener respuestas,
es interesante notar que el punto de produccién de
retrato femenino se encuentra en la segunda mitad
del siglo xvi, mientras que el masculino es mucho
més fuerte en la primera mitad del siglo xvu, lo cual
corresponde a la consolidacién de las instituciones
eclesidsticas y civiles. También la gréfica muestra lo
escasamente puntual que esla produccién de pinturas
de familia y nifios coloniales. Ningtin tipo de retrato
tiene una produccién continua ni persistente durante
toda la colonia, sino que cambia temporalmente y
esto se debe a circunstancias especificas.

Esta practica de observar grdficas en detalle,
como las lineas de tiempo sobre la produccién de
temas coloniales, ayudan a entender que no se puede
generalizar conclusivamentela produccién visual. Las
gréficas por lo general no proporcionan respuestas,
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Fig. 3. Linea de fiempo de la producciéon de retratos en Nueva Granada.

pero aportan mds preguntas que permiten observar
detalles de la cultura colonial en particular, pues este
comportamiento visual es diferente en cada regién.
Los aportes de los metadatos, no sélo proporcionan
lineas de tiempo o gréficas de proporcionalidad
(Ia 1y 2) de los diferentes temas. También ofrecen
informacién sobre diferentes problemdticas que estdn
detrds de la produccién visual. Esta informacién
también se convierte en preguntas que amplian las
posibilidades de conocer formas de la cultura visual.
Citemos algunos ejemplos.

El transito de la oralidad medieval a un condi-
cionamiento de la escritura como régimen que
ordena todos los aspectos de la cultural es una de
las caracteristicas mds importantes del proceso colo-
nial. Esto se denomina una “oralidad segunda”®.
Las pinturas lo evidencian en la medida en que son
artefactos empleados para las devociones y en este
sentido, tienen un componente de oralidad porque
comunican mensajes dentro de unos cédigos especi-
ficos que entiende el receptor. La ornamentacién de
una pintura, la disposicién, el color, los gestos, los
simbolos y hasta los atributos, reflejan la oralidad
de esa sociedad. Sin embargo, algunas pinturas
incluyen los avances del régimen escritural®. Esta

25. Para Paul Zumthor la oralidad segunda sucede en socie-
dades con sistemas de escritura, pero esta queda marginal, es
débil, frente a los valores orales. ZUMTHOR, Paul. La letra y la
voz de la “literatura” medieval. Madrid: Cédtedra, 1983, pdg. 20.

26. BORJA GOMEZ, Jaime Humberto. “Laoralidad, el gestoy
la filacteria en la cultura colonial del Nuevo Reino de Granada”.
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Fig. 4. Proporcidn de escritura en la pintura neogranadina.

En: MICHAUD, Cécile (ed.). Escritura e imagen en Hispanoamérica.
Lima: Pontificia Universidad Catélica del Pert, 2015.
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es la presencia de escritura dentro de la pintura, lo
cual se manifiesta de varias maneras: la inscripcién,
la filacteria, la cartela y la cinta. En la gréfica 4 se
aprecia su distribucién en la pintura neogranadina:
que el 63% de la pintura no tenga ninguna forma de
escritura refuerza su cardcter de oralidad. La forma
mds comun de escritura es la inscripcién (11% de
las pinturas), un texto de relativa extension sobre el
lienzo, muy comtin en pintura de santos paraindicar
sunombre. A continuacién, el 9% de la pintura tiene
cartela, una inscripcién dentro de un cartucho para
ampliar informacién. Con una proporcién cercana
(8%), la cinta, la filacteria y el libro, como espacios
para incluir palabras dichas. El conjunto restante
contenia varios de estos iconotextos.

Los metadatos aportan otra informacién que no
es visible a simple vista y que también proporciona
pistas para entender este tipo de pinturas. Los esce-
narios son importantes en la medida en que son los
trasfondos que proporcionan sentido a la narracién.

No es lo mismo un milagro de un santo en un esce-
nario celestial, lo que proporciona la sensacién de la
experiencia mistica; al mismo acontecimiento en una
habitacién, que trata de conectar al observador conlo
cotidiano; olamisma accién dentro de un clarososcuro,
que proporcionaintimidad. La eleccién del escenario
era fundamental para las intenciones narrativas del
obrador. El escenario definia la complejidad de una
la pintura. Los datos (grdfica 5) indican las siguientes
proporciones: cerca del 20% tenfan escenarios inde-
finidos, es decir, un fondo en color que no proponia
un espacio concreto; en seguida, las pinturas que
ubicaban el acontecimiento en el plano celestial al
mismo tiempo que el terrestre; otras solo en tierra con
trasfondo de paisaje, ambas con cerca del 13%. Unas
mas en el interior detallado de una habitacién (9%);
algunas marcaban un cardcter puramente celestial
(8%); soloun 7% intencionalmente empleaban el muy
barroco claroscuro. Las demds combinaban estos
primeros, dependiendo delasnecesidadesnarrativas.

Fig. 5. Proporcion de escenarios en la pintura neogranadina.
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Un estudio més detallado de los escenarios,
permiten inscribirlos en ciertos temas: los interiores
son propios de historias que buscan conectar al
observador conlomilagrosos cotidiano; pero también
se emplean en el retrato, para los cuales los objetos
son complementarios a las virtudes que se desean
destacar. Las visiones, dependiendo de su objetivo,
sucedenen fondos sin tanta claridad para fortalecerla
atencién en el visionario. A veces se trasladala visién
a un escenario celestial, para indicar la ascensién
mistica. Incluso en la pintura secular, los escenarios
son complementos morales al sujeto, pues se crefa que
el entorno marcaba la condicién moral de la persona:
la ciudad hace la civilizacién, mientras que el campo
ala gente “rustica”.

Ademads de las temadticas, y de los elementos
internos ala pintura, como los donantes, los escena-
rios o su escritura, existen otros datos que también
ofrecen alternativas para leer la cultura visual
(Gréfica 6). Por ejemplo, la ausencia de pinturas

sobre la infancia puede ser sustituida por la activa
presencia de nifios en las pinturas neogranadinas,
en el 18,4% se encuentran desde representaciones
del nifio Jestus, dngeles infantes, hasta nifios colo-
niales que estdn presentes en los diversos aconte-
cimientos. En el 14,2% de las pinturas, el personaje
central es un nifio. Solamente este hecho, pone de
presente el ascenso de la infancia moderna a partir
del siglo xvi1. Igual sucede con las posibilidades de
estudiar las experiencias del cuerpo en la sociedad
colonial. Para guardar el recato ante el espectador,
esta sociedad establecié complejas normas para
representar algin tipo de desnudez. Sin embargo
se encuentran formas parciales de desnudo en el
19,2% delasimédgenesy s6loenel 15,7% del total de
imdgenes existe alguna forma de contacto corporal.
Esta situacién hacia eco del discurso moral de la
época, que incitaba a los sujetos a que no tuvieran
contacto corporal, pues el sentido del tacto era el
mds dificil de controlar.

Fig.6. Caracteristicas particulares de la pintura neogranadina.

V CONGRESO INTERNACIONAL DE BARROCO IBEROAMERICANO

87



BORJA GOMEZ, JAIME HUMBERTO

Estas pinturas acumulan otros detalles que
favorecen analizar la direccién de su mensaje: en
el 36% de las pinturas sélo aparecen hombres; en el
20% solo mujeres; en el 20%, se combinan hombres y
mujeres; s6lo en el 10% se representan ancianos; en
el 9% existe presencia de animales; sélo en el 6,5%
hay personajes que no estan vinculados con la esfera
de lo religioso (eclesidsticos o figuras sacras); en el
2,3% de las pinturas se representa imagenes dentro

de las imdgenes; el 83% de las pinturas tienen una
estructura simple, mientras que el 17% restante, son
escenas complejas o imdgenes historiadas. Es decir,
con este breve listado de elementos que aportan las
pinturas, se puede establecer variados andlisis sobre
la cultura colonial: desde estudios poblacionales
y de género hasta la penetracién de lo secular en
estas sociedades; desde los usos de la imagen hasta
la relacién cultural con los animales.

Fig.7. Porcentajes de soporte materiales.
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Para cerrar este recorrido faltan los datos “exte-
riores” al contenido de la obra: la materialidad y el
autor. Un aspecto que poco se ha considerado en los
desarrollos de historia dela cultura visual en América
colonial es la materialidad de las obras. Estas reque-
rian telas, ldminas y lienzos como soporte, polvos y
aglutinantes para los colores, pinceles, bastidores,
etc. Las telas se reciclaban, los soportes eran de
produccién local y los pigmentos para la elabora-
cién de los colores que dificilmente se importaban,
se reemplazaron con productos farmacéuticos, o se
emplearon pigmentos indianos, como la cochinilla,
el indico y el achiote. Con respecto a los soportes
(gréfica 7), se puede proporcionar algunos datos: el
84,6% de la pintura neogranadina se elaboré sobre
soportes de tela, pues su preparacién era més fécil y
los costos més bajos. En madera, el 9%, que requeria
mds trabajo de preparaciéon y permitia elaborar
pinturas en formatos mds pequefios. El uso de las
ldminas de distintos metales, pero principalmente
cobre, requeria mayores costos, preparacién y hasta
mejores técnicas de pintura, no fue mds del 2% de la
produccién. Los restantes porcentajes se distribuye
en soportes materiales y técnicas diversas: conchas,
cuero, vidrio, pintura sobre cartén, mural y hasta
grabados iluminados.

Finalizaria este bosquejo de posibilidades, que
ademds se convierte en unarelacién de temas que ain
falta por explorar en las historiografias de la cultura
visual colonial, con un problema central, la autoria.
Este fue el tema que dio origen a las preguntas por la
historia colonial. Los datos que disponemos propor-
cionan nuevos problemas: el 71,4% de la pintura
colonial permanece en el anonimato, no solo porque
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no estdn firmadas, sino también porque al no estar
en su contexto original, se pierde la posibilidad de
reconstruir la posible autorfa. También porque en
la cultura colonial no era importante la firma sobre
objetos que eran devocionales y no obras de arte.
El 28,6% de pinturas restantes son en su inmensa
mayoria atribuciones, muy pocas estdn firmadas.
Los datos pueden proporcionar el trabajo de los
talleres: unas 500 (13,7%) pudieron salir del taller de
Gregorio Védsquez; unas 238 (7,0%) del taller de los
tres Figueroas; 50 de Joaquin Gutiérrez, en el siglo
Xvill, por mencionar algunos casos. En la mayoria
de los casos se trata de suposiciones basadas en
elementos estilisticos, caso interesante es por ejemplo,
el de Gregorio Vésquez, de quien de las més de 500
pinturas atribuidas, noson mds de 50 las que pueden
estar firmadas.

Este comentario sobre las autorias, sirve para
concluir. Las posibilidades de la aplicacién de la
historia digital y las humanidades digitales han
servido en este articulo para poner datos a viejas
sospechas, como las autorias o el cardcter religioso
de la pintura; pero también aporta elementos nuevos
a los viejos conocimientos, como por ejemplo ver las
ausencias en la pintura colonial, lo que se convierte
en un plan de trabajo, responder a las preguntas
desde los contextos o la historia del gusto. El estado
de los conocimientos sobre la pintura como una
de las manifestaciones de la cultura visual es atdn
precario, falta mucho por descubrir. La aplicacién de
las herramientas digitales pueden ayudar a formular
nuevas preguntas, a reformular las ya existentes, o
implemente nos aporta un panorama paralelo de las
producciones locales.
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Estudios arquitectonicos de la Biblioteca
Nacional de Portugal. El saber y el hacer en el
arte luso-brasileno colonial

BranDAO, Angela*
Universidad Federal de Sdo Paulo

El trabajo artesanal crea un mundo de habilidades y
conocimientos que pueden no estar al alcance de la
capacidad verbal humana para explicar (...)".

Richard Sennett

Laprimera vez que visité las ciudades histéricas de
Minas Gerais, la region de Brasil donde se desarrollé
lamdsimportante actividad de minerfa en el siglo xvi,
yo tenfa nada mds que diecisiete afios. Me llamé la
atencion la cantidad de iglesias construidas en aquel
periodo, con sus portadas en esteatita, los conjuntos
arquitecténicos y las decoraciones interiores con sus
tallas en madera dorada, sus retablos con imagineria
policromada. Me preguntaba: ;qué artistas habrian
hecho todo aquello? ;cuéles eran sus nombres y sus
biografias? pero no encontré muchas respuestas.

Después de licenciarme en Historia y concluir el
Doctorado en Historia del Arte estas preguntas, que
me habian inquietado en la juventud, me llevaron a
buscar dos caminos para contestarlas. El primero me
decia que audn faltaban muchos estudios e investiga-
ciones basadas en fuentes primarias y archivos sobre
el arte colonial brasilefio, por eso no se sabfan los
nombres ni tampoco las biograffas de los autores de
cada obra. Aunque esta primera idea era, sin duda,

* Beca de productividad en investigacién Consejo Nacional
de Desarrollo Cientifico y Tecnoldgico (CNPg- Brasil) Proceso n.
306646 /2017-0. Parte de esta investigaciéon obtuvo apoyo de
FAPESP (Fundacién de Apoyo a la Investigacion del Estado de Sdo
Paulo) proceso n. 2017 /20984-6.

1. Traducciénlibre de “O trabalho artesanal criaum mundo
de habilidade e conhecimento que talvez ndo esteja ao alcance da
capacidade verbal humana explicar (...)”. SENNETT, Richard. O
Artifice. Rio de Janeiro: Record, 2012, pdg. 111.
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cierta, el segundo camino proponia otrointerrogante.
No se sabian exactamente los autores de muchas de
aquellas obras de arte porque los que las hicieron
no eran considerados propiamente artistas, como se
estudiaba enlahistoria del arte desde Giorgio Vasari?
sino que eran artesanos, trabajaban colectivamente y
no firmaban sus obras y, por lo tanto, la bisqueda de
susindividualidades no erael método més adecuado
para comprender aquel contexto artistico.

Desde por lo menos los afios 40 del siglo pasado,
cuandolahistoria del arte en Brasil daba sus primeros
pasos y se formaba un sector de patrimonio histérico
en el pais, se ha formulado la idea de que el arte de
Minas Geraisno eraun “arte de artistas”, sinoun “arte
de artesanos”. Dos articulos publicados en la Revista
del Patrimonio Histérico y Artistico Nacional, en esa
década, indicaban la posibilidad de comprender los
trabajos del arte colonial brasilefio como artesanfas.
Salomao de Vasconcelos publicé el texto Oficios
mecidnicos em Vila-Rica durante o século xvi, en el que
present6 tres formas de realizar los oficios mecdnicos
en Vila-Rica, hoy Ouro Preto: el trabajo libre, trabajos
por autorizaciones por garantes o por examen y
cartas de habilitacién®. Noronha Santos escribié por
su vez, en 1942, un articulo sobre el conflicto entre
entalladores y carpinteros en Rio de Janeiro*.

2. VASARI, Giorgio. A Vida dos Artistas. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 2011.

3. VASCONCELOS, Salomao de. “Oficios Mecanicos em Vila
Rica Durante o Século xvii”. Revista do SPHAN (Rio de Janeiro),
4 (1940), pags. 331-360.

4. SANTOS, Noronha. “Um itigio entre marceneiros e ental-
hadores no Rio de Janeiro”. Revista do SPHAN (Rio de Janeiro),
6 (1942), pags. 295-317.
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En 1974, Maria Helena Flexor, una de las mdés
importantes historiadoras del arte en Brasil, publicé
su estudio pionero y definitivo Oficiais Mecdnicos na
Cidade de Salvador>. Aqui se estableci6 laimportancia
de una historia social del arte para comprender el
universo artistico colonial en Brasil y se observé
la presencia de leyes de control y organizacién del
trabajo artistico en Bahia, semejantes a aquellas que
existieron en Portugal desde el siglo xvi. Enel capitulo
“Mdo de obra: os oficios mecdnicos” ¢, de su importante
libro sobre el mobiliario de Bahia, Flexor confirmaba
sus estudios anteriores, sobre la base de una extensa
documentacién:

Desde el siglo xvihastala tercera década del siglo
x1x, los artesanos o artifices y algunos pequefios
comerciantes eran designados en Bahia y en Brasil
como oficiales mecdnicos. Pintores y escultores que
también usabanlas manosenlaelaboracién desus
obras, no eran clasificados como artesanos, pues
tenfan teéricamente la posibilidad de inventar y
por eso ser profesionales liberales, mientras que
a los artesanos les cabfa copiar y permanecer
vinculados a los Ayuntamientos. (...) Hecho
practicamente desconocido era que en Bahia a
partir del final de la primera mitad del siglo xvn
han sido creados encargos de procuradores de
los maestros, jerarquicamente subordinados a
los Ayuntamientos. A ejemplo de lo que existia
en Lisboa, se procuré constituir los gremios de
forma activa. (...) Las actividades de los oficiales
mecdnicos eran reguladas en parte por el Livro dos
Regimentos dos Oficias Mecidnicos de Lisboa de 15727.

La autora indicaba la existencia de una serie
de documentos oficiales encontrados en archivos
de Bahia (cartas de exdmenes, permisos, licencias,
posturas municipales) que demostraban las formas
de organizacién y control de los trabajos artesanales
durante el periodo colonial®.

En 19881a contribucién de Caio Boschi fue funda-
mental para este problema, desde un punto de vista
dela historia econémica y social, en el pequefio libro:
O Barroco Mineiro: Artes e Trabalho. Una vez mas: “el
concepto de artista en este libro se confunde con el
de artifice y de artesano””.

5. FLEXOR, Maria Helena Ochi. Oficias Mecanicos na Cidade
de Salvador. Salvador: Prefeitura Municipal do Salvador, 1974.

6. FLEXOR, Maria Helena Ochi. Mdo de obra: os oficios
mecidnicos. Mobilidrio Baiano. Brasilia, DF: Iphan / Programa
Monumenta, 2009, pags. 39-47. Disponible en: www.monumenta.
gov.br [Fecha de acceso: 30/09/2020].

7. Ibidem, pégs. 39, 41.

8. Ibid. pdgs. 39-47.

9. BOSCHI, Caio C. O Barroco Mineiro: Artes e Trabalho. Col.
Tudo é Histéria. Sao Paulo: Brasiliense, 1988, pag. 15.
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Lahistoriografiamdsreciente sobre el arte brasilefio
colonial sigue contribuyendo, de modo importante,
a la comprensién del papel de los llamados oficiales
mecdnicos en la produccién artistica en la zona de
mineria, y en Brasil, en general, en el siglo xvi. Seria
suficiente tal vez mencionar el subcapitulo Catego-
rias profissionais e condigdes de trabalho, publicado
en el libro O Rococé Religioso no Brasil de Myriam
Andrade Ribeiro de Oliveira'®; o la reflexién en el
texto A pintura de Manoel da Costa Ataide no contexto
da época moderna de Jeaneth Xavier de Aratjo!. Por
caminos muy distintos, los autores han confirmado
este abordaje volcado hacia el sistema de trabajo de
los artesanos para comprender el arte colonial en
Brasil: José Coelho Newton de Meneses'?, a través
de una historia de la cultura material; o Guiomar de
Grammont, por una revisiéon delaidea de autoria, en
su polémico libro Aleijadinho e o Aeroplano .

De todos modos, nose trata aquini muchomenos
de una revision historiogréfica, sino de apuntar que,
entre los problemas aclarados por la historiografia,
podemos identificar la relevancia del sistema de
los trabajos artesanales, el funcionamiento de los
talleres, el papel de los maestros y aprendices como
el ambiente caracteristico de la creacién artistica del
periodo; ademds de la existencia de los gremios,
como asociaciones de cardcter incluso religioso. Este
sistema estaba ordenado, originalmente, por unaserie
de leyes consuetudinarias que existian desde el siglo
xv en Portugal, pero que han sido compiladas en el
Livro dos Regimentos dos officiaes mecanicos da muinobre
e sépre leal cidade de Lixboa en 1572 y, mds tarde, en
otro importante conjunto de reglas, publicado en
Lisboa, en 1767, el Regimento do Officio de Carpinteiro
de Moveis e Semblage'®, ademds de toda la dindmica

10. OLIVEIRA, Myriam Riberio. O Rococé Religioso no Brasil
e seus antecedentes europeus. Sao Paulo: Cosac & Naif, 2003.

11. ARAUJO, Jeaneth Xavier de. “A pintura de Manoel da
Costa Ataide no contexto da época moderna”. En: ARANTES
CAMPOS, Adalgisa. Manoel da Costa Ataide. Belo Horizonte:
Editora C/ Arte, 2005, pags. 31-62.

12. MENESES José Newton Coelho de. Artes Fabris e Servigos
Banais. O Conrole dos Oficios Mecinicos pelas Cimaras de Lisboa
e das Vilas de Minas Gerais. Belo Horizonte: Fino Trago, 2013.
MENESES, José Newton Coelho. “Homens que ndo mineram:
oficiais mecanicos nas Minas Gerais Setecentistas”. RESENDE,
Maria Efigéniay VILLALTA, Luis Carlos (orgs). Histéria de Minas
Gerais. As Minas Setecentistas. Vol.1.Sdo Paulo: Auténtica Editora,
2007, pags. 377 e ss.

13. GRAMMONT, Guiomar de. Aleijadinho e o aeroplano: O
paraiso barroco e a contrugdo do herdi colonial. Rio de Janeiro: José
Olympio, 2012.

14. Livro dos Regimentos dos officiaes mecanicos da mui nobre
e sépre leal cidade de Lixboa —=1572. Publicado e prefaciado pelo Dr.
Vergilio Correia. Coimbra: Imprensa da Universidade, 1926.

15. Cfr: TOLEDO, Benedito Lima de. “A obra de Serlio e
Vignola e os Regimentos de Oficios”. En: ZANINI, Walter (org.)
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de fiscalizacién (juezes de oficio, cartas de exdmenes,
licencias, etc.)'°.

Como ha sido demostrado por Flexor, sabemos
que este modelo de conjunto de leyes influy6 en
una serie de normas en los Ayuntamientos de las
ciudades coloniales brasilefias, como aquellos docu-
mentos ubicados en archivos de Salvador de Bahia.
Respecto a los Ayuntamientos de las ciudades de
la region de Minas Gerais, no conocemos ningtn
conjunto de leyes semejante al modelo de Lisboa.
Se puede suponer que estas reglas provenientes de
tradiciones orales, han sido aplicadas en la Colonia
sobre todo en modo consuetudinario. En el Archivo
del Ayuntamiento de Mariana (Arquivo da Camara
de Mariana), en Minas Gerais, localizamos series de
documentos de comienzos del siglo xvii, como las
convocatorias para que los artesanos comparecieran
para la eleccién del juez de su oficio:

Haremos saber a todos los oficiales de los Jueces
Mecédnicos (?) como Sastres, Zapateros, Herreros,
Aserraderos, Carpinteros y todos los mecanicos
que el miércoles contardn con catorce del mes
corriente se hardn en Casa del Ayuntamiento
Jueces y (;oficinistas?) imprescindibles para sus
despachos, asi que los encargamos todos, los
dichos oficiales llegardn en dicho dia antes de las
ocho de la mafiana para la solicitud mencionada
y (?) que si no comparecen serdn condenados a
pagar seis octavas de oro (?) y que lleguen las
noticias a todos en los lugares mads ptiblicos de
este pueblo y quedara en el Pelourinho.

Aunquetodavianosehaencontradoun manuscrito
con las reglas del trabajo artesanal en Minas Gerais,
equivalente al Livro dos Regimentos de Lisboa, o algo

Histéria General da Arte no Brasil. Sdo Paulo: Instituto Walter
Moreira Sales, 1983, pdg. 168. Ver LANGHANS, Franz Paul. As
Corporagdes dos Oficios Mecdnicos, Subsidios para sua histéria. Com
um estudo do prof. Marcello Caetano. 2 vols. Lisboa: Imprensa
Nacional de Lisboa, 1943.

16. Sobre este aspecto ver: OLIVEIRA, Myriam Riberio. O
Rococé Religioso no Brasil...Op. cit., pags. 173 y siguientes. Ver
también: MENESES, José Newton Coelho. “Homens que ndo
mineram... Op. cit., pags. 377 y siguientes.

17. Tradugao livre de: Faremos saber a todos os officiais dos Juizes
Mecanicos (?) como sdo Alfayates, Sapateiros, Ferreiros, Ferradores,
Carpinteiros e todos os mais officios mecanicos que quarta feira que se
hdo de contar catorze do corrente se hdo de fazer na caza da camara Juizes
e (escrivdos?) essenciais a seos officios, pelo que ordenamos a todos os
sobreditos officiais venham no dito dita pelas oito horas da manhd para
o pleito sobredito e (?) de que ndo vindo serem condemnados em seis
oitavas de ouro pagas (?) e para que chegue a noticia de votos (todos?)
se publicaria este nos lugares mais piiblicos desta ville e se deixard no
Pelourinho. CODICE CMM 554 — 1736-1749 Livro de Registro
dos Editais da Cadmara, p. 8 Pelourinho es una especie de hito
oficial en las ciudades portuguesas de América.
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semejante a un conjunto de reglamentos como aquel
localizado por Maria Helena Flexor en Salvador',
hay huellas como esa que nos permiten creer que el
sistema era aplicado también en este contexto. Este
documento comprueba que el control y la organi-
zacién de los trabajos artesanales, por lo menos en
lo que se refiere a las elecciones de los jueces de
oficios, que fiscalizaban y juzgaban el cumplimiento
de las reglas, el uso adecuado de materias primas,
la ejecucién de las piezas, etc. de hecho existia muy
claramente en una ciudad como Mariana, en Minas
Gerais, en el siglo xviiL.

El Livro dos Regimentos de Lisboa del 1572 se
asemejaba a otras Ordenanzas de artesanos exis-
tentes en Europa, como el caso francés o espafiol. En
Francia, comparativamente, las reglas de los gremios
compiladasen el siglo xu, Statuts de Métiers de Paris *°,
eran del mismo modo muy rigurosas y controlaban
los trabajos de los artesanos, desde la Edad Media
hasta el siglo xvin. En Espafia existian las llamadas
Ordenanzas®.

Entrelasreglas presentesenel Livro dos Regimentos
de Lisboa estaba el sistema de las pruebas necesarias
para que, después de un periodo como aprendiz,
el artesano pudiera tornarse él mismo en maestro
y volverse independiente del taller de su maestro.
Para este examen estaba prevista la ejecuciéon de una
pieza relativa a su oficio, un retablo, una escultura,
un trabajo de talla, etc. En distintos oficios el cono-
cimiento exigido para aprobar el examen se referfa a
la tradicién cldsica y a los preceptos de los tratados
artisticos del Renacimiento, como los de Serlio o
Vignola?!, especialmente relacionados al dominio
de los Cinco Ordenes Cldsicos.

18. FLEXOR, Maria Helena Occhi. Mdo de obra: os oficios...
Op. cit.

19. BOILEAU, D’Etienne. Métiers et corporations de la ville de
Paris. xiue siecle Le Livre des Metiers D’Etienne de Boileau publié
par René de Lespinasse e Francois Bonnardot. Paris: Impremerie
National, 1879. Disponible en: https:/ /archive.org [Fecha de
acceso: 21/09/2020]. PONTE, Alessandra. Mobilidrio do Século
xvi. Lisboa: Presenga, 1990, pdg. 46.

20. BRUQUETAS GALAN, Rocio Los Gremios, Las Ordenanzas,
Los Obradores. Disponible en: https:/ / ge-iic.com/ files / Curso%20
retablos%202004/R_Bruquetas.pdf [Fechadeacceso:21/09/2020].

21. BAROZZIO DA VIGNOLA, Giacomo. Regla de los Cinco
Ordenes de Arquitectura. Madrid: Colegio de Aparejadores, 1997.
Ediciénitaliana de 1562. Disponible em: http:/ / architectura.cesr.
univ-tours.fr/ Traite /Images/LES64Index.asp [Fechadeacceso:
21/09/2020].

SERLIO, Sebastiano. Sebastiano Serlio On Architecture.
Books 1-v. Of ‘Tutte L’opere D’architettura Et Pros. Yale: Yale
University Press. La edicién italiana del libro 1v, de 1537, puede
ser consultada em: http://architectura.cesr.univ-tours.fr/
Traite /Images/B272296201_A101Index.asp [Fecha de acceso:
24/09/2020].
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Por ello, no es dificil pensar que los artesanos
probablemente conocian los tratados artisticos o, por
lo menos, aspectos de los saberes que constaban en
loslibros sobre arquitectura del Renacimiento. Julius
von Schlosser aclaré que los tratados de arquitectura
del siglo xvr italiano circularon en los ambientes de
artesanos desde finales del seiscientos, en distintos
lugares deItaliay en Europa del nortey, sobre todo, a
partir del setecientos no sélo en ediciones originales,
sino también en libros simplificados?. En el caso de
Portugal, losestudios de AnaDuarte Rodriguesy Rafael
Moreira, por ejemplo, han buscado una comprensién
maés exacta de la circulacién de los tratados, incluso
como copias hechas en dibujos sobre hojas sueltas,
contrariando una idea preconcebida de que el arte
portugués se basaba mds bien en conocimientos
empiricos y enla transmisién meramente practica de
estos saberes*. En Brasil, identificar la presencia del
conocimiento tedrico es ain més complicado, pues
hay muy pocas referencias a tratados artisticos entre
los artifices de este contexto.

Hemos transcrito docenas de inventarios post
mortem de artesanos de finales del siglo xvir y
comienzos del xix, en uno de los archivos de docu-
mentacién civil de Mariana, la Casa Setecentista, no
encontramos ninguna referencia alibros que podrian
estar en bibliotecas de artesanos. Uno de los pocos
ejemplos conocidos es un volumen Segredo das Artes
en el inventario de Manoel da Costa Ataide, el mds
importante pintor del contexto colonial de Minas
Gerais*. Encontramos, por otro lado, la presencia de
esclavosenalgunosinventarios de artesanos eincluso
laidentificacién de sus oficios. Parece indiscutible que
la mano de obra esclava fue ampliamente utilizada
en el ambiente de los artesanos en Brasil colonial ».

22. MAGNINO, Julius Schlosser. La Letteratura Arifstica.
Milano: Paperback Classici, 2000.

23. RODRIGUES, Ana Duarte. The Circulation of Art Treatises
in Portugal between the xv abd the xviii centuries: some methodological
questions. En: MOREIRA, Rafael y RODRIGUES, Ana Duarte
(coords.). Tratados de Arte em Portugal/Art Treatises in Portugal.
Lisboa: Scribe, 2011, pdgs. 21-42. MOREIRA, Rafael. “O mundo
dos Tratados”. En: MOREIRA, Rafael y RODRIGUES, Ana
Duarte (coords.). Tratados de Arte em Portugal. Lisboa: Scribe, 2011,
pag. 8.

24. Inventario de Manoel da Costa Ataide. Cod. 68-1479.
Inventdrios do Cartdrio do 2°. Oficio. Casa Setecentista. Mariana
-MG.

25. Ver, por ejemplo Inventdrio de Sebastido Martins da
Costa. Cod. 89-1923. Inventarios do Cartério do 2°. Oficio. Casa
Setecentista. Mariana - MG. Em: BRANDAO, Angela. Artesanos
y Esclavos en Brasil Colonial: una historia social para el arte. Em:
ABELLA, Raquel; BRANDAO, Angela y GUZMAN, Fernando
(orgs.). Historia del Arte en didlogo con otras disciplinas. 1ed.Valpa-
rafso: Andros, 2016, vol. 1, pags. 78-85.
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Ademds de la referencia al conocimiento de
los Cinco Ordenes Clésicos como necesario para la
realizacién de los exdmenes de albaiiiles, carpinteros,
ensambladores, en el Livro dos Regimentos podemos
leer que el artesano tendria que realizar una pieza
“segun el dibujo que se sigue” o “de acuerdo con el
dibujo abajo” *. Inicialmente trabajamos a partir de
la transcripcién del Livro dos Regimentos hecha en
1926, en edicién impresa, donde no habia ninguna
ilustracién. Imaginamos que estos dibujos a los que
el texto de orientacién para las pruebas de exdimenes
hacia referencia estarian, quizds, en el documento
original en pergamino, que se encuentraen el Archivo
del Ayuntamiento de Lisboa?. Durante la estancia
deinvestigacion fue posible analizar cuidadosamente
el manuscrito original de 1572 y verificamos que
tampoco alli habia ilustraciones o dibujos. A partir
de este punto nos dimos cuenta de que los dibujos a
los cuales las exigencias de los exdmenes se referfan
no estaban alli en estas ordenanzas, sino que habrian
sido nada mds que hojas sueltas y que estarian “en
otro lugar”.

Laimportancia del dibujo en Portugal fueindicada
por un proceso semejante a la afirmacién del dibujo
en Italia, pero en general tardfamente. El ejercicio del
dibujo arquitecténico estaba presente enla formacién
de los ingenieros militares en Portugal y en Brasil,
desde el siglo xvi®. Uno de los primeros tratados de
arte escrito en portugués, de finales del siglo xvu,
trafa una importante reflexiéon y elogio al dibujo
basado en el pensamiento italiano del siglo xvi, de
Vasari, Lomazzo, Zuccari o incluso de Carducho. Se
trataba de un intento de convencer al rey de Portugal
sobre la necesidad de la creacién de una Academia.
Este tratado permanecié como manuscrito hasta su
primera publicacién en inglés en los anos 1960%. La
transcripcién en portugués se hizo s6loen 2018, porel
esfuerzo deMonica Silva. Para Felix da Costa Meesen,
el dibujo era la condicién necesaria para el ejercicio
de todas las actividades artesanales, ademas de las
Artes. Defendia el estudio por medio del dibujo para
la formacion de los orfebres, talladores, bordadores,
para los que hacen mapas y cartas nduticas, para los
grabadores, para los escritores, para los que pintan
azulejos y lozas, carpinteros, caldereros, encajeras e,
incluso, restauradores de tapices.

26. Livro dos Regimentos dos officiaes mecanicos da mui nobre
e sépre leal cidade de Lixboa —1572. Publicado e prefaciado pelo Dr.
Vergilio Correia. Coimbra: Imprensa da Universidade, 1926, pag. 17.

27. ArquivoMunicipaldeLisboa-RefPT-AMLSB-CASVQ-25-01.

28. BUENO, Beatriz Piccolotto Siqueira. Desenho e Designio. O
Brasil dos Engenheiros Militares (1500-1822). Sdo Paulo: FAPESP,
Edusp, 2011.

29. MESSEN, Felix da Costa. The Antiquity of the Art of Painting.
Editor George Kubler. Yale University Press, 1967.
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Nulladies sine linea. Qué viene a ser las Academias,
dibujando y mds dibujando, pues por medio de
ellas hemos visto tan insignes sujetos y peritos
hombres del mundo, haciendo el ejercicio del
Dibujo, hombres cientes en todas las faculdades.
Cosa muy necesaria a los pintores, escultores y
arquitectos porque todas estas tres Artesrequieren
mucho Dibujo (...) Parte esencial a los talladores,
para hacer el relieve de la talla con propiedad e
inventar con gracia y Ciencia las fabricas de los
retablos (...) que el principal es la forma de la
Arquitectura, su orden, y miembros, las metas,
serafines y nifios, confunden con tantas hojas y
alambres, cubriendo con ellas su ignorancia (...)
Alos carpinteros para hacer mostradores, camas,
bufésymasobras conbuenainvencién, comprender
bienlas plantas, y proyectos de otros, y hacer ellos
mismos buenas invenciones y proyectos. (...) Y
no hay Arte ni oficio, que en todo o en parte no
depende del Arte del Dibujo (...)%.

Podemos imaginar, por las palabras del autor,
que el dibujo, al menos idealmente, estaba presente
o deberia estar en la formacién de los artesanos y en
sus quehaceres artisticos para conquistar la calidad.
El dibujo, para las artesanias, podria elevarlas a un
“saber” —larazény lainvencién, como capacidades
mentales, mds alld de un “hacer” manual. En lo que
se refiere a los oficios de la madera, como la talla y
la carpinteria, el dibujo se relacionaba con el cono-
cimiento de la Arquitectura “su orden y miembros”.

Sisumamoslalecturadel tratado de Felix da Costa
a la exigencia de seguir un dibujo como modelo para
la ejecucién de la prueba de examen de los oficios, en
el Livro dos Regimentos de 1572, nos preguntamos sobre
donde estarian estos dibujos. La fragilidad del papel
y la nocién del dibujo como preparatorio o como un
ejercicio de formacién artistica/artesanal han sido
algunos de los problemas de su conservacion.

Enla Biblioteca Nacional de Portugal®, sinembargo,
se encuentra una importante coleccién de aproxi-
madamente cien dibujos, anénimos en su mayorfa,
clasificados como “estudios arquitecténicos” que
representan justamente columnasy capiteles. ;Podri-
amos pensar que algunos de estos dibujos formarfan

30. MEESEN, Félix da Costa. Antiguidade da Arte da Pintura,
sua nobreza, divino e humano que a exercitou, e honras que os
monarcas fizeram a seus artifices, 1696 Apud. SILVA, Monica
Messias. Antiguidade da Arteda Pintura, suanobreza, divino e humano
que a exercitou, e honras que os monarcas fizeram a seus artifices Félix
da Costa Meesen—1696. Texto Modernizado e Anadlises Dissertagao
apresentada ao Programa de P6s-Graduacado “Culturas e Identi-
dades Brasileiras” do Instituto de Estudos Brasileiros (USP-Sao
Paulo), 2010, pdgs. 141-144.

31. http:/ /bndigital.bnportugal.gov.pt/ project/iconografia/ .
[Fecha de acceso: 24/09/2020].
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parte de esa tipologia de modelos utilizados para la
ejecucion delas piezas paralos examenes de artifices?
Estos dibujos se presentan como copias de tratados
de arquitectura del Renacimiento (sobre todo de
Vignola) y la posibilidad de que hayan, al menos
parte de ellos, sido utilizados como modelo para los
exdamenes de los oficiales mecdnicos; lo cual confir-
maria la circulacién del conocimiento de los tratados
de arquitectura del siglo xvr italiano no sélo entre
los pintores, escultores y arquitectos, sino también
en el mundo del trabajo artesanal portugués —y por
extensién en Brasil.

Los dibujos de la Biblioteca Nacional de Portugal
tienen procedencias distintas, pero en su mayoria
provienen de las colecciones que pertenecian a los
reyes de Portugal. En esta colecciéon hay veinte y
seis dibujos intitulados “estudios arquitecténicos” y
setentay cuatro denominados, igualmente, “estudios
arquitecténicos” pero seguidos de algtn subtitulo,
sumandose un total de exactamente cien dibujos. De
este conjunto, elegimos un corpus de treinta y tres
dibujos, en tinta china y aguadasobre papel, con fechas
de1700a1790, identificados por suregularidad como
representacién de los Ordenes Cldsicos a partir de
los Tratados de Arquitectura, especialmente copias
de los grabados del Tratado de Vignola. Uno de los
ejemplares de la Biblioteca Nacional de Portugal, es un
cuaderno con veinte y seis dibujos. (Fig. 1)

Muchos dibujos traen apuntes escritos en francés,
lo cual sugiere que sean de procedencia francesa, o bien
copias de ediciones francesas del Tratado de Vignola
Regole delle Cinque Ordine dell’Architettura. Pudimos
identificar las ilustraciénes de Vignola con las que se
correspondian cada uno delos dibujos seleccionados,
con pocas excepciones. Uno de los dibujos nos parece
particularmente importante para nuestra hipoétesis,
superando, en cierta medida, las conclusiones de
Aires de Carvalho, investigador que realizé, en los
afios 1970, un esfuerzo de catalogacién raisonné de
la coleccién de dibujos de la Biblioteca Nacional de
Portugal. Paraél, esos “estudios arquitecténicos” eran
“ejercicios de alumnos de la Academia”. Estamos de
acuerdo con su valiosa atribucién, especialmente si
consideramos las llamadas Academias de D. Maria
I, como propuso Beatriz Bueno®; sin embargo, nos
gustarfa ampliar la comprensién de esos dibujos
para el campo de los trabajos artesanales y como
iluminacién del problema de los dibujos ausentes
del Livro dos Regimentos.

32. BUENGO, Beatriz. Piccolotto Siqueira. Desenho e Designio...
Op. cit.

95


http://bndigital.bnportugal.gov.pt/project/iconografia/

BRANDAO, ANGELA

Fig.1. Cuaderno de dibujo arquitecténico, pag. 26.
1750-1800. - [I], 26 f.: 26 dibujos a finta china y aguadas; 43x30
cm. 1750 aprox. Biblioteca Nacional de Portugal, Lisboa.
Fuente http://purl.pt/25341.

Es posible decir que un dnico ejemplar del
conjunto que analizamos nos permite ampliar, mds
apropiadamente, la comprensién de los estudios de
arquitectura paramads alld del universo delas Acade-
mias, losingenieros militares y, por tanto, como parte
del trabajo artesanal, como querriamos. Es el dibujo
en sepia sobre papel firmado por Manuel Nunes
Lopes con dibujos basados en Vignola y muchos
apuntes (Fig.2). Esta hipétesis —un poco al estilo
de la “monumentalizacién del documento” ¥*— es
reforzada por las menciones en las muchas ediciones

33. Utilizamosaquiel pensamiento de Michel Foucaultaplicado
a la préctica historiografica de Jacque Le Goff, “el documento
como monumento”. LE GOFF, Jacque.”Documento /Monumento”.
En: Histéria e memoria. Campinas: Unicamp, 1990. FOUCAULT,
Michel. A Arqueologia do Saber. Rio de Janeiro: Forense Univer-
sitdria, 2009, pag. 8.
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de Vignola en las que se sugiere su utilizaciéon por
parte de carpinteros, entalladores, ensambladores,
entre otros artesanos, etc; ademds de la exigencia de
conocimiento de los Cinco Ordenes, segtn las reglas
de los examenes del Livro dos Regimentos.
Laidentificaciéon de la presencia de dibujos en el
universo delos trabajos artesanales en Brasil colonial
esbastante complicada. No conocemos muchos ejem-
plos, pocas trazas de edificios que sugieren mas bien
el dibujo como actividad proyectual. En este camino,
los estudios de Beatriz Bueno son fundamentales. Su
libro Desenho e Designio: o Brasil dos Engenheiros Mili-
tares (1500-1822) sefiala, por una parte como hemos
visto, la importancia de las Academias creadas por
D. Maria I en Lisboa y las Lecciones Militares en
Brasil *, especialmente al presentarla documentacién
primaria como los dibujos ubicados en el Arquivo
Histérico Ultramarino, de Lisboa, realizados por 5
alumnosentre 1778 y 1779, provenientes de las Aulas
de Bahia, entre ellos algunos dedicados a la Teoria
de las Ordenes Clasicas y la supuesta presencia de
la obra de Vignola en la Biblioteca del Aula Militar
de Bahia. Bueno también nos orient6, por otra parte,
en su articulo: Sistema de produc¢do da arquitetura na
cidade colonial brasileira —Mestres de oficio, “riscos” e
“tracas” *. Para comprender laimportancia del dibujo
para el arte colonial en Brasil, Bueno indica que la
localizacién de documentos como contratos de obras,
instrucciones, proyectos y trazas, estdn descartando
poco a poco la “hipétesis de espontaneidad en el
proceso” de creacién artistica y artesanal en Brasil
Colonial. Para ella, “el dibujo no estaba ausente en
los circulos menosletrados, relacionados con las artes
mecdnicas*® [sin negritas en el original]”. Del mismo
modo, autores como Marcos Tognon® y Rodrigo
Bastos apuntaron la importancia del dibujo para los
estudios del arte colonial brasilefio. Bastos escribi6:

34. AcademiaMilitar de Lisboa, Academia Real da Marinha,
Academia Real de Fortificagdo e Desenho. BUENO, Beatriz
Piccolotto Siqueira. Desenho e Designio... Op.cit, pag. 218.

35. BUENO, Beatriz Piccolotto Siqueira. “Sistema de produgao
da arquitetura na cidade colonial brasileira — Mestres de oficio,
“riscos” e “tragas”. Anais do Museu Paulista (Sdo Paulo), vol. 20,
1 (2012), pags. 321-361.

36. Traducciénlibre de “o desenho ndo estava ausente nos circulos
menos letrados, relacionados as artes mecinicas” Ibidem, pégs. 326,
343.

37. Enelarticulo O desenho e a histéria da técnica na arquitetura
do Brasil colonial, Tognon presentd, por su vez, la necesidad de
investigar el problema del dibujo, proponiendo una “metodologia
para la lectura de los dibujos coloniales en Brasil”. TOGNON,
Marcos. “O desenho e a histéria da técnica na arquitetura do
Brasil colonial”. Varia Histéria (Belo Horzionte), vol. 27,46 (2011),
pégs. 547-556.
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Fig.2. LOPES, Manuel Nunes, fl. 17. Estudio arquitectonico: entablamento del Orden Corintio, 1700 aprox. Dibujo tinta sépia. 31,7 x 21,1
cm. Biblioteca Nacional de Portugal, Lisboa. Fuente: http://purl.pt/25345.

A mediados del siglo xx, Robert Smith crefa que
existfan pocos dibujos portugueses en compa-
racion con los espafioles, en el periodo colonial.
Algunos decenios después, conlasinvestigaciones
de varios estudiosos como Nestor Goulart Reis
Filho, Roberta Marx Delson, Beatriz Bueno,
Renata Malcher de Aradjo, en los que centenares
de dibujos han sido encontrados en archivos
esparcidos por Brasil, Portugal y Europa, no se
puede descartarlaposibilidad de que mds dibujos,
incluso de arquitectura, estén atin esperando
investigaciones en museos y principalmente en
colecciones privadas?.

38. Traduccién libre de Em meados do século xx, Robert Smith
acreditava existirem poucos desenhos portugueses em comparagio
aos dos espanhdis, no periodo colonial. Alguns decénios depois, com
as pesquisas de vdrios estudiosos como Nestor Goulart Reis Filho,
Roberta Marx Delson, Beatriz Bueno, Renata Malcher de Araiijo, em
que centenas de desenhos foram encontrados em arquivos espalhados
pelo Brasil, Portugal e Europa, ndo se pode descartar a possibilidade
de que mais riscos, inclusive os de arquitetura, estejam ainda a esperar
levantamentos em museus e principalmente acervos privados BASTOS,
Rodrigo Almeida. A maravilhosa fdbrica de virtudes: o decoro na
arquitetura religiosa de Vila Rica, Minas Gerais (1711-1822). Tese.
Universidade de Sdo Paulo. Fau, USP, Sdo Paulo, 2009, pég. 287.
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Ademds, la presencia de las teorfas italianas del
dibujo formuladas en el siglo xvi se manifestaron de
modo organizado y erudito en el tratado de Félix da
Costa, en donde el debuxo aparece como necesario
para todas las artes y oficios, como vimos®.

Mis dudas juveniles sobre la autorifa de las obras
de arte y la arquitectura en la regién minera del
siglo xviI en Brasil, no obtuvieron respuestas faciles
o definitivas. En suma, la referencia a dibujos como
modelos y la exigencia del dominio de los Ordenes
Clésicos paralas pruebas de exdmenes, segtin el Livro
dos Regimentos de Lisboa, contribuyen para aclarar la
dindmica de la circulacién de los tratados artisticos y
su difusién por medio de dibujos como hojas sueltas.
Se revela algo sobre la compleja “traduccién” de
los preceptos artisticos de la tratadistica italiana,

39. MEESEN, Félix da Costa. Antiguidade da Arte da Pintu-
ra,sua nobreza, divino e humano que a exercitou, e honras que
os monarcas fizeram a seus artifices, 1696 Apud. SILVA, Monica
Messias. Antiguidade da Arte da Pintura, sua nobreza... Op. cit.,
pégs. 141-144.
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especialmente en lo que se refiere a los tratados de
arquitectura y su doctrina de los 6rdenes clasicos
(sobre todo de Vignola) endireccién al sistema artistico
luso-brasilefio. Tal sistema, como fue indicado aqui,
se caracterizaba todavia durante el siglo xv, por la
permanencia del control de los trabajos de oficiales
mecdanicos como autores de realizaciones artisticas.
Carpinteros, ensambladores, entalladores, artesanos
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que se dedicaron a las obras artisticas se sometieron
a los exdmenes del oficio y otras formas de autoriza-
cién y permisos para ejercer sus funciones. Delante
de la ausencia de dibujos en el Livro dos Regimentos,
aunque mencionados textualmente, estainvestigacion
contribuye para una nueva posibilidad de compren-
sion de la serie de los “estudios arquitecténicos” de
la Biblioteca Nacional de Portugal.
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A revitalizacdo da sala de arte sacra do
Museu Mineiro em Belo Horizonte, Minas Gerais

Cawmros, Adalgisa Arantes
Universidade Federal de Minas Gerais

1. Esclarecimentos preliminares

Em 2018 atuei como consultoranaapresentagido do
acervo da “Sala das Colunas”, mais conhecida porsala
da Arte Sacra do Museu Mineiro, institui¢do estadual
sediada em Belo Horizonte. Este museu instalado em
1981, em prédio que funcionara o senado mineiro,
passava agora por recuperagdo do espaco fisico e
uma revitalizacdo geral, empreendida pela entdo
superintendente Andréa de Magalhdes Matos, com
recursos advindos das Centrais Elétricas de Minas
Gerais. A expografia das diversas salas passou por
renovacao, principalmente da sala das Colunas que
se encontrava fechada hd mais tempo e cuja altima
concepgao remontava a 2002. Nesse texto curto é
impossivel destrinchar a relevancia dessas obras de
revitalizacdo e o nivel de envolvimento da equipe
interna. O convite me veio do coordenador Vinicius
Duarte Moreira, com quem trabalhei diretamente,
juntamente com o artista pldstico Paulo Schimidt na
comunicagdo visual. Tive a oportunidade de propor
uma nova expografia para a sala das Colunas, cujo
acervo é constituido principalmente de esculturas
em madeira, dos séculos xvii, xvIiI e xix .

2. As colecdes formadoras do acervo da
sala das colunas

A sociedade “Amigas da Cultura”, por meio
de regime de comodato, deixou no museu obras de
dimensdes medianas, com procedéncia diversa, mas
sempre datadas do século xvi e xix, com dominio do

1. VV. AA. Catdlogo Minas das Artes, Historias Gerais. Belo
Horizonte: Superintendéncia de Museus e Artes Visuais Museu
Mineiro, 2018.
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tema mariano. Tem-se ainda a cole¢do diversificada
doada por Hildegardo Meirelles, incluindo objetos
ndoartisticos. Recolhemos nareserva técnica parte do
mobilidrio e de oratérios, acrescentando fragmentos
de altar e imagens jamais expostos até entdo. Manti-
vemos uma ou outra peca da colecdo do Instituto
do Patrimonio Histdrico e Artistico de Minas Gerais
(IEPHA /MG).

Todavia a maior parte do acervo refere-se a tran-
sacdo feita, em 1975, entre o estado de Minas Gerais
e os herdeiros de Geraldo Parreiras, de parte de sua
colegdo. Parreiras foi engenheiro da Companhia
Sidertirgica Belgo-Mineira e, pouco antes de falecer,
reitor da Universidade Federal de Ouro Preto. Assim
sendo, supde-se —jd que ndo se entregou um rol com
a procedéncia das pecas - que tal colecdo tenha sido
formada a partir de acervos de igrejas paroquiais e
capelas de Sabard, Caeté, Santa Barbara, Sdo Jodo
Del Rei, Ouro Preto, Mariana e seu entorno, regido
do quadrildtero ferrifero, entdo percorrida pelo
engenheiro entre 1959 e 1975. A venda do acervo foi
precedida por grande exposicdo em Belo Horizonte,
enquanto o engenheiro ainda era vivo. O sucesso na
divulgacdo das pecas alavancou o seu preco, conside-
rado verdadeiramente exorbitante, de modo que ndo
se vé af indicio de mecenato a merecer seu alusivo
crédito?. A exposicdo ocorreu no Paldcio das Artes,
entre 28 de fevereiro e 15 de margo de 1972, seguida
de catdlogo sobre as pecas analisadas por Afonso
Inécio, perito elenddrio restaurador mineiro. Vejamos
sua descricdo sobre a escultura do Cristo colocada
no médulo “A vida Publica de Jesus”:

2. A expografia inaugural da Sala das Colunas, de 1981, foi
feita pela profa. Myriam Andrade Ribeiro de Oliveira.
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Uma verdadeira obra-prima do meado do século
xviiL. Sua proporc¢ao é erudita. Possuia proporgao
grega de sete médulos, isto é, sua altura é igual
a sete vezes ao tamanho da cabeca. A anatomia é
requintada. Apesar de ser um tiporobusto, nota-se
amaceragao do rosto do Homem que exaure suas
energias pelobem dahumanidade. Sua expressdo
é dorida. E o verdadeiro elo do Céu com a Terra,
pois estd no cume da montanha falando ao povo,
em nivel mais baixo, mas olhando para o infinito.
Para se sentir amensagem destaimagem deve-se
examind-larodeando-adaesquerda paraadireita.
Asboas pegas deestatudriabarrocadevemser vistas
assim. Todo artista barroco erudito observou a
regrade movimento dassuasestdtuas daesquerda
para a direita. O perfil, visto do lado esquerdo,
demonstra o homem passional, que vitupera; do
lado direito, ele exorta; e, pela frente, implora o
Pai que tenha piedade dos homens?®.

Jair Indcio chega a considerar os estilos (Pré-clés-
sico, Barroco e Rococd); a fatura (erudita ou rustica);
oaspecto construtivo e técnico (quantidade de blocos
de madeira das pecas) e policromia; as proporgdes,
ou seja, a justa relagdo das partes entre si e de cada
parte como todo, bem como a identificagdo temadtica
(iconografia). Entretanto, ndo hd mencéo alguma a
procedéncia das pegas — todas da imagindria reli-
giosa - que foram expostas no Paldcio das Artes e
anos depois comprados pelo Estado de Minas Gerais.
Acrescenta-se, ainda, que embora o Museu Mineiro
tenhasido agraciado com doagdes pontuais, ndo cabe
aqui referencida-las.

Um conjunto de imagens e fragmentos de talha
apreendido pela Policia Federal, em 2003, na cidade
de Sdo Paulo (doravante sob a guarda do Ministério
Publico de Minas Gerais), encontrava-se recolhido
nesse museu. Tal apreensdo foi consequéncia da
“OperacdoSacra” que encerrou aatividade criminosa
deuma quadrilha especializada em obras de arte reli-
giosa do periodo colonial, liderada pelo restaurador
Thiméteo Rodrigues, que durante décadas escolhia
previamente monumentos de Minas Gerais, Sdo Paulo
e Nordeste para furtos e posterior comércio. As obras
apreendidas eram e ainda sdo inventariadas pelo
Programa de Apoio i identificagdo e restitui¢do de Bens
Culturais desaparecidos — cadastro de Bens apreendidos*.
Coincidentemente, havia estudado aquele acervo

3. VV. AA. Arte sacra em Minas Gerais no século xvii — acervo
Geraldo Parreiras. Belo Horizonte: Fundacdo Palédcio das Artes,
28 de fevereiro a 15 de margo de 1972.

4. VV.AA. Programa de Apoio a Identificacdo e Restituicdo de
Bens culturais Culturais Desaparecidos Cadastro de Bens Apreendidos.
Belo Horizonte: Governo do Estado de Minas Gerais, IEPHA,
2003
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anteriormente para realizar um laudo, a pedido
do Ministério Pdblico. Algumas pecas estavam em
fase de adulteracdo no ato da apreensdo policial,
apresentando estado lastimavel. Nessa situacdo até
chegaram a ser expostas, para chamar a atencao dos
proprietdrios legitimos, bem como medida peda-
gogica para testemunhar a dura sorte das obras de
culto (furto, adulteracdo e comércio e principalmente
aretirada do culto). Uma exposi¢do tempordria fora
montada nas dependéncias do Museu Mineiro e na
Estacdo Rodovidria de Belo Horizonte, resultando na
publicacao Patrimonio recuperado. Diante desse acervo,
a questdo que se colocava era a seguinte: o que fazer
com aquelas esculturas magnificas que continuavam
escondidas da fruicdo visual e inclusive da possibili-
dade de serem estudadas? Apds uma aversdo inicial
da equipe, desenvolveu-se a convicgdo de que elas
deveriam ser apresentadas, com o devido esclareci-
mento de sua situagdo e procedéncia. E assim, pondo
e tirando algumas obras, terfamos que avaliar bem
a sua insercdo na sala das Colunas, recinto retan-
gular amplo, com duas fileiras de colunas de secdo
quadrada, forro tripartido e cimalhas com estuques
e pinturas decorativas quase a simular uma nave de
igreja®. Tiramos proveito dessa semelhanga, mantendo
visivel a identidade da sala das Colunas.

Importante destacar que a inventariagdo dessas
cole¢des mostrava auséncia de padronizacdo e de
descri¢do formal. A lacuna irremedidvel, entretanto,
que ndo ocorre com os acervo dos museus de Arte
SacradeSaoJoadodel Rei, Arquidiocesano de Mariana
e Museu do Aleijadinho em Ouro Preto, diz respeito
a origem das pecas. As obras de tais museus, boa
parte em comodato, procede de irmandades, ordens
terceiras, capelaseigrejas paroquiais. Salienta-se que
na preparagdo da nova expografia foram tomadas
medidas das pecas de modo padronizado, tratamento
técnico de conservacao para sua devida exposicdo e
levantamento fotogréfico com recursos atuais, enfim,
um trabalho que galvanizou a atencédo da equipe do
museu por meses a fio.

Compreende-se como imagindria religiosa o
conjunto de imagens esculpidas (do Cristo, da
Virgem Maria, dos santos e dos anjos etc.) que sédo
veneradas ehonradas pelos catdlicos. O Cristianismo
primitivo evitou a representacdo dos santos tendo
em vista o risco da idolatria, preferindo o emprego
dos simbolos (a cruz, o peixe, o vinho, a dgua, o
cordeiro etc.). Os protestantes conservaram a musica
e o apreco a leitura das passagens biblicas supondo
que as imagens geravam a idolatria. A Cristandade

5. O projeto expogréfico e a comunicagdo visual foram
feitas pelo artista Paulo Schimidt.
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latina privilegiou asimagens escultdricas, enquanto
o Oriente conservou durante séculos e séculos
os icones bidimensionais (imagens pictéricas). A
imagem é uma representacdo sensivel — com forma
e materialidade (suporte e materiais) da realidade
invisivel. Supunha-se que ajudassem na instrucéo e
devogédoreligiosa dosiletrados, masnao se reduzem
a isso, posto que algumas fiquem em lugares de
dificil visibilidade, como por exemplo, aquelas que
ilustram a literatura sagrada, os livros de compro-
misso de irmandades etc. ®. Ela é insepardvel de seu
uso: imagem de trono, de nicho (retdbulo), imagem
de oratério doméstico, imagem processional, de
vulto, ou seja, esculpida de corpointeiro, derocaetc.

3. A sala de Arte Sacra e seu conceito —
primeira parte

Na exposicdo anterior prevaleciam os arranjos
de pegas pelo principio iconogréfico tdo caro a arte
religiosa; quando foi possivel se estabelecer a oficina
(de Mestre Piranga e Bardo de Cocais), as pegas eram
conservadas juntas, ndo se prendendo a iconografia.
Os preciosos marfins, com imagens de um mesmo
conjunto e outras avulsas, também estavam ordenadas
em grupo, sem se prender a iconografia. Os médulos
eramindependentes e poderiam ser plenamente apre-
ciados separadamente, sem prejuizo da leitura geral.
O grande retdbulo nacional portugués, que segundo
consulta ao especialista Alex Bohrer é proveniente
da Comarca do Rio das Velhas, servia de pértico
da porta de acesso a sala. As vitrines margeavam
as paredes; as grandes pecas de vidro dificultavam
sobremaneira a sua limpeza; privilegiava-se a visdo
frontal, restringindo o acervo em exposi¢do, bem
como uma percepgdo mais envolvente pelomenos das
obras mais relevantes. Dessa exposigdo conservamos
alguns médulos, agora submetidos aum fio condutor,
caracterizado por etapas progressivas da narrativa
biblica que relaciona as parte ao todo.

Assim sendo, a expografia inaugurada em 2018
inicia-se com um arranjo de fragmentos de talha de
altares e bens moveis retirados do contexto de culto
e devogdo, tirando-se proveito do patrimonio recu-
perado e da colecdo Geraldo Parreiras. O propdsito
aqui é mostrar um mundo estilhagado, mas que
ainda assim é cultural, revelando o homem pretérito
através desuaartesania, do “saber fazer” que domina
a madeira por meio da técnica do entalhe. Tal frag-

6. SCHIMITT, Jean-Claude. “Imagens”. In: LE GOFF, Jacques.
Diciondrio temdtico do Ocidente Medieval. Vol. 1. Bauru: EDUSC,
pégs. 591- 603.
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mentacdo e caréncias de sentido e func¢do remetem a
temporalidade e humanidade atuais, assolada pela
modernidadeliquida (Zygmunt Bauman). Espera-se,
além da fruigdo visual, certa curiosidade e uma inda-
gacdo sobre a significacdo cultural.

Do caosinicial, procedemos auma ordenagdo em
grupos temaéticos, na tentativa de se obter uma signi-
ficacdo mais consistente. Esse itinerdrio relaciona-se a
histéria dasalvagdohumanana perspectiva crista’, mas
pode ser assimilado em niveis diversos e até mesmo
complementares, dependendo da bagagem cultural
do espectador e de sua curiosidade visual relativa ao
passado. Trata-se de um conjunto artistico que pode
atender ou suscitar interesses variados, com grande
leque de abertura: ainterpretagdo temadtica, estilistica,
pormodalidades do fazer artesanal (formas eruditas,
intermedidrias e rtisticas), técnicas e materiais, escolas
regionais etc. ®. Em termos de convengoes estilisticas,
as obras expostas seinseremna gramatica do Barroco,
Rococé e Cléssico.

Avisitacomecapeloladoesquerdo e termina pelo
direito, trajeto que cresce em significacdo. Seguindo
a enumeracdo (de 1 a 2 b), na vitrine subdividida
tém-se de um lado os fragmentos de retdbulos (colunas,
cartelas, anjos, pares de castigais) que expressam a
fluidez e dessacralizacdo da vida contemporanea,
contrabalangados com as esculturas de forte contetido
doutrindrio (o Espirito Santo, a Santissima Trindade
sugerida pelo tridngulo, o pelicano alimentando os
filhotes).

Em seguida, somos convocados a um esforgo
ordenador, pleno de uma historicidade e significagdo
cultural. E flagrante a fungéo de culto e de devogao
subjacente a confec¢do dessas imagens, razdo pela
qual estabelecemos uma cronologia imagindria que
tem infcio com a preparacado e antncio da vinda do
Jesus histérico por Jodo Batista, culmina com a sua
Paixdo e Morte de cruz compartilhada com Nossa
Senhora, e termina com a propagacao dos seus ensi-
namentos pelos intimeros santos da Igreja Catdlica
até se espraiar na devocdo doméstica.

Sobre um sélido arcaz de sacristia tem-se um
par de imagens retabulares de Sdo Miguel Arcanjo
(um sobre nuvens e o outro submetendo Lucifer)®.
Sdo duas vertentes iconograficas, uma relacionada

7. REAU, Louis. Iconografia del arte Cristiano. 2 Vols. Barce-
lona: Ediciones del Serbal, 1996.

8. COELHO, Beatriz y EMERY QUITES, Maria Regina.
Estudo da escultura devocional em madeira. Belo Horizonte: Fino
Traco, 2014.

9. Eradevogaoindicadapelalegislacdo diocesana do século
xvii, tendo suscitado vérias irmandades em Minas Gerais. Nas
igrejas paroquiais seu altar se estabelecia nas proximidades do
arco cruzeiro, por ser simultanea com o culto do padroeiro da
igreja matriz.
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Fig. 1. Sala das Colunas. Desenho esquemdtico.

a aparicdo envolto em nuvens e a outra ao eterno
combate com as forcasdomal °. Aolado, umarobusta
piabatismal ', esculpida por inteiro em madeira. Por
meio do batismo ocorre a purificagdo pela dgua e a
infusdo dos dons do Espirito Santo, representado
pela pomba. A partir desse sacramento, a “nova
criatura” passa a pertencer ao corpo mistico dalgreja,
conhece a doutrina e os dogmas, aqui representados
pelo mistério da Santissima Trindade, e se apropria
da tradicdo sagrada, na qual ritos, bens artisticos
e culturais servem exclusivamente ao servigo e ao
louvor divinos. A imagem excepcional de Joado Batista

10. ARANTES CAMPOS, Adalgisa. “Sao Miguel, as Almas
do Purgatério e as balangas: iconografia e veneragéo na Epoca
Moderna”. Memorandum: Memdria e Histéria em Psicologia, 7
(2004). Disponivel:http:/ / www fafich.ufmg.br / ~memorandum/
artigos07/campos01.htm [Data acesso: 20/4/2020].

11. As pias eram instaladas nos batistérios das igrejas paro-
quiais e, por vezes, em capelas, com a licenca diocesana. No geral
o suporte e bacia eram entalhados na pedra, enquanto sua tampa
era em madeira, para ficar mais leve. Essa obra foi torneada em
madeira por um eficiente marceneiro da primeira metade do
século xvu.
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adulto é indicada para o batistério, adornada com os
acessOrios em prata. Jodo Batista, primo deJesus e seis
meses mais velho, é considerado o tltimo profeta a
preparar, anunciar e a preceder a vinda do Messias
(Mt 11, 13). Batizava as margens do Rio Jordao,
preparando o advento do Reino, a vinda daquele
que batizaria com o Espfirito Santo.

O retdbulo que outrora funcionava como orna-
mento da entrada da Sala das Colunas, ‘recupera’
sua identidade. Apresenta no trono um magnifico
S&do Jodo Evangelista'? (figura 4) e Sdo José e de Sdo
Miguel nosnichos. (Observa-se dolado oposto o altar
de Nossa Senhora da Boa Morte ladeada por anjos

12. “Algumas caracteristicas bdsicasidentificam deimediato
as imagens concebidas para exposicdo em retdbulos. A expressi-
vidade dramadtica é uma delas, concentrada principalmente no
olhar direcionado para baixo, em adngulo varidvel, dependendo
da altura prevista para a situacdo da escultura no retabulo”. (Cf:
OLIVEIRA, Myriam Andrade Ribeiro de. “A Escola Mineira de
Imagindria e suas Particularidades”. In: COELHO, Beatriz (org.).
Devogio e Arte Imagindria religiosa em Minas Gerais. Sdo Paulo:
EDUSP, 2005, pégs. 15 -67, cit. pdg. 21.
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adoradores, quase a fingir um transepto). Temos do
lado esquerdo a preparacado para o advento do Jesus
histérico.

Nas vitrines centrais estdo as imagens da familia
de Jesus: José, o pai nutriz do Filho de Deus, a avé
Santana (vdrias com aiconografia de mestra e apenas
uma guiando Maria Menina), a visita feita por Maria
a Isabel, dentro de gracioso oratério tipo maquineta
e, por fim, a Concepg¢ao (vitrines 3,4, 5). Empregamos
uma sequéncia de esculturas daImaculada Conceicao,
devogdo padroeira do Reino Portugués, muito cara as
populacdes luso-brasileiras para explicitar as maneiras
diferenciadas de execucdo. A grande quantidade
desse titulo atesta seu dominio absoluto nos nicleos
urbanos e nos grotdes de Minas Gerais, com grande
amplitude socioldgica. Trata-se entdo de uma vene-
ragdo compartilhada, presente no circuito privado
e publico (titular de igrejas paroquiais, patrona de
irmandades instituidas ou de “devoc¢do’, em altares e
capelas). Diante desse fendmeno José Alberto Nemer,
cuja colegdo doada encontra-se numa antessala vizinha
daSaladas Colunas, observa: “Entre todas asimagens
dos dezenove santeiros tratados [por ele], hd uma
nitida predominancia pela devogao a Nossa Senhora
da Conceicdo, seguida de longe e respectivamente,
pela devogdo a Santana, Sdo José de Botas, Santo
Antdnio e Nossa Senhora da Soledade” °.

O acervo relativo a Conceigdo prepara a chegada
do Menino Deus. A encarnacdo da divindade colo-
cou-a na histéria humana. Homem como nds, exceto
no pecado, Jesus teve uma familia. No nimero seis
tem-se Nossa Senhora com o Menino, ndo impor-
tando a diferenciacdo de vocagdes; em seguida a
Sagrada Familia, na forma convencional (Maria, José
e 0 Menino) e alegoérica, nos Sacratissimos Coragdes
flamejantes (n.7). Ao Menino Deus reservou-se intimi-
dadeemodéstia, umaaquarelado “Menino Jesus dos
atribulados” ¥, umaimagem articulada e um oratério
proveniente da Bahia (nimero 8)*. Doravante tem-se
adivindade estd na histériahumana, com uma familia
e antepassados. A temédtica do nascimento e infdncia
retornard no fim da exposi¢gdo, com um conjunto de
oratdérios domésticos, quando se tem a propagacdo
da religido e préticas religiosas catdlicas.

13. NEMER, José Alberto. A mdo devota - santeiros populares
das Minas Gerais nos séculos 18 e 19. Rio de Janeiro: Bem-Te-Vi,
2008, pag. 38.

14. DeJoseph Joaquim Viegas Menezes (1778-1841), pertence
a Colecado Arquivo Ptblico Mineiro e representa o Menino Deus
antevendo sua morte de cruz.

15. RODRIGUES DA SILVA, Edjane. Menino Jesus do Monte:
arte e religiosidade na cidade de Santo Amaro da Purificagdo no século
xix. Dissertacao de Mestrado em Belas Artes, Universidade Federal
da Bahia, 2010, sob orientagdo do doutor Luiz Alberto Freire.
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Fig. 2. Vistas Internas da Exposi¢cdo.
Fotografia de Israel Crispim Junior.

A partir daf fica ‘liberado’ a presenga de Jesus
e de seus familiares, afinal seu nascimento ja se
deu. Na cronologia imaginada as figuras angélicas
poderiam estar de ambos os lados, pois os anjos sdo
criagdes divinas, inteligéncias puras, inseridas na
hierarquia celeste.

O ntamero grande de belas imagens de Sao
José, ideal de pai para o cristdo, exigiu seu retorno
individualmente na nona vitrine. Por sua vez, a vida
piiblicade Jesus (10) foi montada com dificuldade, com
apenas trés esculturas: o Cristo da Montanha, Lucas
evangelistae o Senhor da Prisdo. Esse periodo comeca
com as pregacdes, ensinamentos e milagres de Jesus
e termina com sua prisdo pelas autoridades romanas.
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4. O dpice da exposicdo: os Crucificados,
a Md&e Dolorosa e a Ressurreicdo

O termo “crucifixo” designa a cruz, com ou sem
a presenca de Jesus Cristo nela pregado, enquanto
o termo “Crucificado” implica necessariamente a
presenca humana. Os crucifixos sdo utilizados ou
afixados em diferentes locais, dependendo do ritual
litargico e devogdo (publica ou privada). O dpice da
exposi¢do encontra-se justamente ao fundo, com a
Paixdo e Morte de Jesus no Calvério na cruz e Nossa
Senhora que também é associada a redengdo. Tem-se
um grande crucificado suspenso (sem a cruz) apro-
veitado do acervo do Ministério Publico, bem como
vérios crucifixos de pousar em diversas modalidades
iconograficas, que sdo explicitadas ao visitante. Em
vitrine ao lado tem-se uma Nossa Senhora das Dores,
uma robusta Piedade em terracota também aprovei-
tada do Patriménio recuperado e uma imagem mineira
com o coragdo na mao (de iconografia dificil, pois
pode ser uma santa Monica) (da vitrine onze a treze).

Arepresentacdo do Cristo mortona cruzé posterior
ao século x1, com a cabega pendendo para o ombro
direito, o corpo flexionado, despojado da majestade
divina e com muitas chagas a suscitar compaixao .
Basicamente hd duas vertentes iconogréficas: uma
que glorifica o Cristo, mantendo-o com vida na cruz,
baseadana teologiabizantina; outra que orepresenta
morto e muito sofrido, que se desenvolveu a partir do
século xu, por influéncia de Sao Francisco de Assis,
de Sdo Boaventura e de Santa Brigida, com a clara
intencdo de comover os fiéis por meio do aspecto
humanissimo do seu padecimento.

Valeressaltar que cruze crucificado, jdno passado,
nem sempre foram confeccionados ao mesmo tempo
e pelosmesmos profissionais. Ha faturas e qualidades
artisticas muito diferenciadas tendo em vista que
entalhadores, marceneiros, pintores, ourives e apren-
dizes respectivos atuavam em uma mesma peca em
momentos diferentes. Os colecionadores por sua vez
colocam cruzes em crucificados avulsos, seguindo o
gosto eminentemente pessoal.

Era comum a utilizacdo de crucificados vindos de
Portugal para serem afixados em cruzes e receberem
ponteiras e resplendores, feitos pelos artifices do Rio
de Janeiro ou mesmo locais. Portanto, nesse caso, a
verificagdo da espécie da madeira poderia dar pistas
daorigem do feitio do artefato. No entanto, a detecgao
da madeira por si s6 ndo é conclusiva, pois havia
exportagdo de madeiras para o Reino. Sendo assim,

16. REAU, Louis. Iconografia del arte Cristiano, Segdo 1v, 1996,
pég. 496.
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Fig. 3. Vistas Internas da Exposi¢cdo.
Fotografia de Israel Crispim Junior.

escultores portugueses e de outros locais também
poderiam esculpir a madeira brasileira. Em razao
dessa complexidade, devemos ter muito cuidado
para conferir contemporaneidade ao conjunto ou
mesmo a autoria.

A figura da Mater Dolorosa ficou associada ao
Calvario, com énfase ao seu papel de mée - em duplo
sentido, mde biolégica, espiritual - e corredentora.
Seguindo a Paixdo e Morte, tem-se a Ressurrei¢do do
ponto de vista simbélico, ja que ndo tinhamos uma
escultura alusiva. Nela (vitrine niimero 14) vé-se um
exemplar do Triunfo Eucaristico, de Simdo Ferreira
Machado (1734). A obra descreve, com a linguagem
hiperbélica doBarroco, o retorno do Santissimo Sacra-
mento, aigreja matriz de Nossa Senhora do Pilar, em
1733, apdsrealizagdo deimportantes obras nesse templo
ouro-pretano . Essa procissdo é paradigmatica para

17. Cf:versdofac-simileem AVILA, Affonso. Residuosseiscentista
em Minas—textos do século do ouro e as projegdes do mundo barroco. Belo
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osmineiros, contou com a maioria dasirmandades da
freguesia do Pilar, das autoridades politica e militar.
Na composic¢do tém-se uma cruz e vara processionais,
um turibulo e uma custédia ou ostensério. O texto
respectivo para os visitantes explicita:

Sua origem é coetdnea com a Festa do Corpus
Christi (sec. xim). Serve para exposi¢do solene da
héstia a Adoragédo dos fiéis na Quinta-feira Santa,
Procissao do Santissimo Sacramento em Domingo
daPdscoa e Procissdo de Corpus Christinomés de
junho. Na cerimonia da Adoragdo das ‘Quarenta
Horas’ a héstia fica exposta a adoracdo dos fiéis
durante esse periodo, que representa o tempo
em que Jesus permaneceu no sepulcro. A forma
emanando raios, a semelhanga do sol, apareceu
no século xvI.

Mais adiante, outra vitrine complementando (n.
14b) os objetos em prata, oportunidade para desen-
volver um glossdrio com termos respectivos para o
visitante '®. O acervo verdadeiramente abundante nos
leva a duvidar da licitude na sua formacao, pois na
documentagdo do setecentos mineiro eram poucas
as irmandades e templos que possufam ostensoérios,
a saber: as irmandades do Santissimo Sacramento, a
administracdo paroquial ou da catedral, as ordens
terceiras de carmelitas e franciscanas. Como comer-
cializar objeto de forte simbolismo cristico coetanea-
mente ao VaticanoIl, ocasido em que algreja Catdlica
passou a valorizar o Cristo Rei e ndo mais o servo
sofredor e se propagava a vigilias de Adoragdo das
Quarenta Horas e sua correlata Adoragdo Perpétua que
pressupde o objeto ostensoério?

5. Classificacdo dos santos do acervo

Retornando aonossoitinerdrio aparecem adiante
os santos, ressalvando que algumas invocagdes estdo
ausentes ou pouco representadas porque elas ainda
ndo tinham entrado no gosto dos colecionadores e,
de outro lado, continuavam sendo veneradas com
fervor no altar de origem. Presumimos que os santos
negros'’, devogdes queridas dos africanos, crioulos

Horizonte: Arquivo Piblico Mineiro, 2006; ARANTES CAMPOS,
Adalgisa. “O Triunfo Eucaristico: hierarquias e Universalidade”.
Revista Barroco (Belo Horizonte), 15 (1992), pags. 461-467.

18. DAMASCENO, Sueli (org.). Glossdrio de Bens Moveis (Igrejas
Mineiras). Ouro Preto: Instituto de Artes e Cultura—IAC/UFOP,
1987 y ZILLES, Urbano. Significacdo dos simbolos cristdos. Porto
Alegre: EDIPUCRS, 2001.

19. ARAUJO, Emanoel (org.). Benedito das Flores e Anténio do
Categerd. Sao Paulo: Museu de Arte Sacra, 2011.
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e mesti¢os tenham entrado hd poucas décadas no
gosto dos colecionadores®. De modo semelhantes
as imagens de roca, muito solicitadas pelos terceiros
em geral (franciscanos, carmelitas, merceddrios; dos
Minimos de Sdo Francisco de Paula e do Cordédo de
Sao Francisco etc.).

As devocgbes foram classificadas conforme a
variedade do acervo em foco entre as vitrines dezoito
e vinte (Virgens, madrtires, taumatuirgicos; membros,
fundadoresereformadores de ordens, etc.) !, podendo
ocorrer a confluéncia dessas prerrogativas, como,
por exemplo, Santa Luzia com quatro imagens. Na
iconografia pés-Renascimento, Luzia é representada
bem jovem, com um prato com dois olhos alinhados,
a palma do martirio e da vitéria contra o maligno,
pois, segundo a lenda, arrancou-os, enviando-os ao
noivo parasignificar que preferia aluzinterior a vida
mundana. Nas Minas Gerais suscitou a edificagdo de
capelinhas, igrejas paroquiais, bem como obras de
fatura popular, intermediéria e erudita. E protetora
dos olhos e patrona dos cegos . Juntamente com Santa
Bérbara e Cecilia®, é iconografia farta nas coleg¢des,
pois tais devogdes cuja origem nao se tinha explici-
tacdo documental satisfatoria ndo teriam subsistido
a exclusdo do maravilhoso, verdadeira ‘triagem’
implicitanamodernizagdo dalgreja®. Nos grotdes de
Minas Gerais ainda se pede esmola para celebracgdo
de uma missa em louvor a santa dos olhos.

6. Um conjunto variado de oratdrios
domésticos do tipo maguineta

Essa modalidade de oratério de pousar é consi-
derada tipica do século xix mineiro, produzida prin-
cipalmente na regido de Santa Luzia, mas bastante
difundida. Apresenta formato de uma caixaretangular
reta ou chanfrada, em madeira recortada e enta-
lhada, com vidro nas partes vazadas e arremate em

20. MACHADODEOLIVEIRA, Anderson]José. Devogdo negra:
santos pretos e catequese no Brasil Colonial. Rio de Janeiro: Quartet/
FAPER]J, 2008.

21. CARMONA MUELA, Juan. Iconografia Cristiana — guia
bdsica para estudiantes. Madrid: Akal, 2012, pags. 72 -104.

22. Maria Goglio, padre Francesco. La Santa com gli occhi di
Dio Padre (Santa Lucia). Disponivel: https:/ /books.google.com.
br [Data acesso: 20/4/2020].

23. VV.AA. Diciondrio de Milagres —Cole¢do E¢ade Queirds. Vol.
1x (1845 — 1900). Disponivel: https/ /books.google.com.br), pag.
147 e 151 [Data de acesso: 20/4/2020]; GOVERNALE, Antonino.
SANTACECILIA com il suo sangue um inno al Divino vivente. Gorle:
Editrice Velar, 2011.

24. ETZEL, Eduardo. Imagem sacra brasileira. Sdo Paulo:
Melhoramentos, 1979. pdgs. 5 a 25.
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Fig. 4. S&o Jodo Batista e Sdo Jodo Evangelista. Fotografia de Israel Crispim Juanior.

Fig. 5. Santana e Oratério tipo maquineta. Fotografia de Israel Crispim Janior.
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palmeta, com decoragdo com elementos curvilineose
rocalhas?®. O interior da pega pode ter niveis, sendo
0 mais corriqueiro: na base a cena da natividade e
na parte superior o Cristo Crucificado (ladeado por
Nossa Senhora das Dores e Sao Jodo Evangelista; pela
Sagrada Familia, ou ainda, pelo santo de devocdo
pessoal do proprietdrio). As imagens diminutas de
fatura bastante padronizada sdo feitas em pedra
talco ou esteatita.

Relacionando-se com o retdbulo do lado oposto
tem-se Nossa Senhora da Boa Morte (n. 20), imagem
esculpida e reta na parte de baixo, o que constitui
uma raridade, pois eram costumeiras as imagens
de roca para serem vestidas, com articulagdes [com
o0 rosto, méos e pés esculpidos]?. Em roca recebem

25. SANNA CASTELLOBRANCO, Maria Alice. Oratérios em
estilo D. José 1- A Arte e a fé nos objetos da vida privada produzidos
em Minas Gerais no século xix. Universidade Federal do Rio de
Janeiro, Dissertacdo de Mestrado em Artes Visuais, orientada
pela doutora Cybele Vidal Fernandes. 2008.

26. COELHO, Beatriz & EMERY QUITES, Maria Regina.
Estudo da escultura... Op. cit.
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aderecos (peruca, vestes, sapatos e joias), contando
com guardaroupaexclusivo, muitorenovado através
de doagdes prodigas dos devotos. Destaca-se que
colecionar imagem de roca nao foi usual na década
de 60 e 70 e nas cole¢des da Sala de Arte Sacra nao
hd sequer uma imagem de roca.

H4 referéncias a nove irmandades da Boa Morte
legalmente constituidas em Minas Gerais, o que ndo
descarta as associa¢des de devogdo. Entre os anos de
1721e1822, elas foram erigidas em vdrias localidades:
Ouro Preto, Cachoeira do Campo, Belo Vale (antiga
povoagdo de Sdo Gongalo da Ponte), Sabard, Sdo Joao
del Rei, Mariana (Semindrio da Boa Morte), Piranga,
Barbacena, Aiuruoca, Baependi, Campanha, Catas
Altas do Mato Dentro. Interessante observar que
tais associagdes confraternais ndo se restringiram
ao século xvu, logrando éxito em alguns casos em
construir templo préprio, como é o caso de Baependi,
Barbacena, Belo Valee Piranga. Em Mariana, adevogdo
é titular da capela do semindrio fundado por Dom
Frei Manoel da Cruz.

A exposigdo é finalizada com dois grandes orato-
rios com policromia, vazios de imagens, fazendo
um paralelo com a primeira vitrine dos fragmentos,
a indicar a secularizacdo e esvaziamento de nossos
tempos.
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Donaciones desde Indias a Tierra Santa en 10s

SIQlos xvii 'y xvil

Cruz VALDOVINOS, José Manuel
Universidad Complutense de Madrid

Las donaciones que se hicieron desde distintos
territorios de la cristiandad catdlica a Tierra Santa
se anotaban desde inicios del siglo xviI en los libros
llamados Condotte, es decir, Conductas en el sentido
de “cosas llevadas o conducidas”, que se conservan
en el archivo de la Custodia de Tierra Santa en Jeru-
salén, encomendada a los franciscanos. Los textos
estan escritosnormalmente enitaliano, lengua oficial
dela Custodia, haciendo constar al margen el Estado
de origen del envio y también el nombre del donante
—soberanos porlo comtin—o simplemente indicando
de modo genérico el o los benefactores. Los textos
referidos a donaciones espafiolas fueron traducidos
y publicados en distinta medida por Quecedo'y por
el padre Arce? Este dltimo identifica el contenido
del libro més antiguo del siguiente modo: “... este
cédice oregistrono es otra cosa quela copia del recibo
original que se daba a los conductores que trafan las
limosnas, pero registrada oficialmente, autenticada
y firmada por todos los miembros del Discretorio de
Tierra Santa”>.

Ademids de dinero,lomads frecuente fue el envio de
piezas de platay vestiduras de uso litargico, aunque
no faltan objetos de otro tipo y, a veces, pinturas. Las
donaciones llegaban a Jerusalén, si bien se advierte,
en ocasiones, que eran para otros lugares, alos que se
enviaban luego. Como era de esperar, muchas obras
han desaparecido o se ignora su paradero, y también
otras han variado de emplazamiento.

1. QUECEDO, Francisco. Cooperacién econdmica internacional
al sostenimiento de los Santos Lugares. Madrid: Instituto Santo
Toribio de Mogrovejo, 1951.

2. ARCE, Agustin. Expediciones de Espafia Tierra Santa.
Madrid: 1958.

3. ARCE, Agustin. Documentos y textos para la historia de
Tierra Santa y sus santuarios. Jerusalén: 1970, pdg. 35.
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Los envios desde Espafia, Francia, Portugal,
estados de Italia y territorios imperiales son nume-
rosos. Los procedentes de Indias no son abundantes
—Ila distancia seria el principal obstdculo— pero
también existen obras que, teniendo tal origen, no
se han podido documentar.

1. Obras documentadas

Conviene advertir que todas las menciones
que hemos encontrado en las Condotte referentes a
envios americanos sefialan que proceden de la India,
en singular, y que en ninguna ocasién se indica la
ciudad o territorio de que procede. También, como
escribiremos después, al menos una vez no se hace
constar que la obra proviene de las Indias a pesar
de que es seguro que era su procedencia; por ello es
posible que algo similar haya sucedido en algunos
otros casos.

Las noticias que poseemos se extienden desde
1625 a 1743. Téngase en cuenta que las anotaciones
conocidas abarcande 1615a1885*. Por épocas corres-
ponden a los reinados de los sucesivos monarcas:
Felipe1v, Carlosuy Felipev;llegé a existir algtin envio
en el brevisimo tiempo de Luis 1, pero no de Indias.
No siempre se indica quiénes fueron los donantes.

Nos ha parecido oportuno hacer referencia a los
envios desdelas Indias orientales que corresponden a
los territorios portugueses centrados en Goa. En ellos
se extrafan los diamantes, y no todavia en América.

4. Archivo de la Custodia franciscana de Tierra Santa,
Jerusalén. Condotte 6 (1615-1720) y Condotte 8 (1720-1885). Por
motivos obvios, entre los que se encuentra el contenido de este
trabajo, no nos ocupamos de Condotte 9 (1886-1909).
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Puesto que no son muy abundanteslas referencias
enlas Condotte, opinamos que es mejor una exposicién
por orden cronolégico y no de caracter tipolégico®.

— 6-11-1625. “Un ostiario de la India” (63); “un
hostiario de la India” (20).

— 15-10-1650. “Madrid. Unascatolaindiana per
I'Hostie” (134); “una cajita indiana para las
hostias” (56).

— 1-11-1674. Carlos 1y benefactores espafioles.
“Tre lampade d’Argento mandate del India
(219); “3 lamparas de plata mandadas de la
India” (121).

— 2-3-1675."”Indie orientali. Benefattoridell’India;
16 diamanti che dice costono nella India 130
Rli” (220); “16 diamantes que dice costaron
en la India 130 reales” (121).

— 27-10-1676. “Carlos 11 e benefattori spagnoli.
Benefattori dell'India una cuchiaraebrocheta
d’Argto, tutto delaIndia” (227); “una cuchara
y otros dos objetos todo de plata de la India”
(125). Hubo errata en la transcripcién, pues
sin duda era forchetta, es decir tenedor, y
Quecedo no lo pudo entender y de un objeto
hizo dos.

— 19-2-1681. “Benefattori dell'India orientali.
Diamanti piccoli 589 que varano costare in la
India 2068 xerafine, moneta di quello pais”
(242). 589 diamantes pequefios que vendrian
a costar en la India 2068 xerifines, moneda de
aquel pais” (132).

— 2-7-1691. “Carlos 11 e benefattori spagnoli.
Un bauleto di nacar” (286); “un cofrecito de
ndacar” (157).

— 1-10-1731. “Felipe v e benefattorispagnoli. Una
imaggine de Guadalupe de la India con su
cornisaindorata” (19v). “Quadro de Nuestra
Sefiora de Guadalupe de México que estd en
la Iglesia” (sin ndmero).

— 16-4-1743. “Felipe v e benefattori spagnoli.
Tres albas ricas de las Indias con sus amitos
mads ocho albas ordinarias con sus amitos
(34v). Texto en espaiiol.

Los dos hostiarios son piezas empleadas para
guardar hostias sin consagrar y son rarisimos los
fabricados en Indias que se conocen. Las lamparas
han sido donadas con toda frecuencia a las iglesias
como piezas de capilla o mobiliario parala veneraciéon
de imdgenes, y, en cambio, se conservan todavia en

5. Indicamos las pdginas de las Condotte entre paréntesis
y las traducciones de Quecedo también con las pédginas corres-
pondientes para no recargar el texto con notas excesivas.
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Espafiabastantes deellas quellegaron delasIndias;en
TierraSanta queda alguna procedente dela Peninsula
entre las numerosas que figuran recibidas a lo largo
del tiempo. Es excepcional el envio de una cuchara y
un tenedor. Si bien la produccién de piezas de ndcar
es tipica de Belén, no ofrece duda, a la vista de las
obras conservadas en Espafia e Hispanoamérica, que
se hicieron en las Indias, aunque a veces pudieron
llegar alli desde Oriente. La utilizacién del cofrecito,
que en origen seria pieza doméstica, podria servir
para guardar crismeras, llaves de sagrario o, incluso,
segln su tamafio, para reservar el Santisimo en la
celebraciéon del Jueves Santo.

Las pinturas de la Virgen de Guadalupe hechas
en México son abundantes en Espafiay es posible que
todavia se descubra la enviada a los Santos Lugares
cuandose terminenlas campafias deinventario. Extrafio
resulta el envio delasalbasricasy sus amitos, perono
asf las ordinarias; por su uso continuo y sus escasas
peculiaridades no es fdcil que se hayan conservado
o que puedan identificarse.

Hay dos partidas referentes al envio de diamantes.
En la primera ocasién, el valor se calcula en reales,
aunque quizd hubiera sido lo exacto indicar “reis”,
equivalentes a los reales de a ocho castellanos. En la
segunda se expresa en xerafines, que eran la moneda
de la India portuguesa con la misma equivalencia.
En el segundo envio se matiza que los diamantes
eran pequefios; su valor medio fue de 3 %2 xerafines;
en el primero, el valor medio fue de 8 reales, luego
eran mayores. Debemos de suponer que las piedras
se venderfan en Jerusalén. Consta que las donaciones
fueron de personas privadas sin mencionar a auto-
ridades que eran la primera vez el virrey Luis de
Mendonga Furtado de Alburquerque (1671-1676) y
en la siguiente el gobernador interino y arzobispo de
Goa frei Antonio Brandao (1678-1681).

2. El frontal limeno de 1681

Figura en las Condotte el 27 de marzo de 1696
“un paliotto d’Argento macizzo ben lavorato per il
Santissimo Sepolcro” (304). No consta quién hizo el
envio, pues queda oculto bajo la ribrica de Carlosny
benefactores espafioles en una partida con otras varias
piezas®. Afortunadamente, la pieza se ha conservado
y lleva una inscripcién que permite conocer noticias

6. Uno de los benefactores es fiiigo Manuel Vélez Ladrén
de Guevara y Tarsis, X conde de Ofiate y como esta familia tenfa
la exclusiva del correo de los Reinos de Espaiia podria ser que
la obra hubiera llegado desde Madrid a Jerusalén a través de él,
aunque, como se indicard, no fue el donante de la pieza.
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fundamentales. En sendos recuadros en las calles
laterales se lee lo siguiente: PARA EL SAN/TO
SEPVLCRO/DENR.S. ENIERVSALEM/DIOLE DE
LIMOS/NADONA ANT/ONIA DECHAMOS®(ala
izquierda)y DETAMAYO/VESINA DE=/POTOSSI
EN/EL PERV/ACABOSEE /LIMA ANO/DE 1681
(a la derecha)”’.

La pieza estd compuesta por 25 placas. Mide 257
cm de anchuray 103 cm de altura (aproximadamente
3y 1% varas); tiene 3 cm de profundidad y resulta
exagerado que se anotara como de plaza maciza sino
era para indicar que estaba hecho todo en plata. La
obra se moldeé y la decoracién fue cincelada y rele-
vada. Hay que destacar que sobre la medalla central,
que representa una custodia, se dispuso un escudo
simple de la corona espafiola cuartelado con castillos
y leones, coronado y rodeado por una cadena que
seguramente quiere recordar el collar del Toisén de
oro, aunque los eslabones no tienen el dibujo exacto.

Lainscripcién informa claramente de que la obra
se acabd en Lima en 1681 y debe entenderse que
alli se fabric6, aunque la donante —de quien luego
nos ocupamos— fuera vecina de Potosi. Heredia e
Hidalgo publicaron que el frontal pesé 143 marcos
y dos onzas de plata (lo que equivale casi a 33 kgs.)
cuando embarcé en Portobelo en el “Santo Cristo de

i

San Agustin”, nave capitana de la flota, en 1682°%. El

7. Al tratarse de una obra grande y con inscripcién tan
visible, custodiada en el Santo Sepulcro y empleada en ocasiones
sefialadas, ha sido citada sin mayor estudio en alguna ocasién:
ARCE, Agustin. “La huella de Espafa en Tierra Santa”. Revista
Geogrdfica Espariola (Madrid), 34 (1951), pdgs.174 y 182. con
reproduccién fotogréfica y de la inscripcién; ORTIZ MUNOZ,
Antonio. Jerusalén hoy. Madrid-Buenos Aires: Studium de Cultura,
1952, pdg. 137, con el nombre de la donante y fecha pero deno-
minacién de altar; SANZ SERRANO, Maria Jesus. “Relaciones
entre la plateria espafiola y americana durante el siglo XVII”. En:
TORRES RAMIREZ, Bibiano y HERNANDEZ PALOMO, José J.
i Jornadas de Andalucia y América. Sevilla: Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas, Escuela de Estudios Hispanoameri-
canos, Universidad Hispanoamericana Santa Marfa de La Rabida,
1985, pags. 24-25y lam. 2;la escuetainformacién procede de Arce
y solo identifica a San Antonio; ESTERAS MARTIN, Cristina.
Plateria del Perii virreinal. 1535-1825. Madrid: BBVA, 1997, pag.
45, simple mencién de la pieza; STASTNY, Francisco. “Plateria
colonial, un trueque divino”. En: TORRES DELLA PINA, José y
MUJICA, Victoria. Plata y plateros del Perii. Lima: Patronato Plata
del Perd, 1997, pdg. 184, incompleta descripcién de la pieza.

8. HEREDIA MORENO, Carmen e HIDALGO OGAYAR,
Juana. “De devociones, donaciones y lealtades; plateria religiosa
en los Libros de Pasos entre 1621-1640”. En: RIVAS CARMONA,
Jests (coord.). Estudios de Plateria. Murcia: Universidad y Caja
Murcia, 2015, pdg. 208; toman de Sanz Serrano la mencién del
frontal con el nombre de la donante, pero, por errata, afirman
que se hizo en Lima en 1631, lo que justifica que lo incluyan en
este articulo.
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Fig. 1. {, Andrés Chavez? Frontal. Lima. 1681. Basilica del Santo
Sepulcro de Jerusalén.

puerto panamefio era el punto de partida delos barcos
hacia Espafia y el destino comtn desde Lima; no es
raro que hubiera transcurrido un afio o més desde
la conclusién de la pieza. Lo que resulta extrafio
es que la obra no llegara a Tierra Santa hasta 1696;
ignoramos qué pudo suceder, aunque podria haber
sido retenido por algtin embargo de los bienes del
propietario del buque®, pudo haber detencién una
vez llegado a Sevilla pues serfa consignado a alguna
personaencargada deremitirlo a Jerusalén, y también
cabe pensar en retrasos en esta fase del viaje.

9. ES.41091.AGI/10/ / CONTRATACION,872-2; se contienen
en este legajo los autos formados en 1682 por la reclamacién de
los acreedores del propietario del buque “Santo Cristo de San
Agustin”, capitdn don Jacinto de Morales Hurtado. También se
iniciaron autos por el fiscal contra el administrador del navio,
Juan Fernéandez de Ulloa (ES.41091.AGI/10//CONTRATA-
CION, 659-12).
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Fig. 2. ¢ Andrés Chavez? Frontal. Detalle. Lima. 1681. Basilica del Santo Sepulcro de Jerusalén.

Elfrontal esrectangular, alo que obliga su funcién
como frente del altar. La superficie se divide en tres
calles centrales y dos extremas més estrechas, con un
friso superior. En este friso hay tres medallas ovaladas
que representan a la Virgen sentada con el Nifio en el
centro y a los lados a San José con la vara florecida y
San Juan Bautista con la cruz en la mano y sefialando
al cordero que estd a sus pies. En el cuerpo de la
pieza hay otras tres medallas mayores. En el centro
con una custodia portatil de sol entre dos dngeles
a la altura del nudo y por encima el escudo citado;
en los paneles laterales, San Miguel con armadura,
gran manto, lanza en la diestra y escudo con leyenda
QUIS SICUT DEUS en la siniestra, y San Antonio con
el Nifio de pie en el brazo izquierdo sobre un libro y
conunramo de azucenasen el derecho; ambos santos
sobre suelo embaldosado en perspectiva. Todas las
figuras representadas estdn de pie y son de cuerpo
entero. En las calles extremas, sendas tarjetas rectan-
gulares con las inscripciones sefialadas. El resto de la
superficie estd cuadriculado y adornado por volutas
o tornapuntas en ce con perfil vegetal de distintas
dimensiones, que enmarcan las medallas y placas
que también van flanqueadas por veneras.

Dofia Antonia de Chamoso y de Tamayo nacié
en Potosi el 25 de noviembre de 1630. Por confusién,
algtin autor indicé que era una criolla de Misque en
Bolivia. Era hija de Rodrigo, nacido en Salvatierra de
Tormes (Salamanca) el 16 de marzo de 1601 y que
test6 en Potosi el 7 de agosto de 1673, donde consta
que tenia minas e ingenios. Dofia Antonia casé con
Antonio de Verasategui, capitdn de Infanterifa, nacido
en Vitoria el 26 de abril de 1595 —para algunos en
1597—, que hizo testamento en julio de 1669; por
ello y por su elevada edad, debemos suponer que
ya habia muerto cuando su viuda encargg el frontal.

112

Tuvieron un hijo, Miguel, bautizado en Potosi el 23
de diciembre de 1658, fue alcalde ordinario de la villa
en 1684 —algunos autores afirman que en 1686—y
en 1688 recibi6 el hédbito de la orden de Santiago.
Antonia otorgé poder para testar en Potosi el 15 de
marzo de 1684 y no hay mds datos sobre ella, por lo
que cabe suponer que moriria poco después.
Antonio de Verasategui llegé a Potosi llamado
por su hermano Pedro siendo muy joven; se formé
con sus hermanos Jerénimo y Tomds, que murieron
en las guerras civiles y en 1622 acompaiié a Pedro al
exilio en La Plata (actual Sucre) y mds tarde se quedé
en Siporo, donde la familia Verasategui tenfa sus
ingenios. Pero después de casado se piensa que tuvo
mds interés por consolidar la posicién familiar que
porlosnegocios mineros. Envié dinero a Vitoria para
fundar una cétedra de Teologia moral en el convento
de Santo Domingo, donde adquirié el patronato de
una capilla y colocé sus armas, enviando ldmparas
de plata y otras alhajas; el convento ya no existe y
tampoco las piezas enviadas. El 23 de noviembre y
el 20 de diciembre de 1679, dofia Antonia reclamaba
en la audiencia de La Plata como viuda del capitdn
Antonio de Verasategui, “azoguero que fue de Potosi”,
las cantidades que le debia el capitdn Diego Antonio
de Oviedo, azoguero, de la dote que recibi6 por su
matrimonio con Isabel de Verasategui '°.

10. Sobre estos personajes no hay un estudio monogréfico.
Recogenimportantes noticias LOHMANN VILLENA, Guillermo.
Los americanos en las 6rdenes nobiliarias. 1529-1900. Madrid: CSIC,
1947, pégs. 447-448; MENDOZA LOZA, Gunnar. Catdlogo de los
recursos documentales sobre la mineria en el distrito de la Audiencia de
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Estas noticias biogrédficas nos permiten aclarar
la presencia en el frontal de san Antonio y de san
Miguel, patronimicos de la donante y de su esposo
el primero y del hijo de ambos el segundo; San José
y San Juan Bautista, a los lados de la Virgen con el
Nifio, serian objeto de la devocién de la donante y
no precisan justificacién especial.

Pasamos a examinar lo relativo al artifice de la
obra. Enlaplaterfa peruana del siglo xviino se conoce
obras marcadas, pues una publicada como tal es con
mucha probabilidad madrilefia'; en cambio, aunque
sonexcepcionales, hay algunas obras coninscripciones,
como sucede en este frontal. La némina de plateros
limefios del siglo xvii que conocemos es muy corta y
no resulta f4cil la atribucién de la obra. Somos parti-
darios de descartar a los plateros catedralicios que
conocemos enlaépoca, puessuslaboresenlacatedral
fueronderelativaimportanciaynadasesabe delo que
pudieron hacer al margen de ella. Nos limitaremos a
mencionar sus nombres: Pedro Ortiz Vizcaino —este
altimo apellido puede indicar su origen— ocupé el
cargo en 1656-1667 y Juan de Ibarrolalo hizo en 1681-
1690 2. Tampoco hallamos motivos para atribuir la
obra a Diego Ascencio o a Antonio Silveira, a veces
mencionados como grandes artifices peruanos, pero
que carecen de piezas conocidas.

Son relativamente numerosos los frontales
fabricados en Hispanoamérica y al menos media
docena de ellos llegaron a la Peninsula Ibérica, pero
no conocemos ninguno que sea anterior al que estu-
diamos . La mayoria se datan ya en el siglo xvin y los
documentados en el virreinato del Pert se hicieron
en Cuzco, Puno y Arequipa, no en Lima. Pero hay
algunas noticias de interés que pueden afectar a la
obra que nos ocupa. El platero Andrés Chévez tenia

La Plata. 1548-1826. Sucre: Fundacién Cultural del Banco Central
de Bolivia, 2005, pdg. 396, ficha 1657; OTAZU, Alfonso y DIiAZ
DE DURANA, José Ramon. El espiritu emprendedor de los Vascos.
Madrid: Silex, 2008, pdg. 296.

11. HEREDIA MORENO, M? del Carmeny ORBE SIVATTE,
Mercedes y Asuncién de. Arte hispanoamericano en Navarra.
Pamplona: Gobierno de Navarra, 1992, n° 122. Azafate de la
iglesia parroquial de Santiago de Puente la Reina.

12. RAMOSSOSA, Rafael. “Los plateros dela catedral de Lima.
1614-1663". Laboratorio de Arte (Sevilla), 5(1992), pags.295-304y 6
(1993), pags. 169-177. Este autor, que revisé el archivo catedralicio,
no ha podido encontrar el nombre de quienes ocuparon el oficio
en 1668-1680, y tampoco de quienes sucedieron a Ibarrola que
quizd fueron Sebastidn de los Rios (1690-1697) y Pedro Gonzélez
de los Reyes (1697-1700).

13. STASTNY, Francisco. “Plateria colonial, un trueque...
Op. cit., pag. 183 y fig. II, pdgs. 72-73, menciona y reproduce el
anénimo frontal de la iglesia de la Merced de Lima que data en
1660/1680 y, por errata, también en 1600/1680; podria ser algo
posterior.
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su obrador y tienda en la calle Plateros de Cuzco a
finales del siglo XVII. Aparece como experto en la
fabricacién de frontales a juzgar por lo que sabemos.
Antes de 1692 hizo uno para el altar de la Virgen del
Buen Suceso enlaiglesia de San Blas (ahora en colec-
cién privada en Cuzco) y por fechas similares el de la
cofradia de la Soledad en el convento de la Merced
delamisma ciudad. Interesa a nuestro propdsito que
en 1693 realiz6 también en Cuzco, uno paralaiglesia
del Noviciado de los jesuitas en Lima, que debia de
ser desarmable para facilitar su transporte .

En la iglesia del Pilar de Buenos Aires —del
antiguo convento de franciscanos recoletos— cons-
truida desde 1732, el frontal del altar mayor procede
del Perti en opinién de quienes se han ocupado de él,
si bien no conocemos que se haya publicado algiun
documento que lo testimonie y sé6lo se dice que lleg6
por el Camino Real que unia Lima y otras pobla-
ciones del virreinato y Buenos Aires '°. Tiene grandes
semejanzas con el del Santo Sepulcro. Es la misma
estructura de calles y de friso superior. Las medallas
de arriba representan IHS, sol y luna; las de abajo,
anagrama de Ave Marfa, y San Antonio y San Miguel
en las laterales. El adorno de tornapuntas es muy
parecido, aunque no exactamente igual, y lo mismo
sucede con la divisién ortogonal compuesta por 36
chapas de plata. Deseamos plantear tres arriesgadas
hipétesis que serelacionan mutuamente. Elanagrama
de Cristo, principal por su situacién, es propio de los
jesuitas y, segun hemos indicado, Andrés Chdvez
hizo en 1693 un frontal para el Noviciado de Lima
que habia de ser desarmable. ; Acaso no podria ser
el que luego llegd a Buenos Aires, que se enviaria
desde Lima tras la expulsién de los jesuitas en 17677;
el Noviciado se destiné a sede de la Universidad
de San Marcos. Como en el frontal de Jerusalén, los
santos que aparecen son Antonio y Miguel, preci-
samente los santos de devocién de dofia Antonia
Chamoso, pero que no tienen relacién directa con
los jesuitas. ;Seria también esta dama quien costeara
el frontal a través de algun legado o encargo hecho
antes de morir? Y, dadas las similitudes, ;no podria
ser Chévez el artifice del frontal del Santo Sepulcroy
que por eso dofia Antonia, o su heredero, recurrieran
de nuevo al cuzquefio? Las diferencias entre ambos
frontales quedarfan explicadas por el transcurso de
una docena de afios.

14. Ibidem, pdgs. 190-191, fig. II, pags. 81 y 88. No menciona
fechas precisas ni si se conserva el de la Merced; da por supuesto
que no existe el de los jesuitas.

15. SCHENONE, Héctor. “El patrimonio del Arzobispado
a través de los afios”. En: VV.AA. Arte religioso en Buenos Aires.
Buenos Aires: Museo Nacional de Arte Decorativo, 1992, pdg.
84. Sorprende que se date a mediados del siglo xvi. Mide 96 x
298 cm, media vara mds de ancho que el de Jerusalén.
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Caracteristicas comunes alos frontales de Jerusalén
y Buenos Aires son fundamentalmente la estructura
de friso y cuerpo con calles, el horror vacui en la
decoracién con tornapuntas de ce, su ordenacién
simétrica y la presencia de medallas con figuracién.
En el frontal de 1681, la representaciéon es més clara
y equilibrada, mientras en el que consideramos de
1693, el adorno es més abigarrado y las medallas se
disponen hacia la zona central dejando mas libres las
partes extremas. Incluso de manera opuesta, mien-
tras en el de Jerusalén, las del friso se alejan de la
central més que las mayores del cuerpo, mientras en
el jesuitico se acercan mds, procurando seguramente
unaimagen del Calvario al estar representadala cruz
en el anagrama de Cristo y el sol y la luna como se
observa con frecuencia en pinturas y estampas. Una
diferencia claraes que, enel de Buenos Aires, eladorno
del friso presenta, mds alld de las medallas, distintos
elementos que, ademds, se disponenhorizontalmente.

Es importante destacar en ambos frontales el
empleo de las formas de ce o de volutas emparejadas
y colocadas tanto en vertical como en horizontal. Su
uso en otras piezas contempordneas o algo poste-
riores se mezcla o intercala con figuras de grutescos
o de sus derivados; asi sucede en otros frontales, en
atriles, cofres, pilas de agua bendita y otros tipos de
piezas. De esa manera, se pierde el sentido ordenado
y simétrico que destaca en este par de frontales, lo
que, unido a su opulencia ornamental, los convierte
en magnificos exponentes del barroco pleno del arte
limefio.

En el frontal hierosolimitano, las figuras son de
espléndida calidad en su traza anatémica, disposiciéon
de pafios y colocacién en el espacio, destacando el
tratamiento de la perspectiva de los pavimentos en
las figuras mayores. En este aspecto, supera al ejem-
plar bonaerense. No es necesario insistir en que la
representacion de la custodia es tipica de la plateria
peruana y coincide en la particién de sus cuerpos
con lo que se observa en piezas conservadas; la
ubicacién de los dngeles también es comtn en otras
representaciones.

3. Cdliz de don Gaspar de los Reyes

Pieza de plata moldeada, relevada y cincelada.
Mide 27 cm de altura y 15 cm de didmetro de pie.
En el borde interior del pie se puede leer la siguiente
inscripcién: *D.N GASPARDE (unidas) LOSREYESLO
DA PARA EL LVGAR EN DONDE Xp™©. S®. NTRO.
(unidas TR) MVR EN LVGAR (unidas A y R) S™, DE
(unidas) GERVSALEN (AL y EN unidas) YL(unidas)
E REM™. Ademds, en la superficie del pie, lleva dos
cruces de los Santos Lugares y en sitios opuestos,
medallas circulares con el escudo franciscano y con
las cinco llagas.
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Fig. 3. Cdliz. ¢ Valparaiso? Primer tercio del siglo xvi.
Terra Sancta Museum. Jerusalén.

Fig 4. Cdliz. ¢ Valparaiso? Primer tercio del siglo xvii.
Terra Sancta Museum. Jerusalén (detalle).
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Conviene destacar los principales elementos
estructurales. La copa acampanada tiene la rosa
bulbosa. El inicio del astil es periforme y el nudo
de jarrén con el toro bien destacado. El pie circular
se compone de dos zonas separadas por un ligero
estrangulamiento, ampliamente decrecientes con
perfil convexo, en forma casi cénica. El modelo se
inspira en el tipo castellano que, desde la época de
Felipe m, tuvo en algunos centros una vigencia de
un siglo, pero presenta diferencias destacables en el
inicio del astil que no es troncocénico y en el pie por
el desarrollo de la zona superior. La decoracién se
aleja de lo que se acostumbra a ver en la Peninsula
Ibérica. La rosa se adorna con espejos de dos disefios
bastante planos que alternan con ces vegetales. Las
tornapuntas aparecen también en el astil y en el toro
del nudo que tienen ademads un adorno de contarios
verticales. En el cuerpo superior del pie alternan
motivos florales con otros lineales en abanico y en el
delabase querubines seintercalan entre las medallas
y los escudos.

No es facil encontrar ejemplares semejantes,
aunque deunmodo general parece que subyace cierta
inspiracién sevillana. Pero el cdliz con el que hemos
observado alguna mayor similitud es el conservado
en la iglesia parroquial de Nuestra Sefiora de la O
de Rota (C4diz). Es de plata dorada, mide 24,5 cm
de altura, 13,5 cm de didmetro de pie y 8 cm de
didmetro de boca. Carece de marcas, pero por sus
caracteristicas fue catalogado como mexicano de fines
del sigloxvir'®. Las diferencias mds significativas con
el de Gaspar de los Reyes son la mayor amplitud de
la rosa y menor acampanamiento de la copa, inicio
troncocénico del astil y desarrollo del gollete cilindrico
con una moldura convexa por debajo en lugar de la
primera zona del pie en el que estudiamos. Aspectos
ornamentales similares son, en cambio, los espejos,
las tornapuntas y los querubines. No ofrece duda de
queexisten diferencias notables, aunque se diluyenun
tanto al observar los detalles. Segtin nuestra opinién,
ello se debe sobre todo a la distancia cronolégica,
pues el rotefio es anterior en uno o dos decenios
probablemente. En cualquier caso, que ambos son
meXxicanos parece que estd fuera de duda.

En la sede actual, el cédliz es conocido como el
“del obispo” porque, al parecer, fue un regalo que
hizo en 1920 don Ignacio Montes de Oca y Obregén
(Guanajuato 1840-Nueva York 1921), obispo de San
Luis de Potosi desde 1885, a don Juan Antonio Lépez

16. NIEVASOTO, Pilar. Laplateriaen laiglesia rotefia de Nuestra
Sefiora de la O. Rota: Fundacion Alcalde Zoilo Ruiz-Mateos, 1995,
pags. 70-71, n° 22.
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Rodriguez, parroco delaiglesia, como agradecimiento
porsu curacién tras haber estado alojado en el castillo
de Luna (entonces propiedad del marqués de San
Marcial) en Rota, cuandoibaaregresar desde Madrid
a su sede potosina, en barco, adonde no pudo llegar,
puesenfermdy murié enlaciudad norteamericana .

¢Quién fue don Gaspar de los Reyes, donante de
este cdliz? Para poder responder a esa pregunta hay
que procurar situar la pieza geogréfica y cronol6gi-
camente. La datacién no es sencilla, pero a la vista
de la estructura y del ornato nos parece que podria
situarse en el primer tercio del siglo xvi, pero, como
es obvio, las razones estilisticas dependen del lugar
de fabricacion, lo que resulta atin méds complicado de
establecer. El hecho de que la pieza de Rota, préxima
estilisticamente, fuera donada por un obispo de San
Luis de Potosi, nos haimpulsado abuscar al donante
don Gaspar de los Reyes en esa sede episcopal.
Reconocemos el riesgo de hacerlo, pues no estamos
seguros de que el cdliz rotefio sea potosino, ni es
tan semejante al de Jerusalén como para otorgarle
el mismo origen. Por eso hemos buscado también
en otros territorios.

El nombre Gaspar de los Reyes es mucho mds
frecuente de lo que podria suponerse, pues se unia
no s6lo a los nombres de los Magos sino que podia
convertirse de modo insensible en apellido, por lo
que su empleo no indica necesariamente relaciéon
familiar. En tierras del virreinato del Pert se ha de
afadir el hecho de que el apellido “de los Reyes” fue
seguramente adoptado por personas procedentes dela
Ciudad delos Reyes, luegollamada Lima. Ennuestra
busqueda hemos de dejar al margen a quienes no
coinciden cronolégicamente con la época que puede
asignarse al cdliz o que no consta que estuvieran en
América®.

Préximo en fechas es el dominico sevillano Gaspar
de los Reyes (1655-1706) que viajé a México y luego
a Oaxaca, donde regent6 la iglesia de San Francisco
de Cajonos. En 1700 se publicé, siendo comisario
del Santo Oficio, la obra Artes de las lenguas cerranas

17 Agradecemos la noticia a nuestra discipula y amiga
la doctora Pilar Nieva, que no llegé a conocerla a tiempo para
incluirla en su libro.

18. Cabe mencionar entre otros a Gaspar de Reyes Argote,
documentado en 1599 y que en 1620 era maestrescuela de Carta-
gena de Indias. A Gaspar de los Reyes (Rota 1565-Lima hacia
1640) que en 1632 hizo donacién de una reja y objetos de plata
adn conservados a la iglesia de Nuestra Sefiora de la O donde
fue bautizado. Gaspar de Reyes Franco, de Carmona, doctor por
Salamanca, famoso médico que dejo varias obras publicadas en
1634, 1636 y 1670. Gaspar de los Reyes era cirujano en 1669 en
el hospital de Montesclaros de Veracruz.
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y del Valle. Murié martir y fue proclamado beato en
2002 %. Pero al ser fraile, habria constado el hecho en
la inscripcién de donacién del céliz.

En San Luis Potosi aparecen varios personajes
con ese nombre, incluso prescindiendo de negros,
mulatos, castigados por iconoclastia a latigazos
o ahorcados por dar muerte a otra persona. En el
padrén de 1681, realizado por la visita pastoral de
Francisco de Aguiar y Seijas (1632-1698), obispo de
Michoacdn hasta 1680 y desde entonces arzobispo de
Nueva Espafia, figuran Melchor, Tomds, José, Pascual
y Juan de los Reyes, que, segtin indicamos, no tenfan
que ser parientes, pero no hay ningan Gaspar®. En
1695, en las elecciones del barrio Tequixquiapan de
San Luis Potosi result6 elegido como topile Gaspar
de los Reyes con 15 votos, que son muchos si obser-
vamos la relacién de los elegidos para otros oficios ..
El topile erauna clase de mensajero o pregonero. Hay
otro Gaspar delos Reyes a quien se concedi6 dispensa
para casarse con Catalina de la Cruz en San Luis de
Potosi en el periodo 1670-1679%. Pero no podemos
decantarnos a favor de ninguno de estos personajes
como seguro donante del cdliz, aunque pensamos
que existen algunas posibilidades de que viviera en
San Luis Potosi.

Todavia deseamos mencionar que Cecilia Osorio
s6lo ha documentado a un platero —Domingo de
Urasandi— en la ciudad en el siglo xvii. Y también
que conocemos el nombre de Pablo Martinez de
Septulveda como ensayador de San Luis Potosi en
los afios 1732-1736. Pero, lamentablemente, el cédliz
que nos ocupa no lleva marca alguna.

Miés probabilidades tiene de ser su donante Gaspar
de los Reyes y Pinto, hijo de Manuel Sequeira de los
Reyes, oriundo de Amarante en Portugal y casado
con Catalina Pinto. En bisquedas genealdgicas de
su hijo don Gaspar, se indica que su nacimiento se
produjo en 1602 0 1620%; a juzgar por lo que de él se

19. Constiltese biografia y obra en la Biblioteca Nacional de
Espaiia.

20. OSORIO HUACUJA, Cecilia. Construccion de un territorio
en la frontera novohispana: el caso de la Alcaldia mayor de San Luis
Potosi. San Luis Potosi, 2015 (tesis doctoral), pdg. 438. Sin datar
mds que en la segunda mitad del siglo xvi, menciona un Gaspar
de los Reyes que pago seis pesos de alcabala por 100 pesos que
vendi6 de jabon; no parece que pueda ser el donante del céliz.

21. GALVAN ARELLANO, Alejandro. Arquitectura y urba-
nismo en la ciudad de San Luis Potost. San Luis Potosi: Universidad
Auténoma, 1999, pdg. 73.Ignoramos la categoria social del topile,
lo que nos impide considerarle candidato a donante del céliz.

22. Sagrada Mitra de Valladolid. Antiguo obispado de Michoacin,
Dispensas, 355. En 1675 se concedi6 dispensa a Gaspar de los
Reyes y Juana Beltrdn, de San Miguel el Grande.

23. http:/ / wwwfelipeguarda.blogspot.com/2010/01/ de-los-
reyes.html [Fecha de acceso: 05/06/2020].
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conoce, es mds verosimil la segunda fecha. Gaspar fue
ayudante de piloto enlanave almiranta dela armada
del Mar del Sur radicada en Chile. Goz6 del titulo de
alférez. Si su nacimiento se produjo en 1620, no debe
de ser la persona de ese nombre que en 1635 figura
como mercader con un crédito de 1.001 pesos en la
quiebra del banquero Juan de la Cueva enla Ciudad
de los Reyes, o bien el designado mds adelante en la
lista de acreedores como “maestre” con 9 pesos de
crédito?. Casé en Valparaiso con Mariana Vdsquez,
hija del capitén toledano Pedro Vazquez de Ecija,
teniente de corregidor dela ciudad, que habia estado
casada en primeras nupcias con Domingo Garcia y
testd en Santiago en 1693. Su primer hijo, Blas, nacié
en 1648 y ocupé importantes cargos en la marina
y en la administracién municipal. Pedro Vazquez
tenfa importantes propiedades de caracter agricola
que debié heredar Blas y que siguié acrecentando
durante su vida.

Gaspar tenfa negocio de bodegas en el puerto de
Valparaiso. En 3 de diciembre de 1663 dio poder a
Tomds de Avila Villavicencio, José Diaz y al capitdn
Bernardo Naranjo, procurador de causas en la Real
Audiencia de Santiago®. En 18 de febrero de 1664
dio un poder amplisimo, que inclufa el de testar en
sunombre, a su mujer, Mariana y al maestro Juan de
Olivares, cura y vicario de Valparaiso, designando,
parael caso de que hubiera de usarse, a sus hijos legi-
timos Blasy Maria Josefa delos Reyesy Vasquez como
sus herederos?. El 29 de febrero siguiente otorgaba
un contrato de compaiifa con el guipuzcoano Pedro
Cassao, quiza Casado, para comprar un bajel, navio
o fragata en el Callao “aviado de grumetes negros
esclavos y lo demads necesario”, recibiendo para ello
de su socio 5.700 pesos . Quizd el poder amplisimo
dado a su mujer y al vicario tenfa que ver con su
propdsito de ausentarse un largo tiempo de su casa,
para cumplir con los objetivos de la compaiifa que
habia formado con Cassao, de origen guipuzcoano,
también bodeguero por lo que esta compaiiia se
constituirfa para dar salida por mar a sus mercan-
cfas. Cassao financiaba la compra del navio pero

24. RODRIGUEZ VICENTE, Maria Encarnacién. “Una quiebra
bancaria en el Pert del siglo xvi1”. Anuario de Historia del Derecho
espaiiol (Madrid), xxv (1956), pags. 725 y 734.

25. DOUNACRODRIGUEZ, Antonio. “Indice del Archivode
escribanos de Valparaiso, 1660-1700”. Historia. Instituto de Historia
(Valparaiso), 7 (1968), pag. 243. Archivo notarial de Valparaiso,
vol. 1° (1660-1688), fol. 45.

26. Ibidem, fol. 32.

27. Ibid., fol.49. Pedro Cassao, cuando dictd su testamento en
julio de 1661, se declaré vecino de Valparaiso asi como natural
del puerto de Pasajes en la parte de la villa de San Sebastidn de
Guiptizcoa (Ibidem, pédg. 241, vol. 1°, fol. 19).
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serfa Gaspar de los Reyes quien se encargara de los
aspectos relativos alanavegaciéon. Compré en Callao
un buque ligero, de 104 toneladas, al que llamaron
Santo Cristo de Lezo —famosa imagen que se halla
en esa localidad inmediata a Pasajes—, y seguia
sirviendo como mercante cien afios después .

En 1672 fue designado capitdn de infanterfa de
uno delosbatallones de Valparaiso por el gobernador
Juan Henriquez para acudir en socorro del presidio
de Valdivia, y en 1688 se inicié una informacién de
nobleza en Amarante. Es posible que, en el curso de
sus viajes, decidieraencargar este cdliz para donarloa
los Santos Lugares a consecuencia de alguna promesa
por salir indemne de algtin peligro o agradeciendo
un buen suceso. No se conoce el testamento de don
Gaspar, que moriria a finales del siglo xvi, pero
pudo tratarse de una manda testamentaria hecha a
su heredero, Blas, que lo mandaria hacer después
como don de su padre a los Santos Lugares, lo que
resulta coherente con la datacién propuesta en el
primer tercio del siglo xvi.

4. El cdliz mexicano de benefactores
hispanos

Un céliz cuya procedencia y llegada a Tierra
Santa se desconocen, tiene en tres lados del borde
externo del pie la siguiente inscripciéon: OrATE PrO
BENEFACTOrIBVS HYSPANIArVN. Mide 24,2 cm
de altura y 14 cm de anchura de pie. Es de plata
moldeada, fundida, relevada, grabaday picada; esta
dorado. La inscripcién, que se refiere a benefactores
de las Espafias —al margen de la pequefia errata
del genitivo plural— lleva a considerar que se trata
de donantes que no habian nacido o no vivian en la
metrépoli, sino en territorios virreinales.

El céliz presenta copa acampanaday rosabulbosa
conadornossobrepuestos queimitan piedras preciosas
engastadas entre tallos anillados y pequefia cresteria
de ufias lisas. Cuerpo acebollado en el inicio del astil
con volutas como contrafuertes. Nudo de jarrén con
cuatro querubines sobrepuestos en la parte superior
alternando con cabezas entre volutas mds abajo, con
puntos picados en los espacios vacios. Sigue una
moldura con querubines, un cuerpo troncopiramidal
de base octagonal, con lengitietas planas entre flores
picadas, una zona de perfil convexo en que alternan
querubines con espejos ovalados enmarcados por

28. ASOCIACION NACIONAL DE ARMADORES. “Valpa-
raiso y los armadores chilenos”. Revista de Marina (Valparaiso),
1986, sin paginar.
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volutasy otraentalud conlengtietas y adornos picados;
la base es octogonal y plana con la inscripcién citada
sobre el borde superior.

Aunque la obra no estd marcada —lo que segu-
ramente supondria el ahorro del pago del quinto
real— a diferencia de lo que sucede con otros célices
similares, parece evidente que responde a un tipomuy
caracteristico de la plateria mexicana y con mucha
probabilidad debié de fabricarse en la misma ciudad
de México. Conocemos algunos otros sin marcas
como éste, pero, entre los marcados en otros centros
del virreinato, no hemos hallado piezas semejantes.
Elmodelo estuvo vigente aproximadamente durante
el segundo tercio del siglo xvur e incluso, con varia-
ciones ornamentales y también en la estructura del
pie durante algunos afios del altimo tercio.

Pero dentro de unas caracteristicas generales
comunes, la pieza que presentamos ofrece aspectos
peculiares que lo distinguen. El més sobresaliente es
el dela planta octogonal de la base, pues lo comtn es
queseacircular omixtilinea. La estructuraséloresulta
coincidente con un ejemplar conservado en laiglesia

Fig. 5. Cdliz. México. 1735/1745. Terra Sancta Museum. Jerusalén.
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parroquial de San Esteban de Alcoz en Navarra?®,
marcado en México por el ensayador mayor Diego
Gonzélez de la Cueva que ocupé el oficio desde 1730
hasta 1778; el cdliz fue enviado por Felipe de Iriarte
a la iglesia en la que fue bautizado, adonde lleg6 en
1751y, por tanto, se realizaria algtin afio antes; tiene
casi las mismas medidas. Las similitudes estdn en la
estructurasibienlarosaestd mds desarrolladay remata
en moldura octogonal, que también aparece sobre el
arranque de la base en lugar de la moldura convexa.
Las diferencias —que son poco significativas— son
ornamentales y se observan en la rosa, dividida en
secciones con querubines y entrelazos, en el inicio
del astil sin contrafuertes y con adornos vegetales, en
el nudo en que los querubines alternan con motivos
colgantes y en las partes del pie que repiten con mds
desarrollolos querubines, pero alternando con motivos
vegetales también en la zona inferior.

Sinembargo, delas diferencias de ornato, cabrfala
posibilidad de que los dos célices estuvieran fabricados
por el mismo artifice con leve distancia cronolégica
a la vista de las variantes estructurales que ofrecen
otros calices mexicanos contempordneos. Pero, al no
mostrar el navarro marca, no podemos escapar del
anonimato. En cambio, algo mds podemos precisar
respecto a la datacién, pues no solo es referencia
la llegada del ejemplar de Alcoz en 1751, sino que
el conservado en la iglesia parroquial de Santiago
en la villa navarra de Puente la Reina, fechado por
inscripcién en 1750 ofrece un tipo muy distinto que se
observatambién en otras piezas de astil, porlo queno
esarriesgado datarel de Jerusalénen 1735/1745, quiza
al final de ese decenio. Esta datacién puede apoyarse
también en otro cédliz, sin marcas, conservado en el
Museo Nacional del Virreinato de Tepotzotlan*®, que
se inventari6 en la catedral de México en 1743 como
nuevo. Si bien tiene planta octogonal la estructura
del pie es algo distinta; pero el resto es coincidente
con divisién vertical y alternancia de querubines
con motivos vegetales desde la rosa a la base. Lo
mismo sucede con otro caliz, también sin marcas,

29. HEREDIA MORENO, Marfa del Carmen. “Unas piezas
de orfebreria hispanoamericana en Navarra”. Anales del Instituto
de Investigaciones Estéticas (México), 51 (1983), pdg. 64 y fig. 8;
EADEM. “Aportaciones para el estudio de la orfebreria hispano-
americana en Espafa”. Arte sevillano (Sevilla), 3 (1983), pag. 38,
fig. 12; HEREDIA MORENO, M*® del Carmen y ORBE SIVATTE,
Mercedes y Asuncién de. Arte hispanoamericano... Op. cit., n° 34,
pégs. 79-80.

30. ESTERAS MARTIN, Cristina. “Plateria virreinal novo
hispana. Siglos xvi-xix”. En: VV.AA. El arte de la plateria mexicana.
500 afios. México: Centro Cultural Arte Contempordneo, 1989, n°
73, pégs. 272-273.
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de la iglesia parroquial del Salvador en Santa Cruz
de la Palma, donado por don Domingo Pantaleén
Alvarez de Abreu, obispo de Puebla de los Angeles
desde 1743, y que estaba ya en la isla en 17473'. Muy
parecido al anterior y, por tanto, al de Tierra Santa,
se distingue levemente por el nudo, més periforme,
y por la divisién horizontal del mismo.

Otros célices de planta octogonal presentan
mayores diferencias. Asf, el del museo parroquial de
Ofia (Burgos) con marcas de México y de Francisco
Cruz —activo de 1713 a 1756— con distinta resolu-
cién en las zonas del pie y sin insistir en la divisién
vertical, ha deser anterior alos citados, poco posterior
a1730%.Encambio, el célizdelaiglesia parroquial de
San Mateo de Jerez de la Frontera mantiene la divi-
sién octogonal y se acerca en la manera de resolver
las partes de la base, pero prescinde del adorno de
querubines, sustituidos por elementos vegetales con
piedrasincrustadas, y muestraalgunainclinaciénala
asimetria; presenta marcas de México y de Cristébal
Marradén, aprobado en 1745 y documentado hasta
1762;no cabe duda de que es obra alrededor de 1750 %.

Lapiezamuestra cuidada técnica y unaresoluciéon
equilibrada entre las distintas partes que no empece
suvariedad y su ordenacion creciente hasta el pie. La
abundante utilizacién de querubines en el adorno se
efectda sin repeticiones como puede verse en las alas
recogidas o desplegadas. El picado cubre ampliamente
las superficies con dibujo diferente en cada zona. Es
un ejemplar de gran calidad, como cabia esperar en
una donacién a Tierra Santa y que, ademds, es muy
util paraestudiarlaevoluciéon delos cdlices mexicanos
durante el segundo cuarto del siglo xvu.

31. RODRIGUEZ, Gloria. La iglesia de El Salvador de Santa
Cruz de la Palma. Santa Cruz de la Palma: Cabildo Insular, 1985,
pég. 92, n° 48, fig. 55; EADEM. La plateria americana en la isla de
La Palma. Avila: Caja Canarias, 1994, pag. 119, n° 57.

32. IGLESIAS ROUCO, Lena Saladina. “Cdliz” en Arte ameri-
canista en Castilla y Ledn. Valladolid: Junta de Castilla y Ledn,
1992, pégs. 176-177, n°® 6.14.

33 NIEVA SOTO, Pilar. La plateria del siglo XVIII en Jerez de
la Frontera, Madrid 1991 (tesis doctoral, U.C.M.), n° 62, pag. 449,
con ilustracién de la pieza y de las marcas; SANZ, Maria Jesus.
La orfebreria hispanoamericana en Andalucia Occidental. Sevilla:
Fundacién El Monte, 1995, n° 19, pdgs. 60-61; ignora la obra
precedente y sefala el artifice entre interrogaciones; EADEM.
“Plateria mexicana y guatemalteca en Jerez de la Frontera”. En:
TORRES RAMIREZ, Bibiano y HERNANDEZ PALOMO, José
J. v Jornadas de Andalucia y América. Sevilla: CSIC, 1985, pags.
85-86, fig. 13.
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Fl Sagrado Corazdn, entre el prodigio barroco
v la catdstrofe jesuitica (Roma-México, 1765-1767)

CUADRIELLO, Jaime

Instituto de Investigaciones Estéticas, Universidad Nacional Auténoma de México

1. Un paradigma juvenil, dactil y Ufil

Desdelos tiempos de su vidabreve (1568-1591), 1a
figura de Luis Gonzaga fue construida conforme a un
modelo de santidad inédito hasta entonces, merced a
la pluma de un experto en la agenda del Concilio de
Trento: la del cardenal y jesuita Roberto Belarmino
(quien ademds se desempeié como director espiritual
del jovenzuelo). Gonzaga era propiamente un santo
modernoenel sentidomds prosopografico del término:
con genealogia reputada, personalidad contrastada,
entre el ambiente cortesano y lasumaascesis, virtudes
publicas y conocidas; ademds, tenfa rasgos faciales
diferenciados que se pueden fijar rdpidamente en la
memoria colectivay corporativa, en este casola delos
jesuitas extendidos por casitodo el planeta. Belarmino
modeld a este novicio de origen nobiliario como una
suerte de “dngel humano”, para volverlo ejemplo de
lajuventud estudiosa en sus colegios: comprometido
con la disciplina, la humildad, la obediencia y sobre
todo la virtud de la castidad, ya que jamds peco de
pensamiento ni de obra.

Luis, el heredero al marquesado de Castiglione,
renuncié a sus bienes y derechos, y a los diecisiete
afos, conlaoposicién paterna, ingres6 ala Compafifa
de Jests, en la que destacé por su aplicacién a los
estudios en el noviciado de Roma, por su mortifi-
cacién y rezos continuos, asi como por la oracién
vocal y mental. Desde su edad mds tierna ya era la
personificacién de la pureza y la obediencia, casi en
pie deigualdad, segin metdfora de su hagiégrafo, “a
las almas antes del pecado original”. Mds atin, por su
devocién por la Virgen Maria en su advocacién de la
Anunciata, ante cuya imagen jurament6 “imitar su
virginal pureza y guardarse limpio y entero de cual-
quier corrupcién de la carne” . Y asf quedé ligado,

1. RIBADENEYRA, Pedro de. Flos Sanctorum. Cadiz:1864,
Imprenta y Litografia Médica, vol. vi, pdg. 39.
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por una filiacién de cardcter y virtudes, con algunos
de los mismos atributos inmaculistas: la azucena de
tres flores, el libro de horas, la juventud inmarce-
sible y, sobre todo, el mismo gesto de recogimiento
de una “venus pudenda”; el de quien se lleva las
manos al pecho al tiempo que baja la mirada. Esta
caracterologia hizo su parte para que en sus fieles
retratos quedara reconocido por “su flaca y delicada
complexién” y sobre todo por un ademadn, propio
de la humillitas monacal: “Y refrenando los sentidos
y especialmente los ojos, los cuales llevaba siempre
bajos, sin mirar ni a una parte, ni a otro”. Mucho
menos quiso mantener contacto conlas mujeres “que
parecia que las aborrecia”, incluyendo a su madre,
a quien se dirigia por medio de sus sirvientes. Esto
era consecuencia del alto nivel de autodisciplina con
querefrenaba “la potenciaimaginativa y aprensiva”.

Tanto asi, que su muerte prematura en medio de
la pestilencia de 1591 en Roma, por voto y entrega al
cuidado de los contagiados, ya era vista como una
muestra de la mayor fineza de Dios, obra del fervor
personal y un favor anticipado del cielo. Entregé el
alma en medio de la fiebre, mirando, abrazando y
besando el crucifijo e invocando el Santo Nombre
de Jests. De tal suerte, Gonzaga qued6 preservado
de cualquier mancha o tentacién exterior e interior
(que enlavidaadultalehubiese apartado dela virtud
corporaly rectitud de conciencia). Belarmino aseguré
que poco antes de expirar fue consolado en su lecho
por una visién en la “que se le representé la gloria
de los bienaventurados”, lo cual confirmaba que su
alma se “fue derecho al cielo” 2.

En el Ario Litiirgico del padre Pedro de Rivade-
neyra, ya se consideraba que habia un “don raro” en
este hijo de la Compaiifa, de acuerdo con el retrato

2. Ibidem, pag. 73.
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temperamental de su confesor Belarmino: “Por todos
los dfas de su vida no tuvo nuestro Luis ningin
estimulo o movimiento sensual en el cuerpo, en el
pensamiento, ni la imaginacién torpe en el alma”.
Esto es mds notable atin pues el llamado marchessino
(“el marquesito”) habia pasado sus primeros afios

entre los halagos y las seducciones de las cortes de
Mantua, Florencia y Madrid, donde incluso, ante el

boato de los principes, reyes y reinas, se comporté
“con recato y guarda de sus 0jos”, sabedor de que
los 6rganos de la vista son las ventanas del alma. En
suma, la persona de Gonzaga era una prueba viviente
dealguien que nunca perdiéla graciabautismal: “Con
tanta excelencia que parecia mds dngel sin cuerpo
que mozo compuesto de carne” 3.

Aunque desde su muerte se desaté el culto al
jovennovicio con fama de venerable, y suiconografia
lleg6 a ser abundantisima, no fue canonizado sino
hasta 1726 (junto con el joven Estanislao de Kostka),
justo cuandola Compafifa de san Ignacio empezabaa
recibir los primeros ataques dentro dela propiaiglesia
o en algunas cortes europeas desafectas a su poder.

También ha sido un santo excepcional por sus
representaciones, ya que su efigie tuvo culto casi con
estatuto deicono sagradoy revelado, y enestoradicé
parte de su popularidad, promovida por una orden
queejerciaunaverdadera politicade laimagen, como
sabemos. Mds alld de los retratos cortesanos que se
le hicieron durante su pubertad, el culto a Gonzaga
se valié del recurso de una vera effigie con origen y
cardcter revelado: a los siete afios de su muerte, una
monja carmelita, santa Marfa Magdalena de Pazzi,
entrd en una visién extdtica que anticipaba la causa
de canonizacién, ya que pudo asegurar que mir6
el ingreso triunfal del joven jesuita al coro de los
santos y, como prueba y prenda de esta fineza, con
sus propias manos pudo trazar un dibujo con los
rasgos mds precisos de su rostro. Este disegno ripor-
tatto dil celo o apunte inspirado se tuvo en adelante
como el modelo mds fiel y acabado, un objeto mismo
de veneracién, casi una reliquia que desde luego
honraba a su prototipo en vida. De inmediato, esta
vera effigie comenz6 a circular gracias a un grabado
de Hieronymus Wierix de 1605, y de tal manera se
extendieron tanto el semblante inconfundible del
virtuoso novicio como el poder inmanente de las
copias o “inseparables de su esencia” *. Este modelo
visual era cuasi unicono dictado desde el més alld, un
compendio de sus virtudes y gracias, que el poder de

3. Ibid., pag. 64.

4. ARCARI, Gianluigiy PADOVANI, Umberto. L'immaginea
stampa di san Luigio Gonzaga, Mantua, Archivo di stato di Mantova.
Mantua: 1997, pags. 15-40.
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Fig.1. Hieronimus Wierix. Verdadero retrato de san Luiz Gonzaga.
Grabado sobre [&dmina. 1605.

susimdgenes puestas a la veneracién potenciaba atin
mds: unrecurso imitativo para otros muchosjévenes,
yentrelos enfermosy contagiados, unsalvoconducto
pararecuperar salud, toda vez que se encomendaran
a ellas. En razén y méritos a todas sus virtudes y
crueles castigos corporales —incluso enfermedades
provocadas, que las llevé con modestia y en secreto,
sigiloso y resignado—, sor Maria Magdalenalollamé:
“Un mdrtir incégnito” .

Latradicién martirial y el culto alas reliquias, tan
arraigados en Roma y alentados por los ignacianos,
también hicieron su parte para aumentar la fama de
santidad de Gonzaga. Asi sucedié con su cuerpo el

5. OVIEDO, Juan Antonio de. Espejo de juventud, que en las dos
prodigiosas vidas del benjamin de la Iglesia san Estanislao de Kostka y
de san Luis Gonzaga, novicio de la Compariia de Jesiis y dngel humano.
Meéxico: Imprenta de Joseph de Hogal, 1727, pag. 164.
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mismo dia de su muerte, sin dilacién, le extrajeron
algunos despojos (tejidos, cabellos y un dedo) y se
atesoraron sushumildes prendas de vestir, a sabiendas
de la inminente causa, pero igualmente por el poder
curativo que, ya desde entonces, alcanzaron aquellas
reliquias. Los milagros en Roma se precipitaron, tanto
asi que hubo que trasladar el cuerpo en 1605 a una
capilla propia, dentro del templo de la Anunciata,
que se fue poblando de exvotos y ldamparas votivas.
El primer milagro y el mas sonado fue la restitucién
de la salud a la sefiora marquesa, su madre, quien,
estando ya agonizante y ungida, goz6 dela aparicion
“resplandeciente y gloriosa” de su hijo.

2. Los "gonzaguitas” novohispanos

Las copias fieles, pues, que se apegaron al inspi-
rado retrato de Pazzi ya eran de suyo imdgenes
apotropaicas o salutiferas, en especial efectivas ante
las emergencias de la peste, en casos de enfermos
desahuciados o para reconfortar a los agonizantes.
Todo esto, en virtud del principio de semejanza que
mantenian con su prototipo, y honorificas respecto a
las virtudes y padecimientos del novicio jesuita. Por
todo ello, hoy mismo sigue siendo “patrono mundial
de lajuventud” y atin el papa Juan Pablo 11 extendié
su proteccién en la década de 1980 para los enfermos
contagiados por el VIH. No solo era un dejo de un
modelo de santidad barroca sino un contrasentido
impuesto, desde delamoraljudeocristiana, alas poli-
ticas de sanidad ptblica (dada la relacién culpigena
entre la castidad y una via de transmisién sexual).

En suma, por entonces se trataba de una imagen
casi con estatuto de icono sagrado y asi prolifer6 en
la pintura de Nueva Espafia desde finales del siglo
XvIil: como piezas de veneracién y contemplacién,
pero también admonitorias para correccién moral de
la juventud o de plano inhibitorias de sus impulsos
sensuales, tanto como desarraigar el hédbito de la
masturbacién o reconsiderarlo, desde entonces, como
un acto intrinsecamente pecaminoso®. Era comuin
que las efigies de Gonzaga colgaran en aulas, celdas
o dormitorios de los colegios y noviciados a manera
de espejos presenciales o “avisos”. Los jévenes que
emulabanlasvirtudesdelsantosellegaronadenominar
“los gonzaguitas” y se caracterizaban por no alzar la
mirada, por el recato en el vestir y los modales, y por

6. RODRIGUEZ DE LA FLOR, Fernando. La “fdbrica de
los nuevos santos: el proyecto hagiogréfico jesuita a la altura
de 1730”. En: FERNANDEZ, Pablo (ed.). Fénix de Esparia, moder-
nidad y cultura propia en la Espafia del siglo xvi. Madrid: Marcial
Pons-Universidad Auténoma de Madrid, 2006, pags. 215-235.
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el estricto y correspondiente voto de castidad. Segin
testimonio del padre Juan Luis Maneiro, los seguidores
de Il marchessino competian entre ellos mimetizando
sus personalidades incluso al grado de usar gafas
oscuras paranoincurrir en pecado deintencién. Todo
ello implicaba la renuncia al cuerpo o la negacién de
los sentidos, para asi semejarse precisamente con las
evanescentes presencias angélicas. Desde las fechas
previas o inmediatas a la canonizacién de 1726, ya
era notable el caso del padre Pedro Speciali (muerto
también muy joven ese mismo afo), quien estaba
en perfecta sinergia con su modelo en lo tocante a
la gracia y el celibato: “En la pureza fue un angel,
porque, desde un dia que le acometié una vehemente
tentacion deshonesta, hizo para vencerla hincado de
rodillas voto de castidad con tanto fervor que jamads
enadelante sinti6 el mds minimo asalto; y tres padres,
quelo confesaron generalmente, aseguraban no haber
jamds perdido la gracia bautismal””.

AlevocarlavidadeJuanRodriguez, sucompafiero
de destierro Juan Luis Maneiro, quiso dejar testi-
monio de su precocidad de vocacién, la “modestia”
de su persona y la “dulzura” de su alma: “Ya desde
entonces [siendo nifio acélito] se distinguié por una
devocién sincera y candida a Nuestra Sefiora y los
santos Kostka y Gonzaga, los cuales tenian siempre
sitio enlos mintsculos altares que él mismo construfa.
Los tenfa por sus grandes amigos y queria ser como
ellos, segtinrevelé aotromuchacho desuedad, alguna
vez que estuvo grave”. Tan “pudoroso y casto” y
consecuente con “la virtud angélica”, Juan, ya adulto
e incluso en el exilio, sigui6é honrado el modelo de
Gonzaga, ya que “no permitié ser tocado por nadie
ni nunca tocé sin necesidad a nadie” 8.

El padre Francisco Xavier Rivero, también deste-
rrado, fue otro caso notable ya que desde joven en el
noviciado de México y hasta los dias de su muerte
ya secularizado y solitario en Bolonia:

Fue émulo de Luis Gonzaga en la modestia de
los ojos. A aquellas dos mujeres en cuya casa que
hospedo, jamés las mir6 al rostro, en tantos afios.
No queria que penetraranimdgenes peligrosas en
su fantasianien sualma. Poreso también sujetaba
su cuerpo coninedia voluntaria (abstinencia para
comer) y con silicios, de los cuales iba siempre
vestido. Sobre todo, dominaba sus pasiones, hasta
dar la impresién de no tenerlas. Nadie conocié
si sabia enojarse”.

7. DECORME, Gerard. La obra de los jesuitas durante la época
colonial, 1572-1777. México: Antigua Libreria de Robledo, 1941,
pég. 414.

8. MANEIRO, Juan Luis. Vidas de mexicanos ilustres. México:
Universidad Nacional Auténoma de México, 1988, pags. 201-202
y 210.

9. Ibidem, pag. 441.
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Fig. 2. Antonio Haghenbeck y de la Lama, como san Luis
Gonzaga ante el Sagrado Corazén. Ca. Fotografia. 1914,
Santander, Espana. Fundacién Cultural Anfonio Haghenbeck,
I.LA.P. México.

Los “gonzaguitas”, pues, eran personajes sociales
alentados y admirados por la religiosidad estricta
en medio de un siglo libertino a cudl mads, incluso
tipos estudiantiles cuasi asexuados, que arraigaron
profundamente en México hasta el ocaso del siglo xix.
Este tipo de retrato moral y visual de medio cuerpo,
en posicion de perfil, meditabundo ante una mesita
con el crucifijo y unsilicio y con las manos abrazando
su azucena de pureza —apegados al dibujo monjil—,
puede verse enseguida cumpliendo sus funciones
formativas y salutiferas, como un cuadro dentro del
cuadro, merced a la obra novohispana tardo barroca
que vamos a describir y comentar.

3. México / 1766: el cuadro como
representacion y relato

En la sacristia de Templo de Loreto de la Ciudad
de México, se resguarda un lienzo muy grande y de
copete mixtilineo, con su marco dorado y original,
firmado por el pintor Miguel Cabrera en 1766. Por su
tema y composicién es una verdadera rareza icono-
grdfica, a la fecha no conozco otro igual en el arte
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novohispano, espafiol o incluso italiano, dado que
el asunto es contemporaneo a los tiempos en que se
ejecutd y la escena se desenvuelve en la ciudad de
Roma, apenas un afio antes de su correspondiente
hechura en México. Esta pieza pudo pertenecer de
origen a los colegios anexos de San Gregorio para
indios nobles o al Maximo de San Pedro y San Pablo,
los cuales ocupaban toda una manzana formando un
conjunto de tres claustros, dos iglesias, dos capillas
marianas y una enorme biblioteca elevada en su
segundo nivel. En otras palabras, el cuadro estaba
a la vista de la juventud estudiosa, de los prefectos
y superiores, aunque sin ser propiamente una obra
de culto o una simple escena de arrobos y portentos
misticos, me parece que era, mds bien, una imagen
de memoria corporativa. O incluso “un picto-repor-
taje” con un dejo costumbrista y noticiosoy, tal como
veremos, coninquietantesimplicaciones geopoliticas.

Tal como si se tratara de una nota periodistica
de nuestros dias, la inscripcién al pie de este cuadro
afirma:

Milagrosa einstantdnea salud concedida del Sefior
porlaintercesién de san Luis Gonzaga, a Nicolds
Luis Celestini, novicio de la Compaiia de Jests,
en Roma estando desahuciado de los médicos en
las tiltimas agonias dfa 10 de febrero del afio 1765.
Juridicamente aprobado en la misma Roma por
decreto del Ilustrisimo y Reverendisimo Sefior
don Domingo Jordén, arzobispo de Nicomedia.

No es pues, un simple exvoto pintado desde
Meéxico por el mejor pincel de aquel momento —don
Miguel Cabrera—, ya que esta cita connombre y data
dice estar amparada por una cédula concedida en
derecho y avalada por una autoridad eclesidstica. La
inscripcién alude a una averiguacién canénicamente
reconocida, probablemente, con miras a abrir un
proceso en pro de una causa ulterior. Bien sabfan los
padres dela Compafifa de Jestis que lanueva teologia
positiva, aplicada alas causas delos santos por el papa
Benedicto x1iv una década antes, exigfa testimonios
solidos e investigados, apegados a la critica histérica
y con el aval de la ciencia, o que probara la excepcién
alasreglas del orden natural: “Estando desahuciado
de los médicos, en las tltimas agonias del dfa 10 de
febrero de 1765”. La condicién preternatural queda
pecisamente enunciada al principio: “Milagrosa e
instantdnea salud concedida [...]”.

Lanarrativa visual de este gran cuadro refuerza
aun mds la historicidad del prodigio, y se fija en la
memoria mediante los parlamentos que, al modo de
virgulas, salen de los labios del santo elevado en un
banco de nubes, y del novicio postrado en el lecho:
“El Sefior te concede por miintercesién la Vida; para
que en toda ella cuides de propagar la Devocién del
Sagrado Corazoén de Jests”. Ante esta encomienda,
Celestini responde: “Hégase la voluntad de Dios”.
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Por més que se diga que este recurso textual —inte-
grado a una “historia” pictérica—, era una resabio
medieval o arcaizante, reprobado por los tratadistas
desde el Renacimiento, aquisigue del todo vigente y
eficaz, porque el verdadero protagonista del cuadro
es un ente simbdlico al que estdn subordinados los
seres de carne y hueso, incluso el santo levitando
que en realidad es un simple mediador. En las
alturas resplandece el Sacratisimo Corazén como
gran viscera alegodrica, circundado de su corona
de espinas, hemorrdgico, e inflamado y glorificado
por un coro angélico. Puede decirse que es una
visién eucaristica binaria, o de carne y sangre, con
la misma connotacién sacrificial y mds atn por la
cruz que corona este érgano cardiaco y enrojecido.
Lasusodichainscripcién “Hdgase la voluntad de Dios”
estd escrita a la inversa, y aunque ciertamente es un
recurso arcaizante es también un medio sacralizado,
porque tiene que ser leida “desde el mds alld” o en
la dimensién celestial donde se sittia la gloria desde
donde desciende el santo aparecido. Se trata de las
letras de una plegaria dirigida a las alturas por voz
de este hombre convaleciente, cuyos ojos vislumbran
otro plano de visiéon, merced a la mirada interior y
que no alcanza nuestra imaginacion.

Fig. 3. Miguel Cabrera. El milagro de san Luis Gonzaga y el
novicio Nicolds Celestini. Oleo sobre tela. 1766.
Sacristia del templo de Loreto. Ciudad de México.
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Tal como veremos, para desahogar esta comi-
sién, es seguro Miguel Cabrera conté con una copia
impresa del procesojuridico que secitay que conuna
simultaneidad sorprendente respecto al hecho que
representa, desplegé como un asunto de empaque
prodigioso (un documento que pudo traer desde
Romael padre procuradoren turno). Todo se visualiza
merced a una trillada composiciéon de “desgarre de
gloria”, propia de un pintor que manejabalos secretos
del “ojo mistico” barroco, pero también conocedor
de las expectativas que este tema generaba entre
quienes habian sido sus mejores clientes: los padres
de la Compaiiia. Por eso, no solo el pintor ha puesto
énfasis en las inscripciones sino ademds mucho
cuidado en la ambientacion de lugar, los planos, la
refracciéon de la luz, las expresiones y los detalles
descriptivos. También en el uso controversial para
representar al érgano cardiaco exento o sacramen-
tado de “luz divina”, sin ningtin anclaje anatémico
e hipostdtico con la figura del Divino Salvador
(como se hard después para correccién doctrinal). En
1756 el artista oaxaquefio ya habia firmado un gran
cuadro alegdrico y mixtilineo (ahora en el Museo de
Tepotzotldn) y también de entonces es un pequefio
tondo con el mismo motivo que pudo retomar de
un grabado novohispano de la época, pero apegado
estrictamente a los atributos descritos en la vision de
santa Marfa Margarita Alacoque de 1675".

Notese el buen oficio para contar y significar la
historia: una silla frailuna, tachonada y colocada de
perfil en el primer plano, que ciertamente confiere
profundidad al espacio, pero que también constituye
una alegorfa: alli se han depositado los ornamentos
sacerdotales, y junto, en el suelo, el acetre con el
hisopo de agua bendita (como una forma de avisar
por el sacramento de la extremauncién que lamuerte
estd proxima). Enfrente, la mesita de noche configura
otra alegoria: el pafiuelo para atenuar las fiebres,
los pocillos con los medicamentos o pécimas, el
breviario para bien morir y la vela atin encendida.
Dos elementos para connotar la salud del alma y del
cuerpo que, tal como se ve, en su aparente margina-
lidad se desempefian de manera paratextual, y no
meramente decorativa o para ambientar la escena '’.

El novicio Celestini, con las manos extendidas
se incorpora de la cama para atender al llamado
de Gonzaga, dejando a un lado el crucifijo que los
aspirantes llevaban sobre el pecho. Para salvar las
dos dimensiones, el artista juega con los contrastes

10. ALCALA, LuisaElena. “Comentario en tornoaEl Sagrado
Corazén de Jests, de Andrés Lépez”. En: KATZEW, Ilona (ed.).
Pintadoen México. México-Los Angeles: Fomento Cultural Banamex
y Los Angeles County Museum, 2017, pégs. 421-423.
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Fig.4. Miguel Cabrera, El Sagrado Corazén de Jesus. Oleo sobre
ldmina de cobre. Ca. 1756. Coleccidon Daniel Liebsohn.
Ciudad de México.

Fig. 5. Miguel Cabrera. El Sagrado Corazén de Jesus. Oleo sobre
tela. 1756. Museo Nacional del Virreinato, INAH.
Tepotzotldn. México.
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de luz: el santo, apersonado inexplicablemente, es el
verdadero “luminar” delaescena que “hiere” el rostro
del enfermo, y asi se destaca la blancura de sus ropas
de cama, mientras el banco de nubes ennegrecidas,
que transporta a Gonzaga, oculta-muestra la sotana
“colgada” o tendida en la cama. Hay también un
contraste de texturas con la frazada barreteada como
elemento de calidez e inmediatez.

El padre confesor, con el ritual en mano, es un
personaje intermediario que vincula los dos planos:
aquél que solo el novicio puede mirar con los ojos del
alma, y el que él mismo constata al nivel de la cama;
perplejo cémo Celestini estd experimentando una
mejoria de salud y responde a un llamado del més
alld (en este sentido, pienso que se trata de un retrato
“disimulado” como mds adelante se explicard). Enla
linea del horizonte se dispone un plano de penumbra,
a modo de pantalla, que nos permite contemplar al
fondo otra escena: es un “aparte” con dos novicios
afligidos, que aparentemente ajenos conversan, mano
al pecho. Encima de ellos estd colgado el cuadro con
la vera effigie de san Luis Gonzaga (tal cual lo dibujé
a mano santa Maria Magdalena de Pazzi). Aunque
colocado en un sitio oscurecido y secundario, este
cuadrodentrodel cuadroeslaverdadera causaeficiente
de todo lo que vemos e invita a emular las virtudes
del personaje. Por eso, tiene una inscripcién al calce
que reza: “Innocentem non secuti / poenitentem
imitemur”, tal cual se lee en el disefio que tomé el
pintor oaxaquefo dos artistas italianos estrictamente
coetdneos: el dibujante Pietro Perfetti y el grabador
Giuseppe Peroni. Este cuadrito figurado introduce
un argumento en pro de la iconodulia —propio de la
defensa o licitud de las imdgenes establecida por el
Concilio de Trento—, pero arraigado desdela teologia
del icono de la iglesia oriental: ya que el verdadero
retrato todavia honra o participa de su prototipo en
los cielos y por eso mismo quedé activado. Laimagen
sagrada dentro del cuadro no solo es una cita culta
o piadosa, sino propiamente un recurso “metapic-
térico”, como dice Javier Portis, que obedece a su
propialégica deintermediacién: otorga verosimilitud,
legitimidad, autoridad, prestigio y sobre todo un
poder tangible (tal como las copias fieles dela Virgen
de la Nieves de Roma, también promovidas por los
jesuitas o el retrato non manufacto de Santo Domingo
en Soriano, o el de San Francisco de Paula, ejecutado
por los dngeles) 2.

11. STOICHITA, Victor. La invencién del cuadro. Madrid:
Ediciones del Serbal, 2000, pags. 27-108.

12. PORTUS, Javier. Metapintura, un viaje a la idea del arte en
Espafia. Madrid: Museo Nacional del Prado, 2016, pdgs. 61-82.
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Fig. 6. Detalle. Miguel Cabrera. El milagro de san Luis Gonzaga y el novicio Nicolds Celestini. Oleo sobre tela. 1766.
Sacristia del templo de Loreto. Ciudad de México.

Eljoven Gonzaga, pese ala mirada baja, es ahora
mads vigoroso de cardcter, pues se atreve a alzar su
mano en posicién admonitoria para dar entrada a la
apertura de la gloria; la cual, nadie advierte como
una presencia tangible dada “la virtualidad” de una
hierofania (esla dimensién inefable e indescriptible).
Todoslos personajes estdn subordinados a una conver-
sacion téte i téte o paralela. Asi, el santo intercesor
estd apuntando al Corazén luminoso e inflamado en
su aura radial y, mediante este ademan, subraya lo
que el parlamento enuncia: que a este objeto sagrado
se debe la ocurrencia del milagro.

No en balde, merced a sus raptos, la monja de
Pazzi aseguraba que en su estado unitivo san Luis
eratanelevado “que ensucorazén mandabael Verbo
[Encarnado]”. Esto podia leerse como un vinculo de
perfeccion: Gonzaga era una imagen de Dios y una
muy préxima para alcanzar su semejanza, tal cual
los espiritus angélicos.
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(Quién dice ahora que los pintores de la Nueva
Espafia eran ajenos a las reglas de la inventio o que
no era lo suyo resolver historias originales o conve-
nientemente conmensuradas? . Mds alld de una
grandilocuente escena de portento con caracter votivo,
estd claro que la estrategia del artista ha dispuesto

13. Enesto hicieron buena parte los jesuitas desde los inicios
del siglo xvi cuando pidieron a Baltasar Echave de Orio resolver,
con toda conveniencia retérica, un nuevo asunto o historia que
tampoco tenfa antecedente iconografico preciso. CUADRIELLO,
Jaime; ARROYO, Elsa; ZETINA, Sandray HERNANDEZ, Eumelia.
Ojos, alas y patas de la mosca, visualidad, tecnologia y materialidad
en el Martirio de san Ponciano, de Baltazar de Echave Orio. México:
Instituto de Investigaciones Estéticas-Universidad Nacional
Auténoma de México, 2019.
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una retérica visual conforme a los afectos, propios
de la personalidad del santo, pero también que ha
buscado nuevo efectos mucho mds admirativos y
persuasivos para dar contextura histérica a esta suerte
de “reportaje”. Notense nuevamente los muebles en
primera dimensién, el retrato del padre confesor, y
desde luego, el cuadro colgado entre penumbras. De
estamanera se trata de interpelar al espectador moti-
vando a que traspase la cuarta pared y se involucre
en el desarrollo de la escena y sus cuatro planos. Es
una de las visualizaciones més elocuentes, en toda la
iconografia gonzaguista, delareconocida facultad de
san Luis para sanar y activar el milagro. Todo ello,
merced al retrato verdadero como posibilitador del
prodigio y enlace entre la gloria y la celda y, desde
luego, a la figura de un santo apersonado de modo
enérgicoy paranadamelifluo oensimismado (conforme
a su manera mds convencional de representacion).
También es verdad que en algo recuerda un tema
que bien conocia Cabrera: la visita de san Pedro asan
Ignacio convaleciente, tendido en su lecho, luego de
la batalla de Pamplona.

Fig. 7. Giuseppe Peroni, invent. Pietro Perfetti, sculpt.
Grabado sobre ldmina. Ca. 1760.
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Estamos, pues, ante un juego de espejos (nétese
el intercambio de crucifijos), también de posiciones y
luces en lineas de zigzag —cuya refraccién luminica
recuerda las estrategias Opticas reglamentadas por
el tratado de Antonio Palomino—. Véase el uso de
dos luminares (uno rasante lateral y el otro cenital
en las alturas) y la manera como se refracta o hiere a
los cuerpos, generando asf las regiones de sombras
y destacando consecuentemente los dos puntos
“diafanos” correspondientes: el rostro de perfil del
novicio y el semblante girado del confesor. Més atn,
hay que destacar los esbatimentos o gradaciones
reflexivas del color, como, por ejemplo, los torna-
solados en los rostros de los angelitos, y la pareja
arrinconadadelosnovicios. Algtn aprecio particular
debi6 tener el artista por esta obra ya quela firmé dos
veces: sobre una de las baldosas y en el travesafio de
la mesita de cama.

4, Roma / 10 de febrero 1765: el cuadro
como recurso y discurso

En febrero de 1765, Nicolo Luigi Celestini, a la
edad de veinte afios, se hallaba postrado en su celda
del noviciado de Roma. Padecia fuertes y aparatosas
convulsiones que lo habian dejado en estado cada-
vérico, y también habia perdido la capacidad para
distinguir objetos y personas. Sin embargo, en un
momento de lucidez, dicen las informaciones, pudo
vislumbrar “la imagen del Salvador y su Corazén
circundado de flamas”, einexplicablemente comenzé
a recobrar la salud y mejoré su semblante’. Acto
seguido, se le pudo administrar una cucharada de
un engrudo, preparado como ténico medicinal, que
se llamaba “Harina y agua de san Luis”. As{, invo-
cando la protecciéon y amparo de Gonzaga, algunos
presentes fueron testigos de la siguiente iconofanfa:
el verdadero retrato, desde un rincén donde colgaba,
comenz6 a resplandecer y se escuché una alabanza
en boca del enfermo: ;Quanto siete mai bello! (Eres tan
hermoso, mi querido san Luis) °. Dicho esto, Celestini
seincorpord para recostarse sobre unos almohadones
y juré ante sus hermanos, aténitos, comprometerse
con la defensa y propagacién del culto al Corde Jesu,
yaqueenotro parlamento, san Luis—desde su retrato
activado—, le aseguré al enfermo que esta devocién
era muy grata a Dios y a su mayor gloria. La manera

14. TERMANINI, Tomasso Maria. Vita de Nicolo Luigi Celes-
tini della Compagnia dil Gesii. Roma: Alessandro Monaldi, 1839,
pag. 12.

15. Ibidem, pdg. 20.
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tan repentina como sucedié la curacién y el didlogo
entablado entre ambosnovicios tuvo un efecto proyec-
tivo y probatorio para los propios intereses politicos
dela Compafifa, como se verd abajo, en medio de una
coyuntura por demds enrarecida.

Mediante este didlogo y peticién expresa se repli-
cabalaescenahabidaen 1675 entre sorMaria Margarita
Alacoque (durantelaoctava del Corpus), en que Jests
manifestdndose brindaba su corazén de “ardiente de
caridad” a la monja francesa a cambio de que ella,
por medio de sus confesores jesuitas, promoviera la
institucién de una fiesta y el reconocimiento papal a
esta devocién'. De hecho, en un impreso veneciano
de 1778, Benedicti tetami ad apologeticum de vero cultu
et festo sanctissimi cordis lessu, que abogaba univer-
salmente por la fiesta del sagrado Corazén, se anex6
nuevamente el milagro al moribundonovicio de 1765
como prueba a considerar . El gran favor a Celestini
eraentonces unarenovacién o confirmacién de aquel
mandato fundacional, para volver a “derramar las
gracias santificantes y saludables” por elmundo, pero
un aggiornamento en clave diplomatica y estratégica,
COmo veremos.

Segun las primeras informaciones del portento
(levantadas por].A. Faldoni), estaiconofania sucedié
de manera simultdnea cuando el papa Clemente xii,
a la misma hora y desde la sede vaticana —y luego
de muchas deliberaciones y polémicas—, finalmente
aprobaba la fiesta canénica del Sagrado Corazén,
mediante un breve apostdlico (aunque restringida
a su didcesis o solo vélida para la ciudad de Roma).
Sin embargo, tanto el milagro como la anuencia
papal fueron detonantes para que este rito festivo
quedara asumido e impetrado por otras didcesis
del mundo, y para que se establecieran todo tipo de
congregaciones amparadas bajo este titulo (no sin
las objeciones teolégicas e histéricas venidas de sus
impugnadores, comolos dominicosy filojansenistas).
Era, en suma, un nuevo triunfo del poder que atin
mantenianlosjesuitas en el &nimo papal, por entonces
muy comprometido por las presiones del regalismo
en aumento, mds si se piensa que la Compafifa ya
estaba desterrada por las coronas de Portugal (1759)

16. Es muy abundante la historiografia sobre la monja
Alacoquey el culto cordial, tanto desde su época, en los tratados
devocionales escritos por jesuitas, como en los estudios de arte
recientes. Para el caso de la iconografia en Nueva Espafia puede
verse: PEREZ GAVILAN, Ana Isabel. Corazén Sagrado y profano,
historiaeimagen. México: Plazay Valdés y Universidad Auténoma
de Coahuila, 2013.

17. TETAMO, Benedicto. Benedicti tetami ad apologeticum de
vero cultu et festo sanctissimi cordis Iessu. Venecia: Typographia
Zerlettiana, 1778, pég. 62.
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y Francia (1764), acusada de injerencia y e intento
de regicidio.

5. Declaracién y meta representacion del
cuadro

Tengo para mi que el retrato del confesor es una
piezaclave paradespejarlaintencionalidad del cuadro,
yentender sus causas ulteriores en un contextobastante
intenso y complejo. Entre 1763 y 1766, Francisco
Ceballos se desempefié como padre provincial de la
Nueva Espafia; era un criollo de Antequera-Oaxaca
que habia nacido en 1704 (cuna por igual del pintor
Cabrera, quien naceria poco después). Nos asegura el
biégrafo que antes de ingresar al noviciado en 1720,
a ruegos de su madre se dejo retratar, aunque “de
mal agrado” y al cabo “convinieron en que habia de
figurar san José y san Ignacio en la pintura y Fran-
cisco debia de estar a los pies de su padre Cristo y
ya vestido con la sotana de jesuita. El joven aparecia
conlas manos juntas y de su boca escapaba esta letra:
Offero tibi cor meum (te ofrezco mi corazén)” 8. Era,
pues, un cuadro retentivo para quedarse en el seno
de la familia, pero a la postre resulté premonitorio
para el resto de su vida activa y afectiva.

Luego de haber destacado como latinista y
maestro de filosofia y teologia, Ceballos fundé en
el Colegio de San Ildefonso de México la Congrega-
cién de los Corazones de Jests y de Maria, y estuvo
al frente de ella como primer prefecto (los cuadros
alegoéricos de Cabrera de 1756, arriba citados, deben
corresponder a este momento). Por su disciplina y
diligencia fue comisionado a Roma en 1758 como
procurador provincial y de regreso pasé a la corte de
Madrid para arreglar otras diligencias; una travesia
denegocios que le tomé casi tres afios. En 1763 qued6
nombrado provincial por un trienio para gobernar
una inmensa jurisdiccion, modernizando el sistema
escolar de los colegios y apadrinando la carrera inte-
lectual de los grandes historiadores Francisco Xavier
Alegre y Francisco Xavier Clavijero (“antorchas de
sabiduria”); para que, con sus talentos, demostraran
a “la culta Europa” la verdadera naturaleza del pais
y sus gentes, sobre las cuales se “elucubraba” sin
fundamento. También negocié con diplomacia el
primer ataque que al interior de la Nueva Espafia se
hizo a la Compaiifa, al acusarla de enriquecimiento
y desmedida ambicién, cediendo a otras religiones
las misiones dela Baja California mediante un ocurso
dirigido al virrey, y turnado al Consejo de Indias.

18. MANEIRO, Juan Luis. Vidas de mexicanos... Op. cit.,
pég. 183.
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Fig.8. Detalle. Miguel Cabrera. El milagro de san Luis Gonzaga y
el novicio Nicolds Celestini. Oleo sobre tela. 1766.
Sacristia del templo de Loreto. Ciudad de México.

Ceballosentregé el provincialatoel 19 demayo de
1766, y este cuadro, signado el mismo afio, bien pudo
ser un homenaje “disimulado”, como la hacian los
jesuitas en otros tantos encargos a Cabrera, al colocar
los rostros de sus mds afamados miembros en las
series de la vida de san Ignacio o en los patrocinios
alegéricos. Un retrato hablado pareciera confir-
marlo: “Era de estatura poco menos que mediana,
le faltaba ya el cabello desde la frente hasta la mitad

19. Ver: CUADRIELLO, Jaime. “Politizaciény sociabilidad de
la imagen ptblica”. En: KATZEW, Ilona (ed.). Pintado en México.
México-Los Angeles: Fomento Cultural Banamex y Los Angeles
County Museum, 2017, pdgs. 110-139. Enla serie dela vida de san
Ignacio que estaba en el claustro de la Casa Profesa de 1756 (hoy
enlasbodegas del Museo Nacional del Virreinato, en Tepotzotldn)
erasabido, desde sutiempo, que con toda intencién habia retratos
de los jesuitas novohispanos desempefidndose como actores de
aquellos pasajes fundacionales, incluyendo el autorretrato de
Cabrera. En el cuadro que corresponde a la escena de San Ignacio
en Romaimpartiendo los Ejercicios Espirituales, parece estar también
el rostro de Ceballos, aunque se le mira mds joven y enfundado
en el papel de un cardenal de la Iglesia.
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de la cabeza, de color blanco y de nariz camino de
Roma (ancha o narizén). Su continente era amable,
pero inspirador de respeto. Solia traer el cuello un
tanto inclinado y, consiguientemente, también el
dorso” %. Esta comisién pudo estar motivada tanto por
su desempefio en el gobierno, como por la gratitud y
el reconocimiento a una devocién que a Ceballos le
inflamaba desde nifio. En suma, se trata de un sentido
adiés aun padre provincial que entendié muy bienla
geopolitica amenazante de sus tiempos, y la manera
de poner a su corporacién local a buen resguardo.
Ceballos estaba a punto de regresar a Roma para
desahogar otros negocios cuando se le “intimé”,
por la real pragmatica de Carlos 11, para que fuera
desterrado “del suelo mexicano” y ala semana de su
arresto, junto con cientos de sus hermanos, ya estaba
preso en el fuerte de san Juan de Ulda en Veracruz,
donde tuvo que permanecer por ciento treinta dias
antes de embarcarse rumbo a Italia.

6. México / 25y 26 de junio de 1767

En el archivo de la Provincia Mexicana hay una
carta edificatoria sobre las virtudes del padre Ceba-
llos escrita por el biégrafo Maneiro, ya residente en
Bolonia en 1770, el mismo afio de su muerte, que
ha quedado inédita?. En ella el autor se explaya en
la acendrada devocién del ex - provincial criollo al
Sagrado Corazén, mds ain durantelas circunstancias
tan irénicas y patéticas del dia cuando ocurrié el
prendimiento y la expulsién enla Ciudad de México.
Nada menos durante la vispera de la festividad del
Sagrado Corazén y en la octava del Corpus Christi,
cuando en la Casa Profesa y en los colegios todos los
jesuitas se preparaban para celebrar, con grandes galas,
el triunfo de esta causa. Vale la pena transcribirla, en
gran parte, porque describe conamargay vivavozlos
sentimientos encontrados que se experimentaronaquel
dia tan aciago, nosolo paraellos sino paralainmensa
mayoria de la contrastada sociedad novohispana,
que en algunas regiones no tard6 en amotinarse. Es
de notarse la zozobra y el temor que vivieron Ceba-
llos y los suyos, tan solo amparados bajo el manto
sacramentado del Corazoén de Jesus, descrito como

20. MANEIRO, Juan Luis. Vidas de mexicanos... Op. cit.,
pag. 199.

21. Archivo de la Provincia Mexicana de la Compafiia de
Jests, Carta Edificatoria del padre Francisco Ceballos, escrita por
Juan Luis Maneiro, Bolonia, 1770. Manuscrito, f. 11 v. Seccién
III, Documentos Antiguos. Mi agradecimiento para el maestro
Julidn Briones Posada por facilitarme este documento.
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si se tratara de una especie consagrada y, a la vez,
como el cuerpo vejado y lacerado de ellos mismos
que, imitando a Cristo, ascendian al Calvario. Todo
ello, por la llegada de la soldadesca para profanar el
espacio de la Casa Profesa e impedir la celebracién
de la liturgia. El corazén sangrante, herido e infla-
mado era en ese momento una metéfora viva, una
transfigura de los sufrimientos y pasién de la propia
Compafifa mexicana:

El dia 25 de junio de 1767 plausible para el
padre por ser el jueves de la octava de Corpus,
vispera de la fiesta del Santisimo Corazén, cuya
sagrada devocién le era como caracteristica
y para celebrarla se habia prevenido con sus
acostumbrados fervores, por todos los ocho dias
preferentes esperando al siguiente dia conseguir
los frutos de su ardiente preparacién. Mas, asi
como dice el espiritualisimo libro de Imitatione
Christi: més quiero sentir la contricién, que saber
definirla; asi también en nuestro amorosisimo
Jests Sacramentado, mds se agradé de que su
fervoroso amante, el padre Francisco, sintiese
algo de lo que padecié su Divinisimo Corazén
paciente, humildey afligido, que no del descubrir
sus infinitas riquezas, y tesoros de dulzura, con
la meditacién y afectos dulces del suyo. Este dia
se les intim¢ el destierro a todos los jesuitas de
Meéxico a quienes con la consideracién de una
circunstancia que parece casual, se les suavizé
un golpe tan terrible e inesperado: siempre habia
sido grande el empefio, con que promovian el
culto del Sagrado Corazén, celebrandose este
dia en los mds colegios con grande solemnidad,
mads en este afio habian dado mayores muestras
de su veneracién. Para prueba de lo cual hablaré
s6lo de nuestra casa Profesa, en donde a mas
de la solemnisima fiesta, que se hacia todos los
afios con sermén, misa cantada y procesién tan
solemne como la del dia de Corpus.

La vispera de la festividad del Corazén de
Jestissacramentado, y enla octavade Corpus,
arrestados los jesuitas de la Casa Profesa,
en la capilla interior en que se guardaba el
Santisimo Sacramento, para que se pudieran
ejercitar las juridicas diligencias y los padres
las funciones naturales, se les dio a todos la
comunién como si fuera vidtico a los que
iban a morir, confundiéndose y como dando
sepultura en sus pechos al sagrado depdsito,
y en aquella capilla en que tantos afios habia
sido veneradoel Diosescondidoenlasespecies

junio que fue la fiesta del Santisimo Corazén
de Jests; en los dias 27 y 28 en que se dio
licencia de celebrar a puerta cerrada y con
centinela de vista, se distribuyeron a todos los
celebrantes las formas que habia preparado
en los copones para el dia de la fiesta, que
apenas todos juntos y en dos dias pudieron
consumir sin mucha fatiga hasta que se quité
dealliel Santisimo Sacramento, que por tantos
afios habfa recibido con tanta frecuencia de
los fieles y venerado del inmenso pueblo
que concurria a esta iglesia, y se preparaba
para la festividad del Corazén de Jests, cuya
veneraciény celebridad habia prevenido con
sus fervorosos obsequios y anticipado como
lafervorosa Magdalena, como si previeraque
el dfa de su Sacratisimo Corazén ya estaria
su cuerpo sacramentado, sepultadoy quitado
de su vista; prevenit ungere corpus meum in
sepulturam, convirtiéndoseles en Viernes
Santo, Viernes de Pasién y Parasceve, por el
transito de sus ministros fuera de aquellos
reinos, el que juzgaban celebrar como Jueves
Santo dedicado a la institucién del Santisimo
Sacramento, y de su Divinisimo Corazén
Sacramentado.

Se qued¢ este dfa la iglesia de la Casa Profesa
ataviada de sus ricas cortinas y vellocino de
terciopelo costosamente galoneados, adornada
con todas sus muchas alhajas de oro y plata, que
afiadfansingular esplendorasunaturalhermosura,
como una novia, que al ir a celebrar sus bodas
con el mds solemne aparato se encuentra con
su esposo improvisamente difunto, halldndose
cuando més contristada viuda, novia la maés
engalanada, también le acompafiaron ensu duelo
las otras iglesias de México, pues en la fiesta que
algunas habian de celebrar del Sagrado Corazén
de Jests le faltaron sus predicadores, que eran
como unos seis de los jesuitas arrestados; y en
todas generalmente hubo un como entredicho
para decirse misas y otros oficios publicos por
orden del Sefior Arzobispo, que mandé que las
iglesias no se abriesen ni se tocasenlas campanas,
pidiéndolo asf el Sefior Virrey, temeroso de que
las iglesias no fuesen guarida de los tumultos
del pueblo que se tenfan, excitdndolos el sonido
de las campanas de las iglesias, las cuales mds
bien callaban....

eucaristicas, como en su Real Gabinete, dando
grata audiencia a sus privados y amigos; por
latarde después de haberservido de cdrcel de
los jesuitas, ya era cuartel de soldados para
comer, beber, y jugar, profanada con toda
especie de libertinas chocarrerias. Lo mismo
sehizoenlaiglesia, y no permitiéndose decir
misa, ni comulgar el mismo viernes 26 de

V CONGRESO INTERNACIONAL DE BARROCO IBEROAMERICANO

7. Epilogo

Este cuadro parece ser el canto de cisne, no solo
en la obra del prolifico artista (que morirfa un afio
después de la expulsién), sino del uso del imagi-
nario visual y barroco como la dltima carta de una
politica de la imagen o estrategia de prevencién. Y,
desde luego, también un aviso de los peligros que se
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cernian sobre el futuro inmediato de la Compafifa.
Asi, pocos meses después de su hechura, esta obra se
quedaria sin su publico y enmudecida, como hasta
el presente, de todas sus potenciales implicaciones
discursivas y politicas. De un dia a otro, dej6 de
ser un recurso para modelar las conciencias de los
jovenes criollos —merced a la estrategia efectista de
su artista—, y también un alegato en pro del poder
y la universalidad de los que se jactaba la Compaiifa
que habia puesto el punto final a la controversia
sobre este culto cordial. En verdad, se trataba de un
alegorico escapulario o sacramental, un jDeténte!
pictérico: una apoteosis visual y una apologia, en
derecho, para visualizar la cuestionada promocién
del Sagrado Corazén (aunque paraddjicamente, un
triunfo pirrico, efimero e incluso patético). Todo un
presagio y un epilogo, si nos atenemos a los hechos
delamadrugada del 25 dejunio 1767, cuando fueron
extrafiados 680 jesuitas mexicanos, en medio de las
pompas y el gran festejo al Sacratisimo Corazén
“interruptus”, por los que tanto habian propugnado
ante los ataques de sus detractores.

Pero quedaen el tintero una explicacién més satis-
factoria ante una aparente contradiccién, entreideas,
temas e intenciones de la pintura: ;Cémo entender
la promocién y encomienda de este aparato tardo
barroco? M4ds atin, viniendo de estos lideres sociales,
yaproclives alarenovacién dela filosofiamoderna, a
las normas de una teologia positiva y de una agenda
ilustraday amiga de la ciencia que también respondia
ante la disputa del Nuevo Mundo (o sobre la condi-
cién de inferioridad de la poblacién americana). Una
postura, por lo demds, que con el tiempo serd cada
vez mds escéptica ante los fendmenos preternaturales
y el olvido del probabilismo (tan consustancial a la
teologia moral de los jesuitas). ;Estamos acaso ante
un falso dilema? Bien ha dicho Elias Trabulse que,
como en todo proceso de pensamiento histérico, la
ilustracién hispénica del siglo xvur es un fenémeno
dicotémico, que se mueve por igual entre fe y razén,
concienciay poder; por eso, el ritmo de susrupturasy
la apertura de nuevos paradigmas radica en la forma
como se ejerce la critica del conocimiento, sobre todo
ante las précticas de la cultura y de la historia.

Elaxioma deljesuitismo renovado era entonces el
de establecer un criterio de verdad positiva, “afianzar
la verdad como se debe” % La cultura —y por ende
los objetos culturales— siempre estardn tensados

22. TRABULSE, Elias. “Clavigero, historiador delailustracién
mexicana”. En: MARTINEZ ROSALES, Alfonso (comp.). Francisco
Xavier Clavijero en la ilustracién mexicana. México: El Colegio de
México, 1988, pags. 41-57.
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entre la percepcioén tradicional que se mantiene con
la idea del pasado (tan arraigada en la mentalidad
corporativa), y las expectativas que se inauguran con
los avances de la ciencia y el saber (consustancial a la
rondaintelectual delas generaciones).Sien 1763 —ya
bajo el provincialato del padre Ceballos— habian
irrumpido en las aulas de San Ildefonso “las reformas
a los planes de estudios con Campoy, Clavijero, Abad,
Parreiio, Cerda y Cisneros” al frente, no dilataria en
aflorar, como dijo uno de sus lectores coetdneos, “el
criterio reservado en casos sobrenaturales”, patente
en las obras del padre Alegre, siempre “temeroso de
la credulidad antigua” >.

Laperiodicidad del arte, porlo deméds, nosiempre
va de la mano de las ideas y mucho menos de las
transformaciones politicas, aunque rara vez las
imdgenes, como condensadores culturales, son ajenas
alasmismas. Por eso, estos cuadros “tardo-barrocos”
son en ultima instancia un dispositivo retérico de
persuasion, que mds alld de la ficcionalidad y el arti-
ficio de las imdgenes, son agencias muy eficaces del
imaginario social; un imaginario en que cohabita la
dicotomia entre continente y contenido, ola paradoja
entre estabilidad y conflicto.

(En qué otro lugar del mundo se pint6 con tanta
pertinencia y simultaneidad un episodio acontecido
en Roma con apenas un afo de diferencia y recibido
en México como un acontecimiento tan decisivo en
medio de una lucha de poder? Tal como dije arriba,
por ahorano conozco otra versién enla pintura hispd-
nica que narre visualmente semejante milagro. En
su rareza iconografica reside sin duda su verdadera
intencionalidad. Esta visién gonzaguina para dispensar
salud, pues, no deja de ser un cuadro de aparato y
portento barroco, pero también es una declaracién
en clave politica, por més eliptico e irreal que hoy se
mire el aparente mensaje de su forma y discurso. En
esto, la modernidad de la representacién barroca no
dejar de ser, por unlado, un vehiculo de propaganda
corporativa y un dispositivo social —tan propios del
sigloxvircomo expresivos de su conflictivaideologia—;
y por el otro, una declaracién visual corporativa, un
condensador ideolégico, peculiar de un nuevo actor
politico y social que, desde entonces, comenzé a
llamarse: “la opinién publica”. Nada mds contrario
y disonante con las reglas verticales y dirigistas del
Antiguo Régimen.

23. TRABULSE, Elias. “Clavigero, historiador... Op. cit.,
pag. 44.
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La pintura sobre vidrio reverso en el Perd

virreinal

EstaBripis CARDENAS, Ricardo
Universidad Nacional Mayor de San Marcos

Lasinvestigaciones sobre el arte virreinal peruano
todavia tienen mucho camino por andar, que de
nuevas luces y marque nuevos derroteros. En nuestro
ejercicio profesional hemos centrado los estudios en
el arte del retrato', tema profano muy poco traba-
jado, pero principalmente en un tema inédito, el del
grabado hecho en el Pert en afios virreinales, entre
los siglos xvial xix2, los que han sentado las bases para
futuras investigaciones de discipulos sanmarquinos,
en importantes tesis, algunas ya publicadas?.

Hoy, aligual que enlos trabajos ya mencionados,
les presentamos el estudio basado en una muestra
que supera el centenar de piezas ubicadas, de una
especialidad pictérica ignorada en las pesquisas de
los historiadores del arte, no solo en el Perd, sino en
toda Hispanoamérica, la correspondiente ala pintura
sobre vidrio reverso. Aqui en Espafia tomé conoci-
miento de una tesis de maestria de la Universidad
Politécnica de Valencia, de Ménica Oliva Barber§,
quien toca el tema desde el punto de vista de su
conservacion y restauraciéon y en el resumen dado a
conocer, afirma que no existe ningtin estudio sobre el
tema en Esparfia, quizds por haber sido considerada

1. ESTABRIDIS CARDENAS, Ricardo. “El retrato en Lima
en el siglo xvir como simbolo de poder”. En: VV.AA. El Barroco
Peruano 2. Lima: Banco de Crédito del Perd, 2003, pags. 135-171.
También ver ESTABRIDIS, Ricardo. “Los gestores de la Cultura
Peruana en la Pinacoteca del Museo de Arte de San Marcos”. En:
ROMAN, Elida; ESTABRIDIS CARDENAS, Ricardo; FABIAN,
Julio y TALAVERA VELEZMORO, Juan Carlos. Retratos Siglos
XvI — XX. Museo de Arte de la Universidad Nacional Mayor de San
Marcos. Lima: UNMSM, 2009, pdgs. 17-31.

2. ESTABRIDIS CARDENAS, Ricardo. El grabado en Lima
virreinal. Documento histérico y artistico (siglos xvi al xix). Lima:
Fondo Editorial de la UNMSM, 2002.

3. ESQUIVEL ORTIZ, Omar (ed.). Marcelo Cabello (1773~
1842). Maestro Grabador Limeiio. Lima: Instituto Seminario de
Historia Rural Andina, UNMSM, 2019.
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un arte menor, al ser el resultado de la copia de una
pintura o un grabado (Lastimosamente no me fue
permitido consultarla tesis). Por su parte Rodriguez-
Buzén Calle en un articulo sobre el tema, publicado
hace tres lustros menciona:

Desgraciadamente esa técnica que goza de un
periodo de esplendor en los siglos xvi y xix en
el centro de Europa y que llega a Esparfia y se
desarrolla porlas mismas fechas, ha desaparecido
tanto aqui como en el resto del continente...*.

No es nuestro objetivo estudiar el vidrio en sf,
aquel rico material que tiene sus origenes en Egiptoy
Feniciay que supieron aprovechar muy bien griegosy
romanos, ni tampoco los vitrales caracteristicos de la
Edad Media, porque escapan a la técnica de estudio.

La pintura si bien tuvo como soporte el vidrio
en la antigtiedad cldsica, no fue la misma técnica.
Una de las fuentes mds importantes en los inicios
del Renacimiento es el Libro del Arte de Cennino
Cennini, escrito a finales del siglo x1v, quien toca el
tema de cémo se trabaja la pintura en vidrio paralas
vidrieras y para decorar relicarios®.

La pintura sobre vidrio reverso es una técnica
dificil en su ejecucion, ya que la metodologiaimplica
un desarrollo inverso de la composicién y del juego
de las luces y las sombras, las que son aplicadas en
contradiccion a las formas académicas tradicionales,
al empezar por las luces y terminar con las sombras;
ademds, hay que sumar a ello lo frdgil del material
de soporte, tanto para su manipulacién, como para

4. RODRIGUEZ-BUZON CALLE, Manuel. “Los fconos
rumanos pintados sobre cristal”. Cuadernos de los Amigos de los
Museos de Osuna (Osuna), 7 (2005), pag. 56.

5. CENNINI, Cennino. Manual del Artesano, cap. CLXXI y
cLxxi, 1947, pag. 170.
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su conservacion a través del tiempo. A pesar de ello,
han llegado a nosotros, en el Perd, prototipos para-
digmaticos, los que nos han permitido trazar un perfil
de su desarrollo estilistico, desde el siglo xvr al xix.

Iniciamos nuestro recorrido en el Perd por un
documento del Archivo General de la Nacién del
Pert (en adelante AGN), un protocolo de fecha muy
temprana, de 1561°. En el Folio 331v se pone de mani-
fiesto la obligacién de Lézaro de la Serna y Gonzalo
Garcifa mercaderes, con don Diego de Morales, sobre
la entrega de una serie de mercaderias, que en el
Folio 333r apuntan: “un retablo de la Cena en vidrio”.

Habida cuenta lo expuesto es menester consi-
derar que ya en esta fecha tan temprana para Lima,
en el siglo xv1, existfa un comercio de pinturas sobre
vidrio reverso.

Acellopodemos agregar unainformacién del histo-
riadorjesuita Ruben Vargas Ugarte, quien al referirse
a Fray Pedro Bedén (1555-1621), dominico que vino
de Quito a estudiar teologfa enla Universidad de San
Marcos, hacia 1576, albergada por aquel entonces en
los claustros de la orden de predicadores, nos dice:

En el Convento de Santo Domingo de Lima se
conservan dos pequefias pinturas sobre vidrio
de este artista: la una representa una Dolorosa
y la otra la Virgen entregando el rosario a Santo
Domingo. El colorido y el dibujo son muy reco-
mendables”.

Lastimosamente esas dos pinturas ya no se
encuentran en el convento; sinembargo, nos es posible
conocerlas gracias a un antiguo archivo fotogréfico
que conservan los dominicos?®. (Fig.1.)

Fray Pedro Bedén esta catalogado como un disci-
pulo del pintorjesuita Bernardo Bitti y un propagador
del manierismo asuregreso a Quitoy posteriormente
a Santa Fe de Bogotd y Tunja. A pesar de ello, como
bienanota Alejandra Kennedy’, hasta ahorano cuenta
con un trabajo monogréfico.

6. Archivo General delaNacién. Escribano Juan Hernédndez
& Alonso Hernédndez, Protocolo 81, 1557-1561.

7. VARGAS UGARTE, Rubén. Ensayo de un diccionario de
artifices coloniales de la América Meridional. Lima: Talleres Gréficos
A. Baiocco, 1955, pdg. 18. También ver STASTNY, Francisco.
Estudios de Arte Colonial. Lima: Instituto Francés de Estudios
Andinos, 2013, vol. 1. pdg. 109.

8. Archivo de la Provincia Dominica San Juan Bautista del
Peru. Serie: Fotografias/caja N°1/afios: 1923-1954. Expediente:
Fotograffas de cuadros, estatuas de dngeles, padres, de Cristo,
de la Virgen, y de santos.

9. KENNEDY, Alejandra (ed.). Arte de la Real Audiencia de
Quito, Siglos xvi-xix. Madrid: Editorial Nerea, 2002, pdg. 11.
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Fig. 1. Fray Pedro Bgdén. La Virgen entrega el rosario a Santo
Domingo. Oleo sobre vidrio reverso. Siglo xvi.
Convento de Santo Domingo. Lima. Perd.

El Museo Pedro de Osma de Lima conserva una
magnifica coleccién de pinturas sobre vidrio reverso,
entre ellas, una obra al 6leo catalogada como de la
escuela de Baviera, copia de una pintura de Anni-
bale Carracci que representa La Piedad, de magnifica
factura y considerables dimensiones (67 x 94cms.)
(Fig.2). Annibale Carracci como cabeza de la escuela
bolofiesa, ya nos introduce en el mundo del barroco
italiano, con un trabajo que reformula los cdnones
cldsicos en unanuevasintaxis, donde el expresionismo
estd presente en el marco de la luminosidad de un
escenario paisajistico, a diferencia del claroscurismo
de Caravaggio.

El barroco de esta linea clasicista de Italia no
ha sido muy estudiado en el virreinato peruano,
pero existen obras que se relacionan con él, tanto
en la técnica que nos ocupa, como es el caso de una
Dolorosa ubicada afios atrds en la Casa Goyeneche,
inmueble de propiedad del Banco de Crédito del
Pertd, como en la pintura al 6leo sobre lienzo de la
Virgen velando el suefio del Nifio, del Convento de los
Descalzos, ambas obras ligadas estrechamente a
Giovanni Battista Salvi (1609-1685), conocido como Il
Sassoferrato, documentado en Roma como discipulo
de Domenichino. Ultimos estudios han comenzado
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Fig. 2. Andénimo. La piedad. Oleo sobre vidrio reverso. Siglo xvi. Museo Pedro de Osma. Lima. Perd.

a develar igualmente una relacién con el barroco
italiano del siglo xvin importado de Ndpoles .
Desde el sigloxvi Amberes, como un gran centrode
produccién de grabados, vaaabastecerlasnecesidades
delos evangelizadores americanos, que hardn uso de
las estampas flamencas como medio para llegar a los
naturales. Estd plenamente demostrado suuso porlos
pintoreslocales. En el manierismo tardio flamenco es
estrechalarelacién con Martin de Vos (1532-1603), por
la gran cantidad de dibujos que creara y que fueron
llevados a las técnicas calcograficas por grabadores
como Jan Baptista Barbe (1578-1649), entre muchos
otros. Un claro ejemplo lo tenemos en la estampa
de la Huida a Egipto (25 x 20cms.) que representa un
temausado por el pintor cusquefio Diego Quispe Tito
en un lienzo del siglo xvi, como apreciamos en una
coleccién privada de Lima (antigua coleccién Pastor),
y que un anénimo pintor la desarrollard igualmente

10. NICOLO, Francesco de. “Una Pintura napolitana en el
Museo del Palacio Arzobispal de Lima”. Quiroga. Revista de
Patrimonio Iberoamericano (Granada), 16 (2019), pédgs. 88-92.
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en la técnica sobre vidrio reverso, inspirdndose en
una estampa reutilizada ya en afios del barroco, al
encontrarse lacomposiciénalainversa, obraubicada
en la coleccién privada de la sefiora Marfa Fe Garcia
de Tello (Fig. 3.).

Rubens, el representante por excelencia del barroco
flamenco, dindmico, colorista, luminoso y decorati-
vista, suma de su vivenciaitaliana, est4 estrechamente
ligado al desarrollo del arte barroco en el Pert, sobre
todo a través de sus grabadores, los que expandieron
por el mundo sus creaciones especialmente usadas
en América Hispana. Apostolados, escenas de la
Pasién de Cristoy escenas alegéricas derivadas delos
grabadosbarrocos flamencos abundan en lienzos por
todoelvirreinato peruano, a ellos sumamos versiones
realizadas en vidrio reverso, como las conservadasen
la sacristia de la iglesia de San Agustin de Lima, un
apostolado compuesto de doce pinturas con figuras
en medio cuerpo de muy buena factura, con ricos
marcos enchapados enmetal, entrelos que destaca San
Juan Evangelista. Asimismo, en colecciones privadas
(Barbosa y Cabieses) se han localizado escenas de
la Pasién de Cristo en pequefio formato, tales como
Jests ante Caiféds y dos temas de Jestis con la cruz a
cuestas camino al calvario, realizadas con gran soltura
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Fig. 3. Anénimo. Huida a egipto. Oleo sobre vidrio reverso.
Siglo xvi. Coleccidn privada. Lima. Perd.

de pincel, sin perder su raiz barroca flamenca. A ellas
podemos sumar otros ejemplos de la vida de Cristo,
como Jesiis entre los doctores de la ley y Jesiis tentado
por el demonio, en la colecciéon de Marfa Fe Garcia de
Tello, las que debieron formar parte de una serie.

El siglo xvii muestra su impronta en un ejemplar
seleccionado de la colecciéon de Marfa Fe Garcia de
Tello, donde la dindmica compositiva, el escorzo de
los personajes y el resplandorluminico, nos traslada a
las composiciones venecianas del circulo de Tiépolo,
que debieron servir de modelo al pintor anénimo de
esta técnica en una magnifica Resurreccion de Cristo,
lastimosamente con el vidrio quebrado.

Los elementos de rocalla hacen su aparicién en
este siglo xviren el centro de Europa, principalmente
en la ciudad de Augsburgo con el resurgimiento
catélico y serd en esta centuria que son incluidos en
una gran produccién de grabados, donde destacan las
calcografias de los hermanos Josef Sebastian Klauber
(1700-1768) y Johann Baptist Klauber (1712-1787),
entre otros. La influencia de los grabados de origen
germano es latente tanto en Lima como en Cusco !,

11. ESTABRIDIS, Ricardo. “EIRococé germdnicoy lavidade
San Agustin en la pintura cusquefia: lo profano como alegoria
cristiana”. Revista Illapa (Nima), 6 (2009), pag. 19.
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no sélo en pinturas sino también en mobiliario. El
mejor ejemplo lo encontramos en la Cajoneria de la
Sacristia delaiglesia de LaMerced de Lima, realizada
en fecha posterior al incendio ocurrido el 24 de abril
de 1773, levantada gracias al apoyo del arzobispo
de Lima Antonio de Parada '?. Mueble tdnico, ya que
aparte de la talla decorada en fina rocalla, alberga
en su respaldo dos series de pinturas sobre vidrio
reverso, una dedicada al Antiguo Testamento, con
ocho escenas de la historia de José, hijo de Jacob,
vendido por sus hermanos a los ismaelitas, llevado
a Egipto y vendido como esclavo, la interpretacién
de los suefios del copero y el panadero del faraén, la
interpretacion de los mismos suefios del faraén que
lo llevan a gobernador, hasta el reencuentro con su
padre. La otra serie compuesta, por igual nimero de
pinturas, nos relata en imdgenes la pardbola del hijo
prédigo; ambas series, aparte de la luminosidad de
sus acabados, han incluido elementos de rocalla en el
mobiliario delas composiciones, queindudablemente
proceden de fuentes germanas de la segunda mitad
del siglo xvur*®. (Fig.4.)

En el mismo estilo con soltura de ejecucién y
luminosidad, ubicamos enla antigua coleccién Pastor
un tema poco comun, igualmente del Antiguo Testa-
mento, tomado del libro de Esther, donde Amén se
hinca ante ella para rogar por su vida al Rey Asuero,
después de que hasido descubierto sucomplot contra
su tio Mardoqueo y los judios. La reina Ester viste
anacrénicamente traje alamoda del siglo xv. (Fig. 5).

Caso singular es un tema profano, conservado
en el Museo Nacional de Arqueologia, Antropo-
logia e Historia del Pert, (en adelante MNAAHP),
dnico ejemplar que hasta el momento nos alcanza
una escena galante en un salén, con los personajes
vestidos al igual que lareina Ester y los que aparecen
en la pardbola del hijo prédigo, en la cajoneria de la
sacristfa de la iglesia de La Merced, a la moda de las
cortes europeas de la segunda mitad del siglo xvi.

Se han localizado pinturas en esta técnica de
probadainspiracién en composiciones delos Klauber,
de lo cual es un claro ejemplo la representacién de
Santa Clara de Asis con una custodia, en un vidrio de
60 x 42cms., en el Museo Osma .

12. BARRIGA, Fray Victor M. El templo de La Merced de Lima.
Documentos para la Historia del Arte. Arequipa: Establecimientos
Gréficos La Colmena S.A. 1944, pdg. 373.

13. SAN CRISTOBAL, Antonio. Arquitectura Virreinal Religiosa
en Lima. Lima: Librerfa Studium S.A. 1988, pag. 153.

14. Ver péagina PESSCA. https:/ / colonialart.org/archives/
subjects/saints /individual-saints/ claire-of-assisi#c2607a-2607b
[Fecha de acceso: 20/10/2020].
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Fig. 4. Anénimo. Pardbola del hijo prodigo. Oleo sobre vidrio reverso. Siglo xvi.
Cajoneria de la sacristia de la Iglesia de la Merced. Lima. Perd.

Fig. 5. Anénimo. Ands ante Esther. Oleo sobre vidrio reverso. Siglo xvir. Colecciéon privada. Lima. Perd
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Hastala fechanohemosubicado ninguna pintura
firmadaenel Pert dentro de esta técnica de ejecucion;
sin embargo, en el Museo Osma de Lima, se han
considerado dos representaciones de la Inmaculada,
como obras del pincel del mds importante pintor
limefio del siglo xvui, Cristébal Lozano, la primera
atribuida por el destacado historiador Francisco
Stastny en las fichas de catalogacién del Museo, y la
segunda por el exdirector del referido Museo, Pedro
Gjurinovic', de similar composicién (Fig. 6); ambas
tienen como referencia, un gran lienzo al 6leo de su
propia autoria en la Catedral de Lima, con el mismo
temaiconograficoy aspecto formal, donde se distingue
la ya estudiada influencia de la obras de Murillo en
la pinturas de este artista '°.

En 1717 la Casa de Contratacién fue trasladada
deSevillaa Cadiz, lo que conllevaun desarrollo gadi-
tano en el comercio de obras de arte con América, a
partir del segundo tercio del siglo xvur. Por ello, no
es de extrafiar que encontremos obras, en la técnica
que nos ocupa, que marquen esa procedencia, como
en la Virgen con el Nifio entregando el rosario a Santo
Domingo del Museo Osma (Fig. 7), la que posee
una inscripcién en la parte posterior del vidrio:
“1751 Cddiz” y tiene igualmente como referencia
una estampa de los Klauber, como la Santa Clara
ya anotada. Asimismo, en este Museo se conserva
una serie de ocho pinturas de pequefio formato con
escenas del Antiguo Testamento, catalogadas como
del mismo origen gaditano, indudablemente de
otra mano, mds suelta en su ejecucién, abocetada.
En ellas se representaron escenas del Génesis, tales
como: Abraham y los tres dngeles, la Expulsion de Agar,
Lot y sus hijas, el Suefio de Jacob, la lucha de Jacob con
el dngel y José vendido por sus hermanos. Igualmente,
del Exodo a Moisés salvado de las aguas y del libro de
Tobias, la Curacién de su cequera por el Arcingel Rafael.
Entre ellas marca la diferencia la escena relacionada
con Moisés ya que la protagonista, anacrénicamente,
lleva una vestimenta propia del siglo xvi en el marco
del uso veneciano.

No existe un estudio sobre el tema silas pinturas
fueron hechas en Cddiz o solo era un tradnsito de
procedencia centroeuropea. Sobre el particular
hemos encontrado en el AGN, un Protocolo donde

15. GJURINOVIC, Pedro. “Iconografia de la Inmaculada
Concepcién en el arte virreinal peruano”. En: VV.AA. La Inma-
culada Concepcién 150 afios. Lima: Movimiento de Vida Cristiana,
2005, pag. 119.

16. ESTABRIDIS, Ricardo. “Cristébal Lozano, paradigmadela
pintura limefa del siglo xvir”. En: VV.AA. (coords.). 1 Congreso
Internacional del Barroco Iberoamericano. Territorio, Arte, Espacio y
Sociedad. Sevilla: Universidad Pablo de Olavide, 2001, t.1. pdg.
345.
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Fig. 6. Cristébal Lozano (atribuido). Inmaculada concepcion.
Oleo sobre vidrio reverso. Siglo xvii. Museo Pedro de Osma.
Lima. Pera.

curiosamente se usa, en un inventario del siglo
xv1, la denominacién de “alemanesas” para referirse
a dieciséis pinturas sobre vidrio con temas de la
Historia Sagrada'”. Nos referimos ala tasacién delos
bienes que dej6é a su muerte Don Agustin de Frade,
personaje de gran fortuna, que incluso superaba
la de los Sancho-D4vila®®. Aparte de la importante
informacién que nos alcanza el documento, sobre la
existenciaen colecciones privadas de Lima de 24 paises
en esta técnica pictdrica, el documento de tasaciéon

17. Archivo General de la Nacion. Escribano Phelipe Joseph
Jarava, Protocolo 554, 1765-1767.

18. PEREZLEON, Jorge. “El éxito social entre los emigrantes
peninsulares en el Pert: integracién, prestigio y memoria”.
Cuadernos dieciochistas (Salamanca), 15 (2014), pag. 248.
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Fig.7. Andnimo. La virgen entrega el rosario a Santo Domingo.
Oleo sobre vidrio reverso. Cadiz 1751. Museo Pedro de Osma.
Lima. Pera.

estd firmado por Cristébal de Aguilar, uno de los
mads destacados retratistas limefios del siglo xvi .

No podemos dejar de mencionar una cajoneria
que atn conserva la iglesia de Guadalupe de Pacas-
mayo, en el departamento de La Libertad, al norte
del Pert, por cuanto, al igual que la cajoneria de
la sacristia de la iglesia de La Merced de Lima, sus
respaldos estdn integramente decorados con doce
pinturas sobre vidrio reverso, incluso de mayor
formato (62 x 50cms.), que consideramos pertenecen
a finales del siglo xvi o inicios del siglo x1x, ya que
el mueble no posee elementos de rocalla y es de
lineas muy sobrias, con doce paneles separados por
columnas de fuste liso y capiteles jonicos. En ellos
se representan a los principales santos de diferentes
ordenes religiosas, ademds de un tema de la vida
de Cristo, realizados por un pintor de oficio, dado
el buen manejo del pincel en el juego del color y de
la luz. Podemos apreciar de izquierda a derecha a;
Santa Teresa de Avila, San Francisco de Paula, San
Francisco Javier (Fig. 8), San Nicolds de Bari, San
Juan de Dios, La Ascensién del Sefior, a la Virgen

19. ESTABRIDIS, Ricardo. “Cristébal de Aguilar Casaverde,
retratista limefio del siglo xvii”. Revista Illapa (Lima), 1 (2004),
pégs. 29-40.
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del Carmen entregando el escapulario a San Simén
Stock, San Antonio de Padua, San Benito de Nursia,
San Diego de Alcald, San Juan Nepomuceno y por
altimo aSanta Catalina de Alejandria. Lastimosamente
de esta magnifica coleccién ya se ha echado a perder
hace pocos afios el tema de la vida de Cristo, cuyo
vidrio estd hecho pedazos.

Losnuevos vientos del xix, hacen quelas pinturas
religiosas, en su sobriedad académica, sean dismi-
nuidas por los marcos ostentosos desarrollados en la
misma técnica, como apreciamos entre otros en el de
la Virgen del Carmen del MNAAHP, en las pinturas
deestatécnicaenlacasa GoyenechedeLimayenuna
foto antigua de la Sala De Profundis del convento de
San Francisco, que demuestra que existieron varios y
donde solo queda uno con partes faltantes.

Entre estos marcos ostentosos de bordes ondu-
lantes, desarrollados como espejos cincelados y deco-
rados con platina, encontramos dos en la Coleccién
Barbosa, donde se puede apreciar como refuerzo
el uso de periédicos de la época. En uno de ellos
encontramos el fragmento de un diario que lleva la
firma del famoso Murciélago, seudénimo que usaba
Don Manuel Atanasio Fuentes, (1820-1889) destacado
personaje de la época con estudios en la Universidad
Nacional Mayor de San Marcos quien, a través de su
diario, desarrollé una aguda sétira politica. La fecha
del periédico marca el siglo xix para el espejo.

Fig. 8. Anénimo. San Francisco Javier. Siglos xvii-xix. Cajoneria de
la Sacristia de la Iglesia de Guadalupe. Pacasmayo.
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La pintura sobre vidrio reverso decay6 en el arte
de afios de la emancipacién y republica en Pert, ya
que hemos ubicado pocas piezas, entre ellas, una en
el MNAAHP muy representativa con la imagen del
libertador Simén Bolivar en un soporte circular, como
unaminiatura que siguelos modelos delos camafeos.

No cabe duda de que esta técnica se aprendi6 en
el Perd en centurias virreinales, con la gran cantidad
de piezas que nos llegaron de Europa, desarrollada
posteriormente por artistas académicos locales hasta
el siglo xvi. Sin embargo, quienes van a tomar la
batutaenel siglo xix van a ser los creadores de un arte
popular, de mayor consumo en los pueblos andinos.

Un nexo entre el arte virreinal y el arte popular
del siglo xix se ubica principalmente en la ciudad
de Cajamarca. Hemos visto que en la coleccién de
Nicolds Puga Cobidn se conservan pequefios retablos
de puertas abatibles, con tallas enrocalla que albergan
esculturas y decoracién floral a pincel, ademads de
pequefios vidrios pintados en esta técnica que nos
ocupa, con figuras de dngeles y también fragmentos
de espejos con elementos de rocalla®.

EnelMonasterio delas Nazarenas de Lima, guar-
dadasendepdsito, noshasido posible ver una variante
de esta técnica en pequefios marcos policromados y
dorados de bordes mixtilineos, algunos cincelados
con aplicaciones de platinas, enmarcando estampas,

20. OLIVAS W., Marcela. Arte Popular de Cajamarca. Lima:
Antares y Yanacocha, 2003, pag. 207.
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los que podemos clasificar como de finales del siglo
xix. En una estancia en Granada de hace pocos afios
pude ver de cerca la Capilla Mayor de la iglesia de
San Juan de Dios y apreciamos entre las tallas, como
embutidos, estas tipologias deimdagenes pequefias, con
marcos que pueden considerarse como antecedentes
en el barroco de los ubicados en las Nazarenas.

El arte popular en la centuria pasada se pone
de manifiesto y alcanza otra dimensién en el Pert
al reconocerse al artesano Joaquin Lépez Antay con
el Premio Nacional de Cultura en 1976%. Tenemos
artistas en este campo que ocupan un lugar en la
pldstica nacional del siglo xx, uno de ellos de origen
cusquefio, HilarioMendivil, ha creado sus figuras con
sus caracteristicos cuellos alargados. En este modelo
apreciamos ala patrona del Cuscola Virgen de Belén,
en un pequefio altar que mantiene la tradicién de
los espejos cincelados y pintados. Asimismo, en el
Monasterio de Santa Catalina de Arequipa se exhibe
un Nifio Jestis en una urna, enmarcada en un espejo
ondulante, ricamente decorado con flores.

En la actualidad atin sobreviven aquellas mani-
festaciones pldsticas que se realizaron en siglos
virreinales, las que han sido retomadas en manos de
artesanos que las recrean, porlo general, como objetos
utilitarios y decorativos con diversos materiales y
técnicas, pero siempre sobre vidrio reverso.

21. CASTRILLON, Alfonso. “;Arte popular o artesania?”.
Revista del Museo Nacional de Historia (Lima), 77 (1976), pags.
15-21.
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Amueblamiento y decoracion de la Real
Audiencia de Cuzco a finales del siglo xvi

FERNANDEZ MARTIN, Maria Mercedes
Universidad de Sevilla

En1995la profesora Maria Jests Mejias publicaba
un articulo sobre la creacién de la Audiencia del
Cuzco!. En él hace un estudio pormenorizado de la
inversion hecha por la Corona en su construcciéon y
los artifices que participaron en su acondicionamiento.
A su trabajo remito por lo exhaustivo del mismo
en la contextualizacion histérica y econémica de la
creaciéon de la nueva Audiencia en el tltimo cuarto
del siglo xvi, siendo asf la tltima en la América
espafiola, desde la creacién en 1511 de la Audiencia
de Santo Domingo. En el presente trabajo se pretende
hacer una reconstruccion hipotética, a través de los
muebles conservados delaépoca, compardndolos con
los destinados a la Audiencia y analizar las caracte-
risticas decorativas imperantes en ese momento en
el virreinato del Perd.

La Audiencia de Cuzco se creé por un Real
Decreto expedido por Carlos 11 el 26 de febrero de
1787, ratificado dos meses m4és tarde a través de una
Real Cédula expedida en Aranjuez el 3 de mayo?2. Su
inauguraciénllevé aparejadalacelebracién de grandes
festejos, recogidos por escrito por Ignacio de Castro
en 17953, Por otra parte, en el Archivo General de
Indias se conserva un abultado expediente donde se
recoge de forma pormenorizada todo el proceso de
creacién, desdelaadaptacion del edificio del Cabildo
a la decoracién del mismo, reflejdndose todos los
gastos llevados a cabo y la redaccién final de una
memoria-inventario, fechada en 1789+

1. El presente trabajo es una nueva reflexién sobre el tema
tratado en MEJTAS ALVAREZ, Maria Jesus. “El nacimiento de la
dltima Audienciaindiana. Sede, artistas y costes de la Audiencia
del Cuzco”. Laboratorio de Arte (Sevilla), 8 (1995), pdgs. 193-206.

2. A.G.I.Cuzco4.Real Cédulade fundaciéon dela Audiencia
de Cuzco.

3. MEJfAS ALVAREZ, Maria Jests. “El nacimiento... Op.
cit. pag. 194.

4. A.G.I. Cuzco, 21 y Lima, 697. Expediente promovido
sobre la habitacién de casas y compra de muebles y utensilios
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La eleccién de la sede ocasioné no pocos quebra-
deros de cabeza pues se barajaron diferentes edificios,
tanto ptiblicos como privados, que cumplieran con
los requisitos necesarios para instalar las diferentes
oficinas. Dadalasituacién econémica que atravesaba
la ciudad se pensé en acondicionar algtn edificio
existente, entre los que se encontraban el edificio de
la Compafiia de Jests, recientemente expropiado,
situado en la Plaza de Armas, y la Casa dela Moneda
y Casas del Cabildo situadas en la vecina Plaza del
Regocijo. La Casa de la Moneda fue la primera en
desestimarse, plantedndose la duda entre los otros
dos edificios. El proceso de eleccion llevé aparejado
toda una serie de discusiones sobre la idoneidad de
un lugar u otro, por lo que el gobernador y regente
de la Real Audiencia, José Portilla solicité diferentes
informes al respecto. Los partidarios de reutilizar el
edificio de la Compaiifa alegaban la amplitud del
edificio y laubicacién enlaPlaza de Armas, mientras
quelosotros esgrimian el menor coste que tendrian las
obras de acondicionamiento de una parte de la Casa
del Cabildo. Se conservan sendos planos, uno muy
sencillo de parte del colegio de la Compafifa donde
se representa el claustro principal y las estancias
que se usarian para establecer la Real Audiencia®.
Asimismo se conserva, por duplicado, el plano de la
parte de la casa del Cabildo en donde se ubicaria la
Real Audiencia, detallando por medio de la leyenda
la distribucién de cada una de las dependencias®.

necesarios para la formacién y construccién de las salas y demds
oficinas de la Real Audiencia de Cuzco. 16 de abril de 1788.

5. A.G.I. MP, Peru y Chile, 268 y 268bis.

6. A.G.I. MP, Perti y Chile, 267 y 267bis.
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Fig. 1. Palacio del Cabildo de Cuzco.
Cuzco segln Guaman Poma.

Definitivamente se opt6 porlas Casas del Cabildo
con la condicién de que se mantuviera la Sala Capi-
tular, con las mismas proporciones y decencia que
en ese momento tenfa’. Las Casas del Cabildo se
encontraban frente al Convento de la Merced en la
mencionada Plaza del Regocijo, frontera a la Plaza
de Armas, lugar de celebracién de festejos de todo
tipo de donde tomé el nombre. El edificio se habia
construidoen 1560 en el ladonorte dela plaza, siendo
una fabrica de grandes dimensiones como se aprecia
en una de los grabados de la obra de Guaman Poma
de Ayala, terminada de redactar en 1615, titulada
Primer nueva crénica y buen gobierno®. La eleccién se
debi6 a que en el dltimo cuarto del siglo xvii, tras la
crisis econémica que arrastraba la ciudad, las Casas
de Cabildo estaban infrautilizadas, motivo principal
para que la nueva sede se estableciera en el piso

7. A.G.I. Cuzco, 21. Copia del Acta del Cabildo de 30 de
junio de 1788.

8. VELEZMORO, Victor. “Ciudades y villas en la obra
de Guamdn Poma de Ayala. Nuevos aportes para su estudio”.
Revista de Indias (Madrid), 227 (2003), pags. 305-324.
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superior del edificio, dejando la planta baja para uso
del Cabildo. En julio de 1788, el caballero de Croix,
virrey del Perd, dirigia a José Portilla un oficio apro-
bando la eleccién y felicitdndole por la decisién de
que los muebles y demds efectos necesarios para el
amueblamiento y decoracién se compraran o hicieran
en la ciudad, pues resultarfa muy costoso y dificil de
llevar dichos muebles desde la capital®. La direccién
de las obras de acondicionamiento recay6 en Andrés
Graz, comisionado y supervisado por el regente José
Portilla, asistido por los mayordomos Matias Pérez y
Juan Gonzalez. Los encargados de ejecutarlas mismas,
durante casi el afio que necesité su terminacién,
fueron los maestros José Palomino y Martin Busta-
mante, los tinicos maestros capacitados en la ciudad
para tal cometido, segin el expediente promovido
para la habilitacién del edificio . La premura de las
obras y el pretender acabarlas antes de que llegaran
las lluvias, llevé al regente José Portilla a implicarse
en la consecucién de las obras, economizando el gasto
que precisamente hubiera causado un Maestro del Arte.
Ademds de los dos maestros citados trabajaron siete
oficiales y dieciséis peones, ayudados por quince
indios acarreadores'.

Atendiendo al plano presentado y al inventario
y descripcién que se hizo tras su acondicionamiento,
mandado realizar por el regente Portilla se puede
reconstruir la distribucién del edificio. Como se
ha sefialado, la planta baja quedé reservada para
el Cabildo al que se accedia a través de un zaguan
donde, a mano derecha, se encontraba la escribania
de Cdmara y ala izquierda la Chancilleria Real. Un
patio porticado articulaba diferentes dependencias
entre las que se encontraba la Sala Capitular y al
fondo de dicho patio las caballerizas y cdrcel. Al piso
superior se accedia a través de la escalera principal
situada en el patio que conducia a un corredor que
distribufalas diferentes dependencias dela Audiencia,
como las salas de Procuradores, de Justicia, del Real
Acuerdo y un Oratorio.

Enelexpediente promovido paralahabilitacién del
edificio y compra de muebles se da cuenta detallada
de todos los gastos realizados, asf como los artistas
y artesanos que intervinieron en la misma. A pesar
de lo exhaustivo del documento, con informacién
muy diversa sobre materiales, técnicas y mobiliario,
incluyendo los espacios en donde se ubicaban, las
descripciones son muy parcas, limitdndose a citar

9. La tinica excepcién fue la compra del reloj de péndola y
los libros de legislacion por no poderse encontrar en Cuzco.
10. A.G.I. Cuzco, 21 y Lima, 697.
11. Los oficiales fueron Bernabé Puro, Andrés Ceera, Eugenio
Quispe, Clemente Quispe Guaman, Tomds Candia, Nicolds Paucdn
y Agustin Tunqui.
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los nombres de los autores y el coste econémico que
tuvieron. Desgraciadamente no se conservan esos
muebles, pero lainformacién documental y las obras
quehanllegado anuestros dias permiten profundizar
en el mobiliario de las élites cuzquefias a fines del
setecientos.

En septiembre de 1789, concluidas las obras de
acondicionamiento, el regente José Portilla presenté el
inventarioy descripcién delanuevaReal Audiencia .
En él se describe pormenorizadamente el edificio y
las diferentes estancias con su amueblamiento. El
ingreso se hacia a través de una gran puerta cerrada
por dos hojas y coronada con los escudos reales y de
la ciudad, que daba paso al zagudn donde se ubicaba
la escribania de Cdmara y, frontera a ella, la Chan-
cilleria Real, con ventanas enrejadas a la plaza. La
primera estancia estaba sin decorar, mientras que la
Chancilleria estaba presidida por un dosel de damasco
con el escudo real pintado sobre lienzo en el centro.
El resto del mobiliario consistfa en tres mesas, una
de ellas utilizada como escritorio. La decoracién se
complementaba con varias alacenas, una de ellas
cerrada por cuatro puertas enrejadas que servia de
archivo y otra, mds pequefia, donde se custodiaban
los sellos reales, con puertas de madera forradas en
su interior con papel pintado de China.

El documento sigue describiendo las diferentes
estancias dela plantabaja, dispuestas en torno al patio
enchinado donde se ubicaba lanueva Sala Capitular,
precedida de una antesala y el Archivo, aprovechdn-
dose parasu decoracién parte del mobiliario antiguo.
Al fondo se situaba la Cdrcel, iinica existente en la
ciudad, y lasala devisitasy confesiones que tenfauna
decoracién similar a la de la Chancilleria, situdndose
en el testero una tarima o estrado de cuatro gradas
recubierto por esteras y una alfombra. En él inter-
venia el tribunal bajo un dosel de damasco carmesf,
igualmente decorado con un escudo con las Armas
Reales. La decoracién de la estancia se completaba
con una mesa cubierta de damasco carmesi con fleco
del mismo color.

Las nuevas dependencias de la Audiencia se
situaban en el piso principal al que se accedia a través
deunaescaleraen cuyoarranque se disponiaunescudo
grande de las Armas Reales perfilado en dorado, de
“piedra de Berenguela” como era conocidaenCuzcola
piedra de Huamanga, variedad de alabastro o piedra
traslticida que debe su nombre a las canteras exis-
tentes en esa zona del Pert. El escudo se encontraba

12. Inventarioy descripciéon del estado dela Casa del Cabildo
tras su acondicionamiento para la Real Audiencia, enviado
al virrey del Perd, Francisco Gil, en 1789. El documento fue
transcrito integramente en MEJIAS ALVAREZ, Maria Jests. “El
nacimiento... Op. cit., pag. 200.
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despiezado por lo que fue necesario recurrir a los
hermanos escultores Romualdo y Domingo, quienes
recompusieron la piezay la colocaronenel arcodela
escalera. Bajo el escudo se colocé unaldpida debronce
que conmemorabala creacién delanueva Audiencia,
donde se lefa: DE ORDEN DE SU MAGESTAD EL
SENOR DON CARLOS TERCERO; GOVERNANDO
ESTOS REYNOS; COMO VIRREY EL EXCELENTI-
SIMO SENOR DON TEODORO DE CROIX, SE HISO
Y ESTABLECIO ESTA REAL AUDIENCIA, POR SU
PRIMER REGENTE GOVERNADOR INTENDENTE
DE ESTA CIUDAD Y SUS PROVINCIAS, EL SENOR
DON JOSE PORTILLA Y GALVEZ ANO DE MIL
SETECIENTOS OCHENTA Y OCHO. La misma la
habia realizado el fundidor Vicente Ribas. El escudo
real se reproducia de nuevo, pintado sobre la pared,
en el desembarco de la escalera.

Las estancias principales que componian la Real
Audiencia eran tres, ademds del Oratorio: Sala de
Procuradores, Sala de Justiciay Sala del Real Acuerdo,
dispuestas enla primera crujia del edificio que se abria
alaplaza por medio deuna galeria o corredor. Todoel
portaje, tanto de ventanas como de puertasy barandas,
estaba pintado de color verdey perfilado con dorado.
Segtn la importancia de la estancia presentaban un
mayor namero de molduras y dorados, trabajo que
llevaron a cabo diferentes pintores y doradores entre
los que se encontraba Nicolds Cruz y las doradoras
Francisca Peso, quien se acompafiaba de un aprendiz
llamado Ignacio Rosalba, y lamaestra doradora dofia
Clara, quienes se ocuparon también de otras obras
de dorado.

La primera sala, destinada a los procuradores,
era la mds pequefia pero a pesar de ello bastante
espaciosa y bien iluminada con dos ventanales que
daban al corredor. Ademads de su funcién de alojar a
los procuradores servia de antesala alaSala de Justicia.
El mobiliario consistfa en cuatro mesas pequefas
con sus cajones y un banco corrido adosado a sus
paredes. A su vez esta sala comunicaba con la Sala
del Acuerdo a través de una pequefia dependencia
destinada al secretario y relator, amueblada con una
sencilla mesa y escafio. La comunicacién se hacia a
través de una gran puerta de dos hojas, separada por
una mampara o biombo, con sus dos caras pintadas,
donde se representaba la cesion (sic) del Escorial y de
su Sagrario, asunto curioso para el espacio al que iba
destinado. El tema elegido se debe corresponder
con los grabados encargados por Juan de Herrera
al grabador flamenco Pedro Perret sobre los dibujos
que el arquitecto habia realizado del Monasterio ©°.

13. Posiblemente los grabados reproducidos correspondanal
séptimo disefio de Herrera, donde se reproduce una perspectiva
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LaSala de Justicia, erala mayor de las dependen-
cias, con once varas de largo y siete de ancho y un
gran ventanal con galerfa dorada de la que colgaba
una cortina de damasco y fleco de seda, iguales a la
dela puerta de entrada. Allado derecho de la misma
una gran alacena, que se complementaba con otras
dos més pequeiias, de uso del escribano y relator
respectivamente. Al igual que el resto del portaje,
estaban pintadas en verde y perfiladas en dorado,
mientras que las paredes estaban decoradas con
papel pintado. En la cabecera se ubicaba el estrado,
formado por una tarima de cuatro gradas cubiertas
por alfombras y un dosel de terciopelo rojo que
ocupaba todo su ancho, presidido por el escudo real
bordado en oro, plata y seda realizado, junto al de la
Sala del Acuerdo, por el maestro bordador Matias de
Leodn, por los que cobré ciento setenta y tres pesos
y seis reales. La colgadura ocupaba todo el testero
y estaba enmarcada con molduras de madera de
media cafia doradas. La presidencia estaba ocupada
por un canapé, asiento de varias plazas con respaldo
y brazos, lacado en rojo y perfiles dorados, forrado
de terciopelo carmesi, con galones y flecos también
doradosy, enlos costados se disponian varios asientos
para los abogados. Se completaba el estrado con
una mesa larga forrada de vaqueta, con un faldén
o sobremesa, igualmente de terciopelo del mismo
color, que por el frente era mas largo, extendiéndose
sobre las gradas del estrado. Sobre la mesa se encon-
traban los principales voltimenes relacionados con
la imparticién de justicia, en total habia trece tomos,
entre los que estaban las Leyes de Partida, las Leyes
de Castilla, las Leyes de Indias, las Ordenanzas del
Perti y otro de Intendentes, forrados todos en perga-
mino y comprados en la ciudad de Lima. Asimismo,
habia una escribania, o recado de escribir, de plata
compuesto por una campanilla, tinteros, salvaderay
un obleario con su tapa. En estas piezas, al igual de
las que se encontraban en la Sala del Real Acuerdo,
llevaban grabado un escudo con las Armas Reales.
Aunque se conoce el peso de estas piezas y el coste
que tuvieron, no se hace alusién a ningtin platero
por lo que se supone que fueron piezas compradas
entienda o bien encargadas, junto al reloj de péndola
al relojero Gregorio Rubi, también platero, como se
desprende del contrato de aprendizaje de Marcos
del Peso, por el que se comprometia a ensefiarle el
oficio de platero .

del edificio que se convirtié en laimagen icénica del monasterio,
y al disefio noveno o décimo que reproducen respectivamente
el alzado y seccién del sagrario del altar mayor.

14. Cfr: MEJIAS ALVAREZ, Maria Jests. “El nacimiento ...
Op. cit. pag. 198.
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Frente al estrado del tribunal se disponia otro
canapé, en esta ocasién forrado de vaqueta, desti-
nado al relator y escribano de cdmara y delante una
mesa forrada del mismo material, guarnecida, al
igual que el canapé, con fleco y tachuelas doradas
y sobre la misma otra escribania, en esta ocasién de
plomo. El resto de la estancia estaba dividido por
un escafio grande destinado a los procuradores. Su
respaldo estaba formado porbalaustres, haciendolas
veces de baranda de separacién. Es curioso cotejar
las similitudes existentes entre la distribucién de los
espacios de la Audiencia de Cuzco con la de la Real
Audiencia deManilaacondicionadaunadécadaantes
einstaladaigualmente en un edificio preexistente, en
un ala del piso principal del Real Palacio . Gracias
al plano que envia al Rey el regente de la Audiencia
de Manila, Diego Martinez de Araque, en diciembre
de 1778, se puede apreciar las similitudes espaciales
de una y otra y su amueblamiento.

De similares dimensiones era la Sala del Real
Acuerdo a la que se accedia a través de una gran
puerta y con ventanas a la galeria de la plaza. Estaba
totalmente esterada y sus paredes recubiertas con
papeles pintados color aurora, con motivos florales,
idénticos a los empleados en la Sala de Justicia'®.
Idénticas caracteristicas y disposicién presentaba
el dosel, colocado en la cabecera de la sala si bien el
escudoreal estaba flanqueado porlosretratos de Carlos
1v, obra del pintor local José de Barrio, y el de Maria
Luisa de Parma. Otros lienzos presidian también la
estancia como los retratos de José Gdlvez, ministro de
Indias, el del virrey Teodoro de Croix y el del regente
y presidente de la Audiencia José Portilla, represen-
tado este tltimo de cuerpo entero. En el entarimado
de la cabecera se situaban once sillones forrados de
terciopelo carmest, con galoncillos de oro y clavazén
dorada, destacando el destinado al presidente al estar
rematado el respaldo con un copete mds alto que el
resto. El mobiliario se completaba con dos mesas
forradas de baqueta y sobremesa de terciopelo con
sus respectivas escribanias, presentando en el frente
de cada pieza grabado el escudo real al igual que
en la existente en la sala de Justicia. Al frente del
tribunal o estrado se situaba otra mesa con su banca
sinrespaldo también forrada debaqueta utilizada por
el secretario de Cdmaray aloslados otras tres bancas
forradas debaqueta conalmohadas de terciopelo rojo.
Para la custodia de documentos y archivo del Real
Acuerdo habia un armario o escaparate empotrado

15. A.G.I.MP, Filipinas, 174.Plano delassalasy dependencias
de la Real Audiencia de Manila.

16. En heréldica el color aurora se corresponde con el ana-
ranjado.
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Fig. 2. Real Audiencia de Manila. AGI. MP. Filipinas, 174.

en la pared con molduras y pintado de verde a juego
con el portaje. La sala comunicaba, a través de una
pequefia estancia que servia para descanso para los
abogados, con una pequefia capilla bajolaadvocaciéon
de Santa Bérbara, donde el carpintero Pablo Alvarez
restauréy colocé un pulpito expropiadoalosjesuitas.

No obstante, a pesar de la existencia de la capilla,
la Real Audiencia conté con un Oratorio con todo el
ajuar littrgico necesario para los oficios religiosos,
que comunicaba directamente conlasalade Justiciay
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conbalcén ala plaza. Debia de ser unlugar reducido,
aimitacién delos oratorios domésticos delas grandes
casonas, con el altar de pequefias dimensiones. Al
igual quelas otras estancias estaba totalmente esterada
con alfombras y sus paredes forradas con el mismo
papel ajardinado. El retablo, situado en el frente de la
estancia, estaba formado por dos tablas pintadas, por
elenvés de color verde perfiladas en oro, mientras que
enel frente estaba pintadalaimagen desan José y san
Juan Nepomuceno. Como altar se utilizé una mesa
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con sus cajones con un frontal de guadameci y sobre
ella cuatro blandones pequefios de plata, unaldmina
con marco de plata con laimagen de Nuestra Sefiora
de la Interiora (sic) y un Cristo de bulto redondo.
Para el servicio del altar estaban en depésito varias
casullas, cingulos, ara, manteles y otros paramentos
secuestrados a los insurgentes José Gabriel y Diego
Tdpac Amaru. En la Sala del Acuerdo, también para
uso del oratorio, se custodiaba un gran pafio de mesa
de terciopelo forrado de tafetdn con galones y flecos
de oro, que servia para las funciones principales.

La descripcién e inventario de la nueva sede
refleja la importante actividad artistica que vivia la
ciudad, a pesar dela decadencia experimentada en el
ultimo cuarto del setecientos. Cuzco, situadaamads de
3000 metros de altitud, en plena cordillera andina y
alejada de la capital del Virreinato, goz6 de una gran
actividad artfstica auténoma, como se refleja en la
importante escuela de pintura cuzqueria de los siglos
XvIL'y xvii. A partir del dltimo cuarto del siglo xvi, se
abandoné la impronta europeizante, manifestando,
en la pintura y en las demds artes decorativas, una
creativa superposicién de elementos del imaginario
indigena, dotados de gran carga simbdlica, exotismo
y sabor local. Surgié un arte renovado que adopt6 un
lenguaje estético mestizo que perduré a lo largo del
siglo xvii, fiel reflejo del sincretismo de una época.

Este arte barroco andino o mestizo, originado
a partir del dltimo cuarto del siglo xvir hasta fines
del siglo xvi, alcanzé su méximo esplendor en este
altimo siglo, cuando la produccién de mobiliario dio
sus mejores frutos. La primera mitad de la centuria se
caracteriz6 por la talla de escasa profundidad, muy
planimétrica, normalmente abisel, que causaba efectos
luminicos tnicos, enfatizados en muchas ocasiones
con el dorado. El estilo convivié en la segunda mitad
del siglo con el Rococé, sobre todo a raiz de que
Inglaterra introdujera, en puertos del virreinato de
Nueva Espafia, gran cantidad de muebles de estilo
Reina Ana, y mds tarde de estilo Chippendale que
porsuatractivo se propagaronrdpidamente, llegando
a las costas del Perd, produciéndose un cambio de
gusto que como tal adquirié un gran protagonismo.
Sus principales caracteristicas morfolégicas fueronlas
patas cabriolé, losbrazos ondulantes con movimiento
hacia fuera, las cresterias en asientos y armarios, el
empleo de la pala o splat central en el respaldo de
los asientos y decoraciones talladas donde prima la
asimetria .

17. CAMPOS CARLES DE PENA, Maria. Un legado que pervive
en Hispanoamérica. El mobiliario del Virreinato del Perii de los siglos
xviy xvi. Madrid: Ediciones El Viso, 2013, pdgs. 38-45.
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Asimismo, el amueblamiento del edificio se inicié
un afio antes de la muerte de Carlos 111, aunque se
inaugurdé con la subida al trono de su hijo Carlos 1v.
La fecha es importante para entender las influencias
inglesas en el mobiliario de la época pues fue en 1778
cuando el monarca decret6 el libre comercio con las
Indias que propicié la exportacion y la entrada de
nuevas influencias. Sin embargo, no hay que olvidar
que una de las caracteristicas del mueble colonial es
que no es completamente fiel alos modelos fordneos,
sino que los reinterpreta consiguiéndose un mueble
totalmente original.

A estas caracteristicas debian responder los
muebles destinados a amueblar la Audiencia. Los
gustos y costumbres a finales del siglo xvur habian
cambiado pero, basicamente, el modo de habitar y
decorar los interiores siguié siendo similar a la de
afios anteriores. Germand Réquez estudié varios
inventarios de la élite limefia y entre ellos el de la
casay oficina de un alto funcionario gubernamental,
don Cristébal Francisco Rodriguez, administrador
general de Temporalidades, realizado en 1789, un
afio después del amueblamiento dela Real Audiencia,
en donde se recoge el mobiliario que decoraba su
residencia. Este y otros ejemplos sirven para dar una
idea de cOmo era ese mobiliario, de uso doméstico
y administrativo %,

Dadas las necesidades de la institucion, el mobi-
liario estaba compuesto, principalmente, de muebles
de asiento y mesas. Los asientos que se usaron fueron
lassillas y los taburetes, pero también escafios, bancas
y canapés, asientos de varias plazas con respaldo y
brazos, asientos que nacen en la segunda mitad del
siglo xvil y que durante el siglo xvir dieron lugar a
multitud de variantes. Las sillas corresponden a lo
que hoy conocemos como silla de brazos o sillén,
mientras que los taburetes seidentifican conlassillas,
muebles quenose citan enelinventario. Enla primera
mitad del siglo xvii fueron muy frecuentes los sillones
tapizados en cuero, normalmente repujado y a veces
policromado pero, a medida que avanza el siglo, la
piel vaaser sustituida porlos textiles. En estas fechas,
los asientos se caracterizan por un respaldo curvo
y un confortable asiento tapizado con terciopelo,
rematado con fleco de oro, fijado al armazén por
clavos pavonados que, ademds de decorar, servian
para asegurar el tejido, como se refleja en los que se
encargaron para la Audiencia.

18. GERMANA ROQUEZ, Gabriela. “El mueble en el Perti
en el siglo xvir: Estilos, gustos y costumbres de la élite colonial”.
Anales del Museo de América (Madrid), 16 (2008), pags. 189-206.
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Fig. 3. Silldon. Coleccidn de la familia Prado Heudebert.
Lima. Pera.

Enestos asientos es donde se aprecialainfluencia
inglesa de forma mads acusada, con la tipica pata en
curva o cabriolé si bien, a finales de siglo, se ird apre-
ciando la influencia francesa. Se pasa de las sillas de
brazos de principios de siglo a asientos mads ligeros
y elegantes pero que no dejan de parecer recargados
poreluso del dorado, moldurados con madera tallada
y ondulantes brazos hacia fuera y patas cabriolé
unidas por un travesafio en H, que fija las patas y las
refuerza. Los once sillones que presidian la Sala del
Real Acuerdo, eran de buena fdbrica, todos de cedro,
pintados de color café y perfiles dorados al igual que
los copetes y las perillas que remataban los largueros
delrespaldo. El destinado al presidente destacaba del
resto al ser ligeramente mads alto y estar rematado el
respaldo con un copete mads rico, decorado con una
paloma. Ensumayor parte, el trabajo artesanal relativo
a la construccion de mobiliario era anénimo, salvo
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en el caso de ser realizado por artistas, arquitectos y
ensambladores de origen y formacién espafiolay sus
discipulos més aventajados. La némina de carpin-
teros que trabajé en la Audiencia es amplia aunque
no siempre se especifica la labor que llevaron a cabo
cada uno de ellos. La excepcién la encontramos en
la ejecucién de estos sillones que fueron realizados
por el carpintero Francisco Marquina y el oficial
Ambrosio de Aransiban'. No obstante, el grueso y
la direccién de las obras de carpinteria recay6 en el
maestro Feliciano Salas quien se obligé a construir
la mayoria de los muebles, comprometiéndose a
ejecutarlos en el plazo de cuatro meses. Salas conté
conlaayudade otros cuatro maestros y doce oficiales
que trabajaron incluso los domingos para dar por
concluido el encargo a finales de octubre de 1788.

Ademas de las sillas, otro tipo de asientos que
se citan son las bancas, los escafios y los canapés,
asientos colectivos para dos o més usuarios. Se reali-
zaron varios canapés de diferentes tamafios, especi-
ficindose que debian estar bien hechos y dibujados
los pies. Se caracterizan por ser asientos de varias
plazas con respaldos individualizados pero con un
tnico asiento corrido, mientras que por escafio se
entiende un banco corrido, con respaldo y, por lo
general, el asiento sin tapizar con cojines sobrepuestos,
presentando formas muy variadas. En el destinado a
la sala de Justicia se especifica que el respaldo estaba
formado por balaustres, modelo muy frecuente en
los afios centrales del siglo xvi, conservdndose un
ndmero considerable de ellos, al utilizarse tanto en
ambientes civiles como religiosos.

En cuanto a las mesas, el otro mueble méas abun-
dante, varian en tamafio y forma, segtin el uso de las
mismas y lo mds frecuente era que fueran forradas o
cubiertas, todasbien trabajadas, pulidas y torneadas.
En las de la sala de Procuradores solo se indica que
eran cuatro mesas pequefias con cajones, igual que en
la de otros despachos menosimportantes. En cambio,
la mesa que presidia la Sala de la Justicia tenfa un
cardcter mds representativo que funcional. Era una
mesa rectangular con el tablero forrado de vaqueta
y con un faldén o sobremesa de terciopelo rojo que
se extendia sobre las gradas del estrado. Idénticas
caracteristicas tenfan las dos mesas del estrado de la
sala del Acuerdo y, frente a estas, otra mesa igual-
mente forrada de vaqueta y sobremesa de terciopelo.

19. JuntoaMarquina trabajaron los carpinteros Pablo Alvarez,
encargado de acondicionar y restaurar el pulpito de la capilla
de Santa Barbara. Tadeo Marquina, probablemente pariente del
primero, Miguel Mordn, Manuel Villavicencio, Pablo Monrroy
y Jacinto Arias.
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Fig. 4. Escano de balaustres. Monasterio de santa Maria de Gracia. Trujillo. Espaia.

El encargado de tapizar sillas y mesas con vaqueta
fue Luis Lizaraso, cobrando 20 pesos por su trabajo.
Aunque cubiertas por sobremesas, las conservadas
de fines del siglo xv1, se caracterizan por ser mesas
de adorno, dispuestas en el centro de las estancias,
con patas sinuosas, imitando la pata cabriolé, pero
mucho més volumétricas. La tapa suele sobresalir
en voladizo que descansa sobre un amplio faldén
donde se alojan los cajones. Se conservan varios
ejemplos de la década de los setenta con el faldén
tallado y calado con motivos vegetales, rocallas y
patas cabriolé, probablemente similares a las de la
Audiencia cuzquenia.
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El resto de la decoracién de las estancias admi-
nistrativas se completaba con un armario y varias
alacenasy escaparates con puertasy anaqueles, enlas
que se indica que sus hojas estdn pintadas en verde
con perfiles dorados, igual que el portaje, porlo quees
posible que estuvieran decoradas con molduras, pero
sin llegar a la exuberancia de talla que caracterizan
muchos de estos muebles en Cuzco, con motivos de
grutescos que si bien estdn inspirados en modelos
europeos, los carpinteros andinos supieron darle un
carécter original. Los armarios cuzquefios repiten
el mismo modelo, con dos cuerpos con puertas, en
ocasiones separadas en el medio por una hilera de

V CONGRESO INTERNACIONAL DE BARROCO IBEROAMERICANO



AMUEBLAMIENTO Y DECORACION DE LA REAL AUDIENCIA DE CUZCO A FINALES DEL SIGLO XVIll

cajones o por una ancha moldura, rematados por
una cornisa o copete. Los mds tardios presentan dos
puertas frontales con paneles talladas conmolduracién
muy movida y la presencia de la sempiterna rocalla.
No obstante, el armario que se ubicaba en la Sala del
Real Acuerdo hace pensar por su descripcién que se
trate mds bien de un armario empotrado en la pared,
al igual que las alacenas de la estancia.

Las paredes del edificio fueron pintadas por el
maestro Alejo Yrala si bien las principales estancias
se forraron con papeles pintados, utilizados también
en el interior de algunas alacenas. Estos no fueron
empleados en Europa hasta mediados del siglo
XVII, pese a su uso temprano en la cultura china. A
mediados del siglo xvirestaba muy extendido su uso,
exportados principalmente por los espafioles a través
de Filipinas, fueron utilizados en las viviendas de
las clases privilegiadas en sustitucién de tapices, o
entelados de sedasy adamasquinados. Rdpidamente

comenzaronaimitarseenInglaterray Francia, estando
muy extendido su uso a finales del siglo xvi. Los que
decoraronlas principales dependencias dela Audiencia
procedian de China, con motivos ajardinados, donde
péjaros exoéticos, flores y vegetacién resaltaban sobre
un fondo de colores vivos.

La pintura de caballete también tuvo un papel
importante en la decoracién del nuevo edificio. La
escuela cuzquefia de pintura alcanzé un gran desa-
rrollo durante el siglo xvin, caracterizdndose por una
producciénindustrial conunmarcado cardcter popular.
En la mayoria de las ocasiones esta se realizaba en
talleres anénimos que abastecian a toda laregién. Un
ntimero considerable de estos pintores participaronen
la ejecucién d los destinados a la Audiencia, quienes
se encargaron de realizar los retratos oficiales de los
reyesy delos altos dignatarios, como el del virrey, el
ministro deIndias y del regente, que presidianlasala
del Real Acuerdo. Todos los cuadros son anénimos a

Fig. 5. Mesa. Coleccion de Mariana Berckemeyer Prado. Lima. Perd.
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excepcién del retrato de Carlos 1v realizado por José
de Barrio. Pero como se ha sefialado la decoracién
pictérica no se limité a la pintura de caballete, sino
que también se pintaron escudos de armas y trofeos
en diferentes estancias que corrieron a cargo de los
pintores Antonio Villegas e Ignacio Chacén. También
estaba pintada la mampara o biombo de separacién
entreestasalaylaSaladeProcuradores. Deinfluencia
asidtica, los biombos ademds de utilizarse como
proteccién contralas corrientes de aire también permi-
tian la compartimentacién de espacios. Compuestos
por diversas hojas, los materiales empleados son
muy variados, telas, cuero, papel, etc., sujetos a un
armazon de madera y por regla general decorados
con pinturas como este de Audiencia. Fue pintado
por las dos caras por Antonio Villegas quien cobré
diecisiete pesos. El tema elegido lo habia copiado
de los dibujos de un libro que le habia facilitado el
comisionado delas obras donde se representaba, como
se sefiald, la cesion (sic) del Escorial y su Sagrario®. A
todas estas pinturas hay que sumarlas que decoraban
el altar del Oratorio con las imédgenes de san José y
san Juan Nepomuceno, pintadas por Juan de Dios
Acevedo, y una ldmina de la Virgen, enmarcada por
un marco de plata.

La calidad de la plateria en Perd, la de mads
importancia de Sudamérica, estuvo favorecida desde
un principio por la extraordinaria riqueza minera
del pais. El siglo xvi fue crucial para su desarrollo,
redactdndose en 1633 unas Ordenanzas y, en 1778,
se sancionaron las Ordenazas para el buen gobierno
del arte de la plateria de la ciudad de los Reyes del Perii,
inspiradas en las de Guatemala. El rococé aparece
de forma tardia en Cuzco y se mantuvo hasta bien
entrado el siglo xix, entrando ademds en un declive,

20. Los grabados se recogieron en un pequefio libro titulado
Sumaria y breve declaracion de los diserios y estampas de la fdbrica de
San Lorenzo del Escorial (1587-1589), obra probablemente a la que
alude el pintor... Al respecto véase CERVERA VERA, Luis. Las
Estampas y el Sumario de El Escorial por Juan de Herrera. Madrid:
Tecnos, 1954, pags. 77-82.
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conobrasinferiores sise comparan con las del periodo
anterior. Los motivos rococds introducidos en torno
a 1770 van a caracterizar las piezas labradas en
Cuzco, donde predomina el movimiento y la rocalla
se constituird en el elemento principal, alternado con
motivos florales, cabecitas de angelotes, etc., casi
siempre con el fondo picado de lustre. Se conoce
un nimero importante de plateros de este periodo,
aunque desgraciadamente no sabemos el autor delas
piezas ejecutadas para la Audiencia. En estas fechas
se caracteriza por la gran cantidad de piezas de uso
civil, como las escribanias compuestas por tinteros,
campanilla, obleario para guardar el papel secante
y salvilla, en esta ocasién decoradas con el escudo
real, sinqueello vayaen detrimento dela produccién
religiosa que sigui6 siendo muy abundante, como el
marco y los cuatro blandones destinados al oratorio
por los que se pagaron 50 pesos al maestro platero
por ser obra bien trabajada y de moda>'.

A modo de conclusién, se puede afirmar que a
pesar delamesuraenlos gastos, el presupuestoinicial
sesobrepaso considerablemente, siendo aprobadoslos
gastos definitivamente en 1791. A pesar del declive
queestabasufriendolaciudad conloslevantamientos
indigenas de 1780 y 1781 en contra de la Corona, el
edificio fue perfectamente dotado con muebles muy
ricos, en consonancia con la institucién a la que iban
destinados, aprecidndose una jerarquizacion segin
la importancia de cada sala, muy similares a los
demandados por las clases dirigentes de la época.
Lasimportantes colecciones conservadas de muebles
peruanos nos dan idea de la pluralidad y riqueza del
mueble en el virreinato del Perd y también del resto
delas artes decorativas que los acompafian y afirmar
que proponen soluciones originales propias.

21. ESTERAS MARTIN, Cristina. “Singular plateria civil del
Pert Virreinal”. Anales del Museo de América (Madrid), xxi (2014),
pags. 7-20.
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APENDICE

Relacion de artistas y artesanos

ALBANILES

Bernabé del Puro, Andrés Ceera, Eugenio Quispe,
Clemente Quispe Guamén, Tomds Candia, Nicolds
Paucan, Agustin Tunqui.

BORDADORES
Matias de Ledén

CARPINTEROS

Feliciano Salas, Pablo Alvarez, Tadeo Marquina,
Miguel Morédn, Manuel Villavicencio, Pablo Monrroy,
Jacinto Arias, Francisco Marquina, Francisco Carrefio,
Agustin de Salas, Isidro Mejias, Andrés Santacruz,
Ambrosio Aransiban, Miguel Morén

CANTEROS
Melchor Guamani, Andrés Quispe, Lorenzoy Pedro
Guamani, Martin Sota, Ambrosio y Leandro Quispe

DORADORES
Nicolds Cruz, Francisca Peso, Ignacio Rosalba,
Dofa Clara y Alejo Yrala, José Gautanseta

ESCULTORES
Romualdo y Domingo

FUNDIDORES
Vicente Ribas
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HERREROS
Tomds Blanco, Ventura Tapia, Tomds Cérdenas,

HOJALATEROS
Francisco Manzano

PEONES DE ALBANIL

Manuel Guamdn, Juan Quispe, Pablo Cana, Matias
Quispe, Ambrosio Ontiveros, Agustin Tunque, Juan
Flores, Marcelo Imédn, Blas Imdn, Leandro Prima,
Andrés Paucar, Tomds Consa, Nicolds Quispe, Martin
Machi, Andrés Guerra, Bernabé Sota, José Abisco.

PINTORES
Juan de Dios Acevedo, José del Barrio, Ignacio
Chacén Antonio Villegas,

PINTORES DE PUERTAS Y PAREDES
Alejo Yrala

PLATEROS
Gregorio Miguel Rubi

RELOJEROS
Gregorio Miguel Rubi

TAPICEROS
Luis Lizaraso
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Claves modernas en la revaloracion del
barroco. Manuel Gomez Moreno en el Rio de

la Plata, 1922

FERNANDEZ VALLE, Marfa de los Angeles
Universidad Pablo de Olavide, Sevilla

Rey AsnrieLD, William
Universidad de la Repiiblica, Montevideo

La puesta en valor del barroco, tanto en Espafia
como en América, es el resultado de una potente
conjuncién de miradas filoséficas e historiograficas,
asociada a la apertura cultural y al intercambio
entre ambos escenarios geograficos a comienzos del
xx. Asimismo, resulta relevante en ese proceso, la
tarea teérica y proyectual que desarrollardn algunos
arquitectos platenses en el entorno comprendido
entre 1920 y 1930.

Los efectos alcanzados por un pregnante positi-
vismo en el arte —absorbidos hacia finales del siglo
xix como resultado de la difusién de autores como
Hipélito Taine— acompafiaron las transformaciones
politicas de los gobiernosliberales en Espafia, al igual
que en el contexto americano del Rio de la Plata,
durante el mismo perfodo. Este positivismo, aunque
excesivamente determinista en cuanto a la compren-
sién del arte, logré “horizontalizar” la diversidad de
valoraciones sobre los distintos perfodos artisticos,
en funcién de los diversos contextos advertidos por
la teorfa del “milieu”.

A esto debemos agregar otros caminos de explo-
racion, es decir, de métodos de abordaje enla historia
del arte, sustentados en nuevas teorias, como lo fue
la puesta en valor de la forma como eje de andlisis,
a partir de los textos de W. Wolfflin. Este camino
analitico logré, en términos generales, fortalecer la
horizontalidad de valor de los “estilos artisticos”
entendiendo que todos ellos debfan analizarse desde
el corpus formal de cada una de las obras producidas.
Esta suerte de asepsia, libre en principio de presun-
ciones culturalesy contextualizaciones aporté también
un valioso lugar al arte del barroco ya que resultaba
crucial, por ejemplo, para la exposicién de las cinco

V CONGRESO INTERNACIONAL DE BARROCO IBEROAMERICANO

categorias del arte sostenidas por Wolfflin. Algunos
autores como Martin Noel y Angel Guido—arquitectos
y ensayistas argentinos fundamentales parala puesta
en valor de lo barroco en América— abrevardn en
el pensamiento de la escuela alemana, incorporando
también la obra de investigadores como A. Riegl y
W. Worringer, mejor conocida adn en el contexto
espafiol de las primeras décadas.

Para entender los cambios acerca de la mirada
historiogréfica y la critica sobre el arte barroco en
Espafia y América, es necesario considerar también
el efecto deintercambios y lared establecida entre un
ntmero singular de actores intelectuales de ambos
mundos. En este sentido, resulta de especial valor la
llegada de Manuel Gémez Moreno al Rio de la Plata,
en 1922, puessudiscurso estard en fuerte sintonia con
eldevarios delos profesionales y docentes americanos
que, ya para entonces, reflexionaban acerca de una
“arquitectura propia” y deun camino ajustadoal valor
deidentidad. La utilizacién de ciertos términos como
raza, mestizaje, pueblo, culturay tradicién alcanzardn
un significado muy especial dentro de este discurso.

1. Manuel Gomez Moreno en el Rio de la
Plata

En 1922, la llegada al Rio de la Plata de Manuel
Gomez Moreno Martinez coincide con un cambio
en el marco universitario y politico rioplatense: el
descubrimiento y valoracién de la cultura espafiola,
asf como también de un cuerpo reflexivo-filoséfico que
comprendia a un niimero importante de pensadores
peninsulares. Su visitanohasido aun suficientemente
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valorada, sobre todo enlo que concierne al encuentro
de sus conferencias con el pensamiento artistico
americano'. El nimero de exposiciones entre mayo
y julio —18 en Buenos Aires, 3 en Rosario y 10 en
Montevideo—ylaimportante consideracion quesurge
de su nombramiento como Catedratico ad Honorem?
por la Universidad de la Reptiblica de Uruguay, asi
como la medalla conmemorativa® entregada por el
Consejo Directivo dela Facultad de Filosofia y Letras
de la Universidad de Buenos Aires hablan del alto
valor asignado a su persona y a su visita.

No podremos entender la importancia de su
estancia académica sin apreciar, a su vez, las redes
existentes entre los intelectuales de ambas orillas del
Plata, asi como también la continuidad de vinculos
ulteriores mantenidos entre estos y el arquedlogo
espafiol. En este sentido, importa recordar que la
invitacién a Gémez Moreno partié del circulo que
organizabalos cursos delalnstitucién Cultural Espa-
fiola de Buenos Aires y Montevideo en 1922 *. Bajo el

1. REY ASHFIELD, William y FERNANDEZ VALLE, Marfa
de los Angeles. “De Granada al Rio de la Plata. Manuel Gémez
Moreno y el hispanismo en el contexto uruguayo (1920-1940)".
En: LOPEZ GUZMAN, Rafael (coord.). De Sur a Sur. Intercambios
artisticos y relaciones culturales. Granada: Editorial Universidad
de Granada, 2017, pags. 271-282.

2. En la revista Arquitectura se publica una breve resefia
sobre lo acontecido en el acto de entrega del titulo de profesor
ad honorem a Manuel Gémez Moreno el 1 de agosto de 1922.
Del interés que tuvo su visita informé Jacobo Vdsquez Varela:
“En este caso los circulos artisticos e histéricos de Montevideo, metidos
en ocasion de conferencias anteriores en sendas mds trilladas y mejor
seguidas desde aqui en libros y revistas, sintieron un entusiasmo pocas
veces inigualado al solo anuncio de las disertaciones del Dr. Gémez
Moreno sobre las bellas artes en Esparia, que ofrecian el estudio de
temas poco divulgados precisamente en esta América plena de hispa-
nismo por tradicién y por raza, y rara vez analizados en esa forma, al
calor de nuestro propio idioma, por una mentalidad tan superior y tan
independiente”, véase “Crénica”. Arquitectura (Montevideo), Lv
(1922), pég. 112.

3. Lamedalla argentina se conserva en el Instituto Gémez-
Moreno & Fundacién Rodriguez-Acosta de Granada. A un lado
aparece inscrito “Universidad Nacional de Buenos Aires” mientras
que en el reverso encontramos “La Facultad de Filosofia y Letras al
Doctor Manuel Gémez Moreno en recuerdo en [sic] su curso de 1922
sobre arte espariol”. Agradecemos esta informacién y el envio de
la fotografia de Gémez Moreno llegando a Montevideo a Javier
Moya Morales, conservador del instituto granadino.

4. El ciclo “La Vida Espafiola en el Arte” dio nombre a las
lecciones que presenté Gémez Moreno enla Facultad de Filosofiay
Letras, y en Ciencias Exactas, Fisicas y Naturales dela Universidad
de Buenos Aires, ademads del Museo Nacional de Bellas Artes.
También pronuncié disertaciones en la Asociacién Patriética
Esparfiola y en el Club Espafiol de Buenos Aires, sin olvidar un
breve ciclo de tres conferencias en la ciudad de Rosario, como era
usual para los profesores de la Instituciéon Cultural Espafiola de
Buenos Aires. Véase: “vi. El curso del profesor Gémez Moreno
(1922)”. Anales de la Institucion Cultural Espariola. Tomo11. Primera
Parte. 1921-1925. Buenos Aires: Institucién Cultural Espafiola,
1948, pégs. 287- 337.
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patrocinio de este organismo, el intelectual granadino
expuso en distintas sedes de la capital argentina y en
Rosario su visién sobre el arte hispano, para pasar
—poco tiempo después— a dictar sus conferencias
en la Facultad de Arquitectura de Montevideo.

En ambos escenarios, Gdmez Moreno hablaria
de la esencia de lo espafiol bajo una mirada abierta e
innovadora, tanto en los temas centrales de su inves-
tigacién —lo mudéjar y los sincretismos entre drabes
y cristianos— como asi también en los propios del
mundo moderno, es decir, del siglo xvi hasta la obra
de Goya. En suexposiciénno elude ciertos principios
del determinismo positivista, aunque menguado por
sumanejo expresivo-verbal. Tampoco estdn ausentes
muchas de las observaciones formalistas acerca del
arte, que manifestara Wolfflin en su obra escrita®.
Su adscripcién a las bases cientificas que inauguraba
la arqueologia de entonces no eludia el interés de
Goémez Moreno por el encuentro de una identidad
hispdnica, una esencia de lo espaiiol, fenémeno que
también afectard a otros pensadores peninsulares
y americanos de la época, sobre todo a partir de la
crisis cultural establecidaluego dela guerra de Cuba.
Pero esas “esencias” debian, a su vez, sustentarse
desde la especificidad del campo artistico, desde las
“marcas” evidenciadas del temperamento hispénico
en el arte. No obstante, la mirada de Gémez Moreno
no queda subordinada al contexto, que era absoluta-
mente determinante para Taine, sino que entiende al
arte como espacio de proyeccién y de construccién
al mismo tiempo. En este sentido, el arte le resulta
fundamental como campo del conocimiento histé-
rico-social pero también como disciplina especifica,
valiosa en sf misma.

Ensuslecciones, GoGmez Moreno expusounamplio
repertorio de ideas y ejemplos emblemaéticos acerca
de las distintas artes que, en ciertos casos, resultaba
algo desconocido a los ojos de quienes asistieron a
sus conferencias. Asi, en el caso de Montevideo, el
arquitecto Jacobo Vasquez Varelalo expresabaenuna
cartadirigidaal arqueélogo granadino, apenas un afio
despuésdelas conferencias, dondele agradeciael envio
de veinte monografias que estele habiaremitido desde
Madrid, afiadiendo: “ he destinado[las monografias]
a la Biblioteca de la Facultad, que tan escasa estaba
de documentos de esta naturaleza; contribuyendo
por lo tanto a llenar un gran vacio, como tuvimos
oportunidad de apreciarlo después de haber asistido
a vuestras interesantisimas conferencias” °.

5. Estas son particularmente visibles en su anélisis sobre la
obra de Veldzquez, realizadas en su conferencia novena sobre la
pintura barroca. Véase GOMEZ MORENO, Manuel. “La pintura.
x Conferencia del Profesor Gémez Moreno” . Arquitectura (Monte-
video), Lxxu (1923), pdgs. 262-272.

6. CartadeJacobo Vasquez VarelaaManuel Gémez Moreno.
Montevideo, 3 de febrero de 1923. Archivo de la Facultad de
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Fig. 1. Manuel y Elena al llegar a Montevideo en 1922.
Fotografia de GOMEZ-MORENO, Maria Elena.
Manuel Gémez-Moreno Martinez.

Madrid: Fundacion Ramén Areces, 1995, pdg. 699.

Respecto a su estancia argentina conservamos
informacién general y breves transcripciones de
algunas de las ideas que presenté en Buenos Aires
y Rosario. Bajo el titulo de “La Vida Espafiola en el
Arte” el arquedlogo granadino imparti6 laslecciones
por la ya citada Institucién Cultural Espafiola de
Buenos Aires. Es precisamente en los Anales, publi-
cados por la entidad promotora, donde se recogen
sus planteamientos y unaresefia biogréfica-curricular
que hicieron para este fin, junto a fragmentos lauda-
torios que le dedicaron el escritor Ricardo Rojas y el
arquitecto Martin Noel. Se trata de memorias que
nos hablan de la exitosa recepcién que tuvieron sus
planteamientos, muy particularmente en el momento
en que se dieron sus conferencias.

No obstante, el proyecto uruguayo fue algo mds
ambicioso y constante en el tiempo, al menos en lo

Arquitectura, Disefio y Urbanismo de la Universidad de la
Reptiblica, Uruguay. Agradecemos el apoyo de la biisqueda de
documentacién al investigador Juan Salmenton.
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que concierne a la publicacién de las conferencias.
De las relaciones epistolares se desprende el arduo
trabajo porrevisar y enviar las versiones que se taqui-
grafiaron en el momento de las conferencias para su
revision por parte de Gémez Moreno y su posterior
publicacién en la revista Arquitectura’. Apenas un
afio después de que Jacobo Vésquez Varela enviase
las versiones taquigrafiadas sobre el barroquismo y
la pintura espafiola se da noticia de la recepcién de
las copias revisadas por Gémez Moreno. Especifica-
mente las identificadas como conferencias v, v y
x5, es decir, las tres que tratan sobre lo barroco y que
serdn publicadas, finalmente, en 1923.

2. Lo barroco: un capitulo especial

Es en el abordaje del barroco artistico donde
Goémez Moreno parece mds renovador en las ideas
expuestas. Si bien mantiene reservas valorativas
frente a una parte de su arquitectura —en particular
ala de Churriguera— es su mirada como fenémeno
cultural lo que resulta mds interesante y alternativa.
De las tres conferencias montevideanas destaca,
particularmente, el titulo de la primera “El Barro-
quismo: reacciénnacional”. Sibienlosinvestigadores
coinciden en que el interés y apreciaciéon del barroco
se produce mds tardiamente en Gémez Moreno?, es
relevante observar la apertura hacia estas obras en
fechamuy temprana. Lobarroco—barroquismoesel
término usado por él, en una concepcién més verbal
que adjetivada, como si lo barroco fuera una actitud
mds que una condicién— es presentado entonces
como dimensién representativa, propia deloespafiol.

Esinteresante subrayar unaserie de apreciaciones
que se verifican en sus conferencias platenses, donde

7. Este hecho es verificable a través de la correspondencia
localizada en el archivo del Instituto G6mez Moreno & Funda-
cién Rodriguez Acosta de Granada y en el archivo de la Facultad
de Arquitectura, Disefio y Urbanismo de la Universidad de la
Reptblica de Uruguay.

8. CartadeJacobo Vasquez Varelaa Manuel Gémez Moreno.
Montevideo, 9 de diciembre de 1923. Archivo de la Facultad
de Arquitectura, Disefio y Urbanismo de la Universidad de la
Reptblica, Uruguay.

9. Alrespecto, José Manuel Gomez-Moreno Calerarefiereal
interés que tuvo Manuel Gémez Moreno respecto a este periodo
histérico: “Del Barroco que tardé mucho atraerle, publicé pocoy
de maestros concretos: Alonso Cano, el pintor también granadino
Pedro de Moya, la Virgen de Belén de Pedro de Mena y poco
maés”, GOMEZ-MORENO CALERA, José Manuel. Manuel Gémez
Moreno Martinez (1870-1970). Granada: Editorial Atrio S.L, 2016,
pég. 117. Si bien es cierto que los estudios sobre el barroco no
fueron el centro de su trabajo es importante resaltar los plan-
teamientos y el enfoque con el que trato el tema en el Rio de la
Plata.
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Fig. 2. Publicacién “El barroquismo” de Manuel Goémez Moreno en la revista Arquitectura (Montevideo), wxvii, 1923.
Fotografias de la Sociedad de Arquitectos del Uruguay.

expresa de forma espontdneay con un marcado rigor
académico lo que representaban para él las artes y
la arquitectura en el contexto peninsular. Las idas
y vueltas, asf como los miltiples mestizajes del
arte espafiol como factor caracteristico de un sentir
hispdnico —este fenémeno no serd materia ajena a
la intelectualidad americana— nos habla de un ethos
que debe permitir definir e identificar su cultura.
Para Gémez Moreno el mestizaje serd como el ADN
de lo mediterrdneo, una carga natural que no pasara
desapercibida y que formard parte del ser cultural
hispénico. Se trata de un ethos que estaba intimamente
ligado ala vibracién de los afectos y al cardcter colec-
tivo, fendmeno que identificard fuertemente con lo
barroco. Bajo los conceptos de fantasia, creatividad,
libertad, reaccién, imaginacién o exaltacién expresiva,
etc. el autor involucra a toda la cultura barroca, en
opuesto sentir al de otros intelectuales que segufan
viendo a este periodo —fundamentalmente en arqui-
tectura, retablistica y en escultura— como parte de
la barbarie o de la destruccién de las artes. Gémez
Moreno valora lo barroco no sélo por la fuerza y la
originalidad que emite en términos artisticos sino
como unespacio de creacién cultural, poderosamente
identitario. Los nombres de las tres conferencias
montevideanas dedicadas a lo barroco cuentan con
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titulos por demads elocuentes: el ya citado “El Barro-
quismo: reaccién nacional”'?, a los que siguen “La
escultura: exaltacion expresiva”!' y “La pintura: sus
grandes maestros” 1.

Lobarrocoylomestizo formaban parte, entonces,
del tejido hispdnico, idea que no debi6 pasar desa-
percibida a la audiencia que tuvo la oportunidad de
escucharleenBuenos Aires y Montevideo. Elmestizaje
serd un concepto recurrente en la historiografia y la
criticaamericana—y particularmente rioplatense—a
partir de aquellos afnos, entendiendo tal mestizacién

10. Desde Montevideo, Vasquez Varelaenvidlas tres versiones
taquigrafiadas sobre lo barroco para que Gémez Moreno las
revisase una vez que se localizaba en Madrid. Del trabajo entre
ambos intelectuales, finalmente se publicaron en 1923. Véase
GOMEZ MORENO, Manuel. “El barroquismo. vii Conferencia
del Profesor Gémez Moreno”. Arquitectura (Montevideo), Lxvii
(1923), pags. 110-119.

11. GOMEZMORENO, Manuel. “La Escultura: Exaltacién del
Expresionismo. vir Conferencia del Profesor Gémez Moreno”.
Arquitectura (Montevideo), Lxx1 (1923), pédgs. 226-233.

12. GOMEZ MORENO, Manuel. “La Pintura... Op. cit., pags.
262-272.
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como un eje vertebrador del arte continental. Mestizaje
este que, segtin Gémez Moreno, se asientay calahondo
en el sentir peninsular colectivo. Pero, si el barroco
forma parte de un tiempo particular, el granadino no
descarta e incluso sugiere la posibilidad de que se
trate de una suerte de constante histdrica, tal como
lo establecerd més tarde y de manera categérica e
influyente el catalan Eugenio D’Ors*. En definitiva,
lo barroco en Gémez Moreno busca desandar gran
parte de lo expuesto por el pensamiento ilustrado
espafiol, al tiempo que coincide con el pensamiento
que empieza a tomar impulso, por entonces, en el
contexto intelectual americano.

Las recurrentes criticas hacia la clasicidad, iden-
tificables en el discurso de Manuel Gémez Moreno,
no deben entenderse como una postura aprioristica,
de clara inclinacién anti-cldsica; tampoco es posible
precisar en su caso, la fuerza de un gusto dominante
sino de una posicién abierta, capaz de comprender
distintas respuestas artisticas. Serd critico, por cierto,
con aquellas experiencias que entiende contrarias a
las condiciones del ethos espafiol, para entonces ya
bien definido en su discurso histérico: es el caso del
llamadoestilo platerescoy, en general, delaexperiencia
arquitecténica correspondiente al periodo de Felipe
II, que entiende como “opcién de la aristocracia, de
lamoda”, como “un producto delas clases instruidas
(...) no de un sentimiento popular” ' . Esta misma
atraccién por asociar lo barroco a un arte de pueblo
—arte de multitudes integradas— sera verificable
en otros discursos americanos del arte, entendiendo
este factor como uno de los mejores caminos para su
legitimacién artistica.

3. Barroquismo y modernidad en el
contexto argentino

En particular, la revisién histérica del papel de
Espafia en América habia generado en la Argentina
—y muy especialmente en ciertos arquitectos como
Martin Noel y Angel Guido— la inclinacién por
valorar y revisitar lo barroco.

La arrolladora presencia de inmigrantes de
diversos paises europeos y asidticos impacta reacti-
vamente en un sector de laintelectualidad argentina,

13. Dice Gémez Moreno que “después de cultivarse con
mads o menos intensidad el clasicismo, se cae en lo barroco; y
asf alternativamente en todos los tiempos, incluso en la Edad
Media”. Véase GOMEZ MORENO, Manuel. “El barroquismo...
Op. cit., pag. 113.

14. GOMEZMORENO, Manuel. “ElRenacimiento: Italianismo.
vi Conferencia del Profesor Gémez Moreno. 21 de julio de 1922”.
Arquitectura (Montevideo), Lxvi (1923), pag. 92.
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de cufio patricio, que busca fortalecer raices propias.
Lo colonial, como fusién de lo espafiol y lo indigena,
encuentra un pasado valioso que no solamente debe
restringirse al territorio argentino, sino que puede
ampliarse a una regién mds extensa como la que
planteaba la antigua estructura virreinal. Sin duda,
la obra escrita de Ricardo Rojas juega, en este marco
conceptual, un papel central; fundamentalmente
se destacan los textos conocidos como Restauracion
nacionalista de 1909 y Eurindia de 1924.

Como referimos anteriormente, tanto Rojas
como Martin Noel estardn presentes durante las
conferencias de Gémez Moreno en Buenos Aires. A
ambos le corresponde los fragmentos de homenaje
impresos enlos Anales delainstitucién organizadora
de la llegada del granadino. Esto habla, eviden-
temente, de la proximidad ideolégica e histérica
de ambos personajes con Gémez Moreno. Rojas y
particularmente Noel tendrdn interés en varios de
los conceptos y apreciaciones vertidas en aquellas
conferencias. Noel valorard, sobre todo, el concepto
de mestizaje o fusién cultural que Gémez Moreno
habia aludido con relacién al mediterrdneo y, espe-
cialmente, a Espafia.

Pero este concepto de mestizaje serd mayor-
mente importante para Angel Guido, quien no sélo
establecerd una interpretaciéon del pasado artistico
colonial en base al mismo, sino que la idea de fusién
se transformard en un instrumento de apoyo para
proyectar nueva arquitectura. Su trabajo publicado
en 1925, Fusién hispano-indigena en la arquitectura
colonial hace de esta idea un eje central del trabajo e
incluso una suerte de construccién mito-poética. En
otro texto, publicado en 1930, hard uso explicito del
término mestizaje: Eurindiaen laarquitecturaamericana.
Sibien Guido eramuy joveny apenas estaba recibido
de arquitecto en el afio 1922, podemos suponer que
—por sus claras inclinaciones histdricas, su fuerte
atencién hacia la cultura hispana y el vinculo que
lo unird con Ricardo Rojas y Martin Noel— debié
haber asistido a las conferencias dadas por Gémez
Moreno, ya sea a las de Buenos Aires o a las dictadas
en Rosario. Pero es indudable que tuvo buena infor-
macién delo expuesto por Gémez Moreno puesto que
en alguna oportunidad hizo referencias a lo barroco,
exponiendo unaexcesiva convergencia conlamirada
del granadino. Nos referimos a esa interpretacién de
lobarroco como constante histérica que se manifiesta
en su texto Orientacion espiritual de la arquitectura en
América, publicado en 1927. Dado que es anterior a
la conocida querella de Pontigny de 1932 en la que
participé D"Ors —y por supuesto a la publicacién de
su texto Lo barroco, de fecha posterior aun en 1934—
debemos suponer que esta idea le lleg6 a través de
las conferencias sobre el barroco hispano, publicadas
en la revista Arquitectura de Montevideo y a la que
él estaba suscripto.
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Fig. 3. Museo de Arte Hispanoamericano Isaac Ferndndez Blanco. Antigua residencia y proyecto neocolonial del arquitecto Martin Noel.
1922. Buenos Aires. Argentina. Fotografia de los autores.

En relacién con la obra realizada, sin duda lo
producido por Martin Noel es referencial para una
posible revaloracién del barroco en Américay, parti-
cularmente, en la Argentina. Se destaca la estancia
El Acelain, ubicada en el territorio pampeano y
concebida para otro importante hispanista como lo
fue Enrique Rodriguez Larreta, autor de La Gloria de
Don Ramiro, en1924. De hecho, el propio Noel refirié a
este proyecto como una verdadera expresién pldstica
de aquel texto . Proyectista y propietario asumen la
importancia de lo barroco y exponen la obra como
manifestacién de esa nueva mirada. Son varios
los proyectos de Noel donde conjuga importantes
elementos americanos con peninsulares, en especial
aquellos de origen andaluz. En este sentido, también
resulta importante el vinculo con Gémez Moreno ya
que de él toma la idea:

15. GUTMAN, Margarita. “Martin Noel: discurso tinico, obras
diversas”. Cuadernos de Historia (Buenos Aires), 9 (1998), pdg. 64.
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ElBarroco Andaluz es el entronque fundamental
del hispanismo (...) El barroquismo es, ademds,
unamanera de expresiénnacional, que heredando
a todos los estilos anteriores se manifiesta tanto
enlaarquitecturareligiosa comoenlacivil, y esta
dltima en sus dos aspectos: el urbano y el rural,
conuna fecunday sefiera personalidad, que hace
que ella pueda ser considerada como fuera del
Barroco en general y estudiada, en cambio, como
fruto genuino del fértil pensil andaluz .

En el caso de Martin Noel, la continuidad de
vinculos con Gémez Moreno se extendié més alld de
la visita realizada por el granadino a Buenos Aires.
Se trat6 de un vinculo con Espafia que inclufa a otros
actores derelieve como es el caso de Leopoldo Torres
Balbds. Esto, que también puede corroborarse en el
caso de Uruguay, expone la idea de una red que, en
materia de interés por lo hispano y por lo barroco,
trasciende los tiempos correspondientes a la visita
de Gémez Moreno.

16. Ibidem, pdg. 65.
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Fig. 4. Retablo del Cristo de la Paciencia y la Humildad. s. xvii.
Basilica de Nuestra Senora del Pilar. Buenos Aires. Argentina.
Fotografia de los autores.

Enelcasode Guido, lapresenciadelobarroco—en
el marco de una especial apreciacién de lo americano
y colonial— encuentra su primera gran sintesis en la
obra que proyecta para Ricardo Rojas: su casa propia.
En 1927, Guido adopt6 el desafio de interpretar
Eurindia en clave arquitecténica —algo analogo a lo
que intentara Noel con La gloria de don Ramiro en la
estancia El Acelain—, escribiendo més tarde suensayo,
yacitado, Eurindiaen laarquitecturaamericana. La casa
de Rojas se inscribe dentro de una fuerte l6gica ecléc-
tico-literaria, resultado de componer con diferentes
citas eimagenes de referencia. También sobre laidea
de fusién, donde se encuentra la experiencia plédstica
indigena —incaica, mds exactamente—, espafiola y
criolla, fenémeno que involucra a su fachada —de
fuerte vinculo con el barroco que tuviese lugar en las
provincias argentinas del norte—, la que evoca a la
histérica Casa de Tucumadn, testimonio de la declara-
toria de la independencia. Pero hay referencias mds
alla del territorio argentino, como por ejemplo en su
patio, donde se destaca la analogfa con el barroco
arequipefio. Todo el proyecto resulta de un didlogo
permanente entre arquitecto y comitente, teniendo
ambos una clara consciencia de quela obra constituia
un ejemplo de arquitectura-manifiesto.

Fig. 5. Arquitecto Angel Guido. Casa de Ricardo Rojas. 1927. Buenos Aires. Argentina. Fotografia de Sebosim. Imagen de acceso abierto
disponible en Wikimedia Commons https://cutt.ly/jg7tdjJ.
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En particular, es necesario sefialar un texto-ensayo
de Guido que permite ver su proceso de apropiacién
delosestilos del pasado enlaarquitectura proyectada
por él. Se trata de La arquitectura hispanoamericana a
través de Wolfflin, escrito en 1927, en oportunidad de
celebrarse el m Congreso Panamericano de Arqui-
tectos. Busco alli hacer conocer el aporte tedrico del
autor de Conceptos fundamentales de la historia del arte,
aplicando los pares que habia tomado de aquel autor
a las experiencias artisticas de lo hispano-indigena
y del barroco espafiol. Nuevamente, como en Noel,
la escuela alemana se presenta como una referencia
fundamental de abordajes y puntos de vista con
relacién alobarroco, aplicado al contexto americano.

Tanto Guido como Noel, realizardn otras obras
inmersas en esta bisqueda por transculturar en la
arquitectura contempordnea, la transculturaciéon que
seregistraba ya en el pasado virreinal. Gran parte de
lo concebido incorporé los aportes realizados por los
tedricos delbarroco europeo—Riegl, consu particular
idea de Kunstwollen y Wolfflin, con sus pares polares
o categorias del arte— asi como por muchas de las
ideas desarrolladas por Gémez Moreno.

4, El ambiente Montevideano y su
inclinacién hispanista

En Montevideo existia un ambiente intelectual
—integrado en parte por algunos docentes de la
Facultad de Arquitectura— preocupado en cuestiones
de orden directamente conexo con las conferencias
dictadas por Gémez Moreno, donde el arte y la
arquitectura aparecen como campos fundamentales
de investigacién e interés cultural. En la lectura de
sus conferencias montevideanas nos encontramos, de
manerarecurrente, con conceptos como “hispanismo”
y “raza”. Estos vocablos, y muchos otros mds, habian
adquirido ya unimportante lugar enlos discursos de
losintelectuales uruguayos contemporaneos, aunque
a veces con matices diferenciales en su apreciaciéon y
uso. Severifica, particularmente, enla obra de distintos
pensadores como José Enrique Rodé pero también
en diferentes intelectuales peninsulares que fueron
muy leidos en América: Miguel de Unamuno, Ramén
Menéndez y Pelayo, Ramiro de Maeztu.

En Uruguay, al igual que en tantos otros paises
latinoamericanos, lo barroco se presentaba, hacia los
afios veinte y treinta, como una experiencia artistica
en proceso de revaloracién, dentro del discurso
cultural hispanista. Esto se verifica en algunos
estudios historiograficos e incluso en ciertos gustos
ornamentales, sin descartar el coleccionismo artistico
donde lo barroco empezaba a ganar buena o alta
recepcion. Sin embargo, no es en la inclinacién hacia
lo barroco donde deberfamos visualizar las mayores
consonancias o afinidades conlo expuesto por Gémez
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Moreno en Montevideo, sino en la preocupacion
acerca de una identidad artistica colectiva y en la
necesidad de encontrar ciertas esencias de un arte
y una arquitectura propia y apropiada. Lo barroco
ganard, sin duda, un espacio visual que hasta ahora
no habia tenido lugar, pero quizd de manera mads
acotada que en otros territorios americanos. Las
primeras décadas del siglo xx establecen una impor-
tante ampliacién del gusto bajo distintas formas de
expresion cultural. Aunque mds limitada que en el
grabado y en el disefio grafico uruguayo —por citar
solo algunos ejemplos de campos afectados por la
reproduccién deimdgenesbarrocas—laarquitectura
noestard absolutamente ajena a este fenémeno. Eneste
sentido, deben destacarse los proyectos de muchos
arquitectosuruguayosquebuscabansolucionesacordes
a una matriz de referencias hispanistas: soluciones
espaciales, volumétricas, de composicién e incluso
ornamentales. Es necesario considerar también los
escritos sobre la materia artistica y arquitecténica,
asf como la valoracién de aspectos vinculantes con
la idea de identidad y tradicién que surgen en las
décadas de 1920 y 1930.

Importa destacar que en el caso de Uruguay, este
no es el de un territorio con fuertes manifestaciones
de lo barroco, como si lo es la Argentina, con impor-
tantes reservas patrimoniales del mundo colonial de
los siglos xviry xvii, fundamentalmente en dreas como
Coérdoba, Salta y otras provincias del norte del pafs.

En un trabajo anterior sefialamos, sin embargo,
la importancia de ciertos textos que se relacionan de
manera bastante directa con lo expuesto por Gémez
Moreno en sus conferencias; entre ellos encontramos
nombres como el de los arquitectos Roman Berro,
Elzeario Boix, Federico Capurro, Horacio Terra
Arocena, etc. Entre los mds vinculados al arte y a
las letras es necesario referir, muy especialmente, a
Juan Zorrilla de San Martin, poeta y docente de la
Facultad de Arquitectura, con una larga tradicién
hispanista no sélo verificable en su obra escrita sino
en la resolucién de su propia casa de Punta Carretas,
donde conjugé el gusto dela tradicion hispano-drabe
con elementos de clarfsima filiacién barroca. Todos
estos nombres corresponden a personalidades que
estuvieron presentes en las conferencias dictadas
por Gémez Moreno en Montevideo V7.

En Uruguay, la arquitectura abrevaria muchas
vecesenla propiaexperienciahistérica hispana, funda-
mentalmente andaluza, aunque también en ciertas
tipologfas arquitecténicas del campo uruguayo y de

17. REY ASHFIELD, William; FERNANDEZ VALLE, Marfa
de los Angeles. “De Granada al Rio de la Plata. Manuel Gémez
Moreno y el hispanismo... Op. cit., pdgs. 271-282.
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latradicién colonial montevideana delos siglos xviry
xix. No obstante, estas blisquedas deben inscribirse en
un interés por encontrar aquel ethos propio, nacional
o regional, es decir, una identidad histdrica de base
colectiva tal como lo destacara Gémez Moreno en
relacién con diversas manifestaciones artisticas, muy
especialmente enlo correspondiente al arte barrocoen
Espafia. A suvez, esteinterés por un pasado hispdnico
debe conjugarse con una enorme preocupacién porlo
moderno y, muy especialmente, por la puesta al dia
que la arquitectura demandaba en aspectos tecnol6-
gicos y, también, de nuevas funciones exigidas por
la sociedad de la época. La arquitectura resultante,
a partir de la década del veinte, estard contagiada
de un fuerte hispanismo, pero con una importante
gradacion que vadesde arquitecturasevocativas delo
hispdnico, con elementos de clara filiacién barroca o
manierista —muchas de ellas serdn algo banales por
suexageradaliteralidad de referencias—, hasta obras
donde lo hispanico no se manifiesta como imagen
visual, de conjunto, sino como experiencia espacial
aportada por un profundo conocimiento histérico
y una fuerte mirada critica, dentro de un marco de
modernidad tecnolégica, material, espacial y formal
propia del movimiento moderno, como lo sera el
caso de la vivienda del arquitecto Julio Vilamajo,
materializada en 1930.
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En torno a este tépico hispanidad-modernidad,
el arquitecto Roman Berro expresaba —justo un afio
antes dela visita de Gdmez Moreno— quelaadaptabi-
lidad dela arquitectura colonial deberiaradicar “mads
en su espiritu que en sus detalles”. Es esta idea de
espiritu —de esencia mds que de modelo visual—en
la que se centrarfan los mds importantes arquitectos
uruguayos a efectos de lograr una arquitectura tan
moderna como propia. Espiritu del tiempo, del tiempo
presente mds que espiritu del lugar, las formas de
las arquitecturas hispano-drabes y colonial serian la
férmula definitiva alcanzada. Esta mirada moderna,
radicadaenlamejorexperienciauruguayaderaigambre
hispana, marcaria una diferencia importante con su
homoénima argentina, en aquellas décadas.

Finalmente, la reinterpretaciéon del barroco, a
partir de las primeras décadas del siglo xx, plantea
revisitar, nosélolos aportes del pensamiento europeo
en materia historiografico-critica, sino también los
intercambios producidos y lasnuevasideas surgidas
en nuestra intelectualidad atldntica. La visita de
Manuel Gémez Moreno al Rio de la Plata descubre
una compleja urdimbre de pensamiento y acciones
de especial valor, exigiendo la integracién de un
capitulo iberoamericano fundamental, como forma
de comprender mejor esa puesta en valor del barroco
artistico.
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‘Pintado de branco & negro representava
ser fodo de pedreira’; notas sobre a festa e
policromia na entrada friunfal de Filipe i1 de
Espana em Lisboa em 1619
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Universidad Nacional de Educacién a Distancia, Madrid

SoLfs ALcupia, Isabel

Universidad Nacional de Educacién a Distancia, Madrid

1. ‘Jouyeuses Entrées’: fausto e
magnificéncia na cidade

As apelidadas “Jouyeuses Entrées’ foram sempre
momentos de grande solenidade e festa e tornaram-se
comuns a partir do final da Idade Média'. Eram
cerimoénias tnicas de recepcdo apotedtica, patroci-
nadas pelo monarca, principe ou duque consoante
0s casos, em conjunto com a Cadmara que recebia o

* Esta investigacao insere-se no dmbito do Projecto I+D+i:
“DIGITALIZANDO LA FIESTA BARROCA. Reconstrucciones
virtuales del ornato efimero en Espafay Portugal (siglos xvi-xvm)”,
[PID2019-108233GB-100] (MICINN), financiado pelo Ministerio
de Ciencia e Innovacién (Espafia). Cfr: https: / / festdigital.hypo-
theses.org/ [Data acesso: 20/10/2020].

1. GUENEE, Bernard e LEHOUX, Francoise. Les Entrées
royales frangaises de 1328 a 1515. Sources d’Histoire Médiévale,
Institut de Récherche et d’histoire des textes. Paris: Editions du
CNRS, 1968. STRONG, Roy. Art and Power — Renaissance Festivals
1450-1650. Woodbridge: The Boydell Press, 1984. MULRYNE,
J.R.,, WATANABE-O'’KELLY, Helen e SHEWRING, Margaret
(eds.). Europa Triumphans: Courtand Civic Festivals in Early Modern
Europe. Vol. 1. Ashgate, 2010. CHECA CREMADES, Fernando e
FERNANDEZ-GONZALEZ, Laura (eds.). Festival Culture in the
World of the Spanish Habsburgs. Routledge, 2015. VV.AA. Bulletin
of Spanish Visual Studies (Routledge), vol. m, 1 (2019).
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evento, além dos mercadores e dos oficiais mecanicos
mais importantes. Estas entradas gloriosas serviam
de meio de apresentacdo aos stibditos do novo
governante, dando origem a comemoragdes festivas
plenas de aparato. Chegado ao local, o governante
tinha de prestar juramento de respeito a cidade dos
costumes e tradigdes. As festividades obedeciam a
um roteiro previamente estudado e estabelecido,
onde todas as institui¢des, corporacdes e nagdes
que residiam na cidade se faziam representar. Além
disso, todas elas financiavam a construcgao de arcos
triunfais e de pequenos palcos para representacgées
teatrais, além de patrocinar espectdculos de fogo de
artificio, dangas e jogos.

Esses arcos triunfais e palcos (ou estrados), onde
musicos e atores marcavam presenca e diante dos
quais o desfile parava para se deleitar, contavam-se
como as construg¢des efémeras habituais. Com efeito,
os artistas mais capazes da cidade projetavam estru-
turas do tipo efémero e festivo, profusamente deco-
radas, seguindo muito de perto as regras e as ordens
dimanadas quer pelo rei, quer pela Corte, através da
Provedoria das Obras Reais e da Camara?. Por isso,

2. ALVES, AnaMaria. As Entradas Régias Portuguesas. Lisboa:
Livros Horizonte, 1986. SOROMENHO, Miguel. “A adminis-
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asentradas cerimoniais foram sempre celebradas com
enorme pompa e circunstancia como verdadeiros actos
rituais e performativos em toda a Europa e Portugal
nao constituiu excepgdo. Estesmomentos tornavam-se
decisivos para a afirmacdo de poder e soberania.
Além do tépico permanente da reciprocidade de
lagos politicos e diplomadticos que uniam governante
e governados, a mensagem politica nestas ocasides
festivas tornavam-se frequentemente contundentes
e enféticas, com particular destaque para o tema da
legitimidade do poder.

No seguimento da tradigdo flamenga de encenar,
durante as festas, pegas que recreavam histérias ou
lendas como modo de entretenimento, as cidades no
seu todo comecaram a incluir também nas entradas
festivas pequenos “tableaux vivants”, geralmente
organizados pelas corporag¢ées ou pelas comunidades
estrangeiras af residentes®. Inicialmente, tais cenas
eram de indole religiosa, mas gradualmente esses
quadros desenvolveram-se num repertério mais vasto
e complexo em teatros e palcos de rua. A medida que
tal tradicdo se aperfeigoou, os temas tornaram-se mais
especificos e adequados aohomenageado, enfatizando
quase sempre a sua soberania e legitimidade através
daexibigdo das suas raizes genealdgicas e as ligacdes
familiares e simbdlicas que tinha a cidade e ao reino
que ora visitava. Por outro lado, tais representagdes,
acompanhadas de arcos triunfais de gosto cldssico,
frondosos e decorados, procuravam despertar e
enaltecer as virtudes principescas e a prosperidade
que viveria se beneficiasse aquela cidade e na¢do. No
caso de cidades litorais, as festividades dividiam-se
em dois cendrios distintos: espectdculos de dgua
e representa¢des dramdticas de figuras marinhas
mitolégicas eram frequentes, aumentando-se assim
0 aparato e a emogdo visual de quem apreciava tais
momentos*. Quando se tratava da glorificagdo do

tracdo da arquitectura: o provedor das obras reais em Portugal
no século xvI e na primeira metade do século xvii”. Anuario del
Departamento de Historia y Teoria del Arte (Madrid), 9-10, (1997-
1998), pags. 197-209.

3. BUSSELS, Stijn. “Making the most of the Theatre and
Painting: The Power of Tableaux Vivants in Joyous Entries from
the Southern Netherlands (1458-1635)". Art History, 33,2 (2010),
pégs. 236-247.

4. STARKEY, David. Royal River: Power, Pageantry and the
Thames. Greenwich: Scala Books / National Martime Museum,
2012. SHEWRING, Margaret. “The Iconography of Populism:
Waterborne Entries to London for Anne Boleyn (1533), Cathe-
rine of Braganza (1662) and Elizabeth (2012)”. Em: MULRYNE,
J.R., ALIVERTI, Maria Ines e TESTAVERDE, Anna Maria (eds.).
Ceremonial Entries in Early Modern Europe: The Iconography of
Power. Ashgate, 2015, pags. 221-244. FLOR, Susana Varela. “Aqua
Triumphalis: Baroque wedding festival from Tagus to Thames”.
Em: FERREIRA, Silvia e COUTINHO, Maria Joao Pereira (eds.).
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monarca como heréi, todos as estratégias para conse-
guir esse efeito eram poucas para um momento que
se queria marcante, tinico e inesquecivel.

As autoridades da cidade esperavam pelo
homenageado fora das muralhas, por vezes junto
de um cais quase sempre propositadamente erigido
para o efeito. Depois da ceriménia simbdlica da
entrega das chaves da cidade, proferiam-se entdo os
discursos encomidsticos plenos de retérica classica.
Dava-se inicio a um pomposo desfile que conduzia
o convidado pelas ruas e pragas mais importantes
da cidade, todas elas decoradas com arcos triunfais,
‘tapacalles’, retdbulos, telas pintadas e palanques. As
ruas enchiam-se de cor e de gente e as casas eram
enfeitadas nasjanelas e varandas com pequenas tape-
carias, panos pintados, alcatifas e outros bordados.
N3o faltava cor, luz e som (trombetas, charamelas
e salvas de artilharia eram comuns) em todo este
espectdculo de movimento e o impacto produzido
em todos era enorme. A herdldica fazia-se também
sentir em todo o lado: os escudos de armas, as
flamulas e os estandartes plenos de motes e divisas
sublinhavam repetidamente a marca de posse e a
presenca simbdlica dos anfitrides da cerimoénia®.

Em suma, todo o programa da entrada aparatosa
e solene era no essencial um exercicio de retdrica,
através de decoracgdes e outros elementos festivos,
despertando sempre emogdes em forma de elogio
e evocagdo do homenageado. A par desta oratéria
persuasiva, a sucessdo e disposi¢do de construgdes
efémeras ao longo do percurso processional glosava
vdrios temas politicos relacionados com a histéria do
passado e do presente e projectava as expectativas
de um futuro préximo. Uma vez mais a eloquéncia
visual dos “tableaux vivants” ja mencionados e os
arcos triunfais dispersos por portas, ruas e pragas
transformavam a cidade num verdadeiro teatro de
sinais e simbolos apologéticos das virtudes politicas
e dos bons principios de um governo harmonioso e
prospero.

Baroque Festivals between the Sacred and the Profane: Europe and the
Atlantic (forthcoming 2021).

5. LOSKOUTOFF, Yvan. L'armorial de Calliope. Tiibingen:
Gunter Narr Verlag, 2000. SEIXAS, Miguel Metelo de. “A world
aflutter: heraldry in the representation of Felipe II's entry into
Lisbon in 1619”. Em: FLOR, Pedro (ed.). The Universal Square of
the whole Orb — A View of Lisbon in 1619. Lisboa: EGEAC/CML,
2019, pédgs. 51-65.
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2. A enfrada de Filipe 1 de Espanha em
Lisooaem 1619

AnnoDomini1619. Depois de vérias vezes adiada,
avisita ao reino de Portugal e a cidade de Lisboa por
parte de Filipe 11 de Espanha (1578-1621) finalmente
ia realizar-se. Logo apds o falecimento do rei Filipe 11
(1527-1598), falava-se da necessidade e conveniéncia
de organizar uma viagem a Portugal, no sentido de
fortalecer as fidelidades dos portugueses ao novo
monarca muito pelo facto da unido com a coroa espa-
nhola ter sido ainda recente num processo longe de
consensual entre as hostes®. ‘Non habemus regem’
era algo que por vezes se dizia em Portugal, pafs que
se encontrava aos poucos depauperado e esquecido
pela Coroa espanhola.

Por conseguinte, uma visita dariaa oportunidade
ao rei ndo sé de reforgar os foros dos portugueses,
obedecendo a prética do pai estabelecida nas Cortes
de Tomar em 1581, mas também o de se relacionar
com os seus stibditos, afastando as tdo frequentes
manifestagdes de teor sebastianista que viam no
regresso de D. Sebastido de Alcdcer-Quibir a espe-
ranga de restaurar a independéncia e de por termo
a Monarquia Dual que ja tanto inquietava o espirito
de alguns sectores da sociedade.

Todavia, o evento fora sistematicamente adiado
por diversas ordens de razdo. Se por um lado as
condicoes de satde ora do rei ora da rainha (esta
por vezes gravida) impediam a deslocacao até a zona
mais ocidental da Peninsula Ibérica, por outro as
despesas com o esforgo de guerra contra as Provincias
Unidas, Inglaterra ounonorte de Africa e a constante
itinerancia da Corte na boa tradicio dos Austrias em
Espanhanao facilitaram a criagdo da conjuntura mais
favordvel para a tdo desejada visita. Em quase todos
anos, entre 1599 e 1619, se langou a ideia de realizar a
viagem, umas vezes iniciando as obras nos palacios
reais em Portugal (1605) para receber tdo importante
comitiva, outras recolhendo os fundos financeiros
necessdrios para suportar o custo da deslocagdo e a
estada do séquito real”.

Deresto, aquestdo dos fundosnao era obviamente
desomenos. Paraaorganizacdo deuma festaaparatosa,
a boa maneira das joyeuses entrées europeias, eram

6. BOUZA ALVAREZ, Fernando. Portugal no tempo dos
Filipes. Lisboa: Ed. Cosmos, 2000. OLIVAL, Fernanda. D. Filipe
1. Lisboa: Circulo de Leitores, 2006.

7. OLIVEIRA, Eduardo Freire de. Elementos para a Histéria
do Municipio de Lisboa. Vol. 1. Lisboa: Typographia Universal,
1885, 432-450. SOROMENHO, Miguel. “A Joyeuse Entrée de
1619”. Em: VV.AA. Joyeuse Entrée — A Vista de Lisboa do Castelo
de Weilburg. Lisboa: Museu Nacional de Arte Antiga, 2015, pags.
29-70.

V CONGRESO INTERNACIONAL DE BARROCO IBEROAMERICANO

‘PINTADO DE BRANCO & NEGRO REPRESENTAVA SER TODO DE PEDREIRA'...

necessdrios cabedais largos e proceder as colectas
com tempo junto das cidades e vilas, comprometen-
do-as com a ceriménia do evento. O envolvimento
precoce das institui¢des mais relevantes da cidade, a
par das corporagdes e dos mercadores da cidade, era
essencial para o sucesso da festa e tinha de assegurar
a representatividade de todos os sectores sociais.

Nas despesas das festividades, além dos gastos
comaacomodacao detdo grande comitiva, inclufam-se
os pagamentos aos artistas e mesteirais envolvidosna
construgdo das exuberantes arquitecturas efémeras,
nas encenagdes das coreografias de rua (e no rio),
bem como na organizagdo dos vdrios divertimentos
que ocorriam durante o dia e a noite®. Assim, as
nagOes estrangeiras (e mercadores), as corporagdes
de oficios, sem esquecer o Santo Oficio, patrocinaram
a construgdo de vdrios arcos e monumentos lauda-
térios da grandeza de Lisboa e da antiguidade da
monarquia portuguesa, da qual o rei espanhol Filipe
III descendia directamente. A direcgdo do programa
artistico terd ficado por conta de Teodésio de Frias (c.
1555-1634), mestre de obras da Camara de Lisboa e
arquitecto régio, nesta fungdo desde a morte de seu
pai, Nicolau de Frias, em 1617°. Tratava-se de um
programa erudito, repleto de citagdes cldssicas como
convinha a cultura visual da época. As referéncias
aos “Novos Mundos” marcavam indelével presenca,
os atributos reais (o globo, o ceptro e a coroa) e os
paralelismos iconograficos tracados entre os Santos,
as Virtudes e epis6dios mitolégicos contribufam para
a exaltagdo da dinastia filipina e da for¢a da Unido
Ibérica, alicer¢ada na ancestralidade do rei e na sua
imagem de soberano todo-o-poderoso.

Otempo quetudo demoravaaarranjareaacertar
para o grande acontecimento era imenso e a noticia
de uma visita régia tinha de ser anunciada com ante-
cedéncia. No caso que ora analisamos, a cidade de
Lisboa e apresidénciadasuaCamara, D. Jodo Furtado
Mendonga, souberam da vinda definitiva de Filipe 1,
em Marco de 1619, depois de ouvidos Diego da Silva
y Mendoza, Conde de Salinas e Marqués de Alenquer
(Vice-Rei desde 1617) e os Conselhos de Castela e de
Portugal. Nao esquecer igualmente o empenho e os

8. SOROMENHO, Miguel, “Ingegnosi ornamenti—arquitec-
turas efémeras em Lisboa no tempo dos primeiros filipes”. Em:
VV. AA. Arte Efémera em Portugal. Lisboa: Fundagdo Calouste
Gulbenkian, 2000, pdgs. 21-49.

9. VITERBO, Sousa. Diccionario Histérico e Documental dos
Architectos, Engenheiros e Construtores Portugueses ou a servico de
Portugal. Vol. 1 Lisboa: Imprensa Nacional, 1899, pags. 381-395.
COUTINHO, Maria Jodo Pereira. “Arquitetura e supremacia:
analogias entre a decoragdo de portais e arcos no contexto das
festividades filipinas e brigantinas”. Cadernos do Arquivo Municipal
(Lisboa), 2.% série, 7 (2017), pags. 19-56.
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interesses movidos pelo poderoso 2.° Marqués de
Castelo Rodrigo, Manuel de Moura Corte-Real (c.
1590-1651) nesta recepgdo que servia igualmente os
seus objectivos estratégicos de afirmacdo de poderna
cidade . Havia que organizar tudo atempadamente
ao pormenor e arranjar transporte conveniente para
0s varios bens e aristocratas da casa real que sempre
acompanhavam o rei nestas viagens. Acrescia ainda
que, além daentradarégia, Lisboairiareceber também
as Cortes no Paco real da Ribeira para o juramento
do Principe herdeiro Filipe, o que representava um
acréscimo significativo de gente e a necessidade de
aposentadoria eramanifestae tinhadeseraccionada .

Os preparativos para a viagem foram entdo
pensados para o inicio de Abril, mas alguns atrasos
obrigaram a adiar a partida para o final desse més,
para 22, chegando o rei a fronteira portuguesa (a
Elvas), apenas a 9 de Maio. A entrada em Lisboa
esteve prevista para o dia 13 de Junho, dia de Santo
Anténio, mas foi sucessivamente adiada até tudo
estarengalanado e concluido, e até chegarem ao porto
lisboeta as 13 galés armadas vindas de Sevilha para
conferirem solenidade e aparatoaoespectdculonorio
Tejo, bem junto do Terreiro do Pago. A magna festa
s6 veio a ocorrer a 29, dia celebrativo dos Santos S.
Pedro e S. Paulo, por coincidéncia a mesma data da
entrada de Filipe 11 de Espanha na capital em 1581'.

Existe felizmente uma extraordindriaerara pintura,
hoje no Castelo de Weilburg (Hessen) na Alemanha
(Fig. 1), que nos mostra precisamente o momento da
joyeuse entrée do rei Filipe 11 em Lisboa nesse ano de
1619". Ainda de autoria indefinida, a cartela no topo
da pintura ostenta a inscri¢do de ‘1613" como data
do evento. Todavia, sabemos nado sé que a mesma foi
adulterada no final do século xix ou inicio do século
xX, fruto de um restauroinfeliz que alterou alegenda,
mas também que a iconografia da cidade e o evento
que ela representa ocorreu na verdade em 1619, por
ocasido da recepgéo festiva da comitiva espanhola e
de Filipe m nesse ano .

10. MARTINEZHERNANDEZ, Santiago. “Os marqueses de
Castelo Rodrigo e anobreza portuguesa namonarquia hispanica:
estratégias de legitimagdo, redes familiares e interesses politicos
entreaagregacgdoearestauragao”. Ler Histéria (Lisboa), 57 (2009),
pégs. 7-32.

11. OLIVAL, Fernando. D. Filipe 11... Op. cit., pags. 247-248.

12. LAVANHA, Jodo. Viagem da Catholica Real Magestade del
Rey D. Filipe 11. NS ao Reyno de Portugla e rellagdo do solene recebi-
mento que nelle se lhe fez. Madrid: Thomas Iunti, 1622.

13. A propésito da datagdo do quadro que ostenta numa
cartela a data de 1613, consultar os vérios estudos inseridos na
obra conjunta FLOR, Pedro (coord.). The Universal Square of the
whole Orb. Lisboa: EGEAC/CML, 2019.

14. GEHLERT, Andreas. “The Weilburg painting showing
the Lisbon entry of 1619 in its historical and pictorial context”.
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Além daextraordindria e pormenorizada pintura
de Weilburg, as gravuras luxuosamente inseridas na
obra de Lavanha sobre o relato da viagem e que nos
mostram os varios monumentos erigidos sdo parti-
cularmente importantes para esta nossa proposta.
Segundo julgamos, da comitiva de Filipe III devia
constar o pintor retratista Rodrigo de Villandrando
(1588-1622), discipulo de Juan Pantoja de la Cruz
(1553-1608), que assina os retratos do rei e infantes
com os trajes com que se apresentaram nas Cortes
de Lisboa. Estaria igualmente presente o gravador
flamengo Jan Schorquens (1595-1634) que desenhou
e reproduziu com enorme fidelidade grande parte
dos arcos e construgdes elaboradas para a apoteose
filipina'®. Uma dessas gravuras, a vista global da
cidade, foi inclusivamente elaborada a partir de uma
pintura, entretanto desaparecida, de Domingos Vieira
Serrdo (1570-1632), pintor régio, que terd ajudado
o flamengo a compor (e a recordar) toda a frente
ribeirinha da cidade de Lisboa.

Valerd ainda a pena recordar que Schorquens,
oriundo de Antuérpia, gravou um retrato de Frei
Bartolomeu dos Madrtires (1514-1590) que veio a ser
inserido na obra impressa por Nicolau de Carvalho,
justamente em 1619, em Viana da Foz do Lima em
Portugal. Tal coincidéncia temporal poderd indiciar
uma pequena estada de Schorquens em territério
portugués nessa época, até porque tal ano de 1619
coincide com um hiato documental existente na sua
biografiaem Madrid, cidade onde viriaa desenvolver
grande parte da carreira ',

Este trabalho que ora apresentamos permite-
-nos, pois, lancar algumas pistas de reflexdo sobre
as possiveis reconstitui¢des virtuais do colorido de
alguns arcos e os problemas que se podem levantar

Revista de Histéria da Arte (Lisboa), 11 (2014), pdgs. 69-85.

FLOR, Pedro. “Dating”. Em: FLOR, Pedro (coord.). The Universal
Square of the whole Orb. Lisboa: EGEAC/CML, 2019, pags. 67-75;
CANDEIAS, Anténio et al. “Technical and Analytical Study”,
ibidem, pégs. 87-95.

15. Sobre Rodrigo de Villandrando, vedse VARELA MERINO,
Lucia. “Muerte de Villandrando, fortuna de Veldzquez?”.
Annuario del Departamento de Histoira y Teoria del Arte (Madrid),
x1 (1999), pégs. 185-210. MORAN TURINA, Miguel. “Felipe m”
y “Margarita de Austria”. En: CHECA CREMADES, Fernando
(Comisario). La Otra Corte — Mujeres de la Casa de Austria en los
Monasterios Reales de las Descalzas y la Encarnacién. Madrid: Ed.
El Viso / Patrimonio Nacional, 2019, pdgs. 168-176.

16. ROMBOUTS, Philippe & VAN LERIUS, Théodore. De
Liggeren en andere historische archieven der Antwerpsche Sint Lucas-
gilde onder de zinspreuk: Wt ionsten versaemt. Vol. 1. Antwerpen:
Baggerman’s Gravenhage: Nijhoff, pdgs. 466-470. BLAS, Javier,
CARLOS VARONA, Maria Cruz de e MATILLA, José Manuel.
Grabadores Extranjeros em la Corte Espaiiola del Barroco. Madrid:
Biblioteca Nacional de Espafia / Centro de Estudios Europa
Hispdnica, 2011, pags. 65y 248-274.
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Fig. 1. Autor desconhecido. Entrada de Filipe it de Espanha em Lisboa em 1619. Oleo sobre tela. N.2inv. 11160. 110,7 x 197.4 cm.
Verwaltung der Staatlichen Schlésser und Gdarten — Hessen. Alemanha. ©Staatliche Schildsser und Garten Hessen.
Photografia de Michael Leukel.

ao confrontar os relatos histéricos sobre o aconte-
cimento e os testemunhos visuais remanescentes.
Na impossibilidade de tratar de todos os elementos
arquitectonicos contidos na descrigdo de Lavanha,
iremos neste trabalho centrar as nossas ateng¢des
apenas no modo e nos mecanismos de reconstitui¢do
virtual e das cores usadas nos arcos triunfais desta
magnifica festa.

3. Comentarios para uma digitalizacdo
dos arcos friunfais de Lisboa em 1619.

A ideia surgiu do interesse em investigar outros
aspectos das arquiteturas efémeras como a volume-
tria, a escala e a policromia. Embora seja verdade
que tais construgdes chegaram até nds através de
descrigdes e relagdes que nos ddo a conhecer muitos
pormenores, como a altura em medidas antigas ou a
iconografia utilizada ou ainda as cores que simulavam
as diferentes pedras e materiais nobres, a imagem
das gravuras ou desenhos é, porém, essencialmente
plana e monocromadtica, escondendo o outro lado
do artefato efémero, a sua verdadeira dimensao,
impacto visual de aspecto brilhante e colorido. A
obtencdo de um projecto de investigacao de I + D +
i sobre a digitalizagdo da festa no periodo moderno
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permitiu-nos pesquisar com as novas tecnologias
outras possibilidades de exploragdo deste género
artistico efémero. Além disso, acreditamos que este
projetonos ajudard a propor umanovametodologia de
pesquisa. A entradarégia de Filipe IIl de Espanha em
Lisboa de 1619 e as suas intimeras fontes documentais
(Sardinha Mimoso, Lavanha e Rodrigues Lobo entre
outros?’) impeliram-nos a uma “modelagdo” digital
das gravuras segundo as noticias e informagdes que,
embora por vezes contraditérias, poderiam possibilitar
um calibre visual em 2D.

A tela de Weilburg foi uma referéncia essencial
para iniciar esta experiéncia digital da festa. Com
efeito, a mesma mostra-nos a policromia de trés

17. SARDINOMIMOSO, J. Relacién de la Real tragicomedia con
que los padres de la Compariia de lesus en su Colegio de S. Anton de
Lisboa recibieron ala Magestad Catélica de Felipe 11 de Portugal, y de su
entrada en este Reino ... Impresso en Lisboa: por lorge Rodriguez,
1620. RODRIGUES LOBOS, F. La Jornada que la Magestad catholica
del Rey Don Phelippe 111 de las Hesparfias hizo a su Reyno de Portugal;
y el triunfo, y pompa con que el recibio la insigne ciudad de Lisboa
el aiio de 1619. Lisboa: Pedro Crasbeck, 1623. GAN JIMENEZ,
Pedro. “LaJornada de Felipe m a Portugal (1619)”. Chronica Nova
(Granada), 19 (1991), pags. 407-431.
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arcos, todos localizados no Terreiro do Paco (Arco
dos Homens de Negocios, Arco dos Ingleses e Arco
dos Alemaes). Nela se vislumbram as cores em tudo
semelhantes as descritas na documentacgéo: tons
ocre-avermelhados para simular jaspe vermelho ou
“vermelho” nas paredes arquiteténicas; azul para
imitar outro tipo de jaspe; ouro para bases e capi-
téis; e por fim cor bronze para algumas esculturas,
que também foram apresentadas de branco como se
fossem feitas de marmore. Em alguns casos, os arcos
eram sustentados por poderosas bases que imitavam
a pedra de granito. Ao todo, a descri¢do de Lavanha
revela a exuberancia cromatica e o exercicio retérico
que também teve aquela policromia efémera. A simu-
lagdo dos materiais mais caros (jaspe, ouro e prata),
principalmente nos trés arcos do Terreiro do Paco,
facilitou-nos a tarefa de tratar digitalmente cada um
deles, para alcangar os primeiros resultados e que,
no futuro, serdo ainda mais matizados com texturas
e elementos decorativos mais adequados .

Aolongodasruas, porém, a policromiaea cordos
arcos combinavam-se com o engenho, a fantasia e as
possibilidades das corporagdes patrocinadoras, como
foi o caso do Arco dos Cereeiros, erguido na Porta
do Ferro, e que Lavanha descreve como “invengdo
extraordindria”. Essa construcéo, feita de cerabranca,
decorada com frutas e flores também do mesmo
material e pintada em cores para parecer mais real,
foirematada pelaescultura da deusaFlora, entalhada
com “perfeigdo” no mesmo material, e em pose de
espalharflores. Todavia, naelaboragéo digital deste
exemplo (Fig. 2), a disparidade e as contradi¢des
incorridas pelo confronto das fontes sdo evidentes.
Nem todos concordaram quanto a policromia ou
ao material que foi imitado, divergéncia que em
alguns casos nos obrigou a propor uma fase prévia
no método de trabalho: colorir o arco efémero com
tintas, aguarelas ou acrilicos, nas reproducdes das
estampas Lavanha, como Maria Castilla Albisu fez
com boa parte delas®.

18. Estas digitalizaciones delos arcos del Terreiro do Pagoen
SOTO CABA, Victoria e SOLIS ALCUDIA, Isabel. “Aderecados
y pintados de pingel. Una recreacién virtual: policromia efimera
en la Lisboa de 1619”. RHD. Revista de Humanidades Digitales, 3
(2019), pags. 110-123.

19. El arco de los cereros fue publicados en SOTO CABA,
Marfa Victoria y SOLIS ALCUDIA, Isabel. “De la policromia
efimera. Metodologia e infomdtica para una recreacién virtual
del color. Los arcos lisboetas del desembarco de Felipe 1 (1619)”.
Em: RODRIGUEZ MOYA, Inmaculada (ed.). E! Rey Festivo. Pala-
cios, jardines, mares y rios como escenarios cortesanos (siglos Xvi-xix).
Valencia: Universidad de Valencia, 2019, pédgs. 67-80.

20. Algunas se presentaron en el workshop Fiesta, arte
eftmero y Humanidades Digitales: virtualizacion y digitalizacion como
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No caso do Arco dos Moedeiros (Fig. 3), Lavanha
apenas menciona “um Arcobem ordenado, suas partes
semeadas com moedas de ouro e prata”, as estatuas
“marrons” e a cor da vestimenta da imagem que
coroava o arco, oferecendo uma descri¢do excessiva-
mente vaga e diminuta, face a gravura impressa. Os
versos de Rodrigues Lobo poetizam que “Representa
oedificio / Jaspe Fino, e marmore Pario, / De fitas de
ouro e filetes / Com brutescos, e Romano”, pelo que
se poderia considerar, como hipétese, que algumas
partes da arquitetura também eram feitas de jaspe
vermelho, como refletido na obra de Castilla Albisu.
O curioso é que a gravura ndo mostra vestigios de
moedas de ouro e prata e ndo se percebem, apesar de
o texto do jesuita Sardinha Mimoso repetir que, além
dos “jaspes coloridos com filetes de ouro, brutescos
e Romanos de lo préprio”, o ornamento do arco foi
substanciado com “moedas de ouro e prata de todos
os tipos”, evidentemente simuladas.

Por outro lado, as pecas arquitecténicas também
ndo coincidem nas descri¢bes, e estas também se
diferenciam das gravuras de Lavanha. Assim, por
exemplo, o Arco dos Pintores fez era uma construgio
que, segundo este autor, possuia pedestais que susten-
tavam as esculturas superiores e que simbolizavam
respectivamente a Geometria e a Perspectiva, como
se pode observar na gravura. Lavanha conta-nos
que eram sustentadas por capitéis de duas colunas,
0 que ndo aparece na referida gravura que reflete,
ao invés, duas piramides encimadas por bolas. Na
sua “Relacdo com a Tragicomédia Real”, Sardinha
Mimoso acrescenta que o arco erauma fabrica “a preto
e branco” e que fingia marmore com os seus “filetes
de ouro”, portanto essencialmente uma construcdo
bicolor, do qual é dificil distinguir quais seriam as
partes brancas e as pretas, daf a solugdo proposta
por dividir o arco pelo eixo e propor uma férmula
em “negativo”? (Fig. 4).

Asincompatibilidades entre texto e gravuras, entre
uma descri¢do e outra, complementadas coma pintura
de Weilburg requerem um cuidado acrescido pornossa
parte. A consulta de narrativas contemporaneas as
festividades de 1619 mostra-nos que as lacunas ou as
informagodes lacunares sobre a arquitectura efémera
foram sempre inerentes a este tipo de literatura, até
porque os autores copiavam-se ou inspiravam-se

instrumentos de rescate. Reflexiones, problemdticas y estudios de caso,
celebrado el 6y 7 de octubre del 2020 en la Universidad Nacional
de Educacién a Distancia. Cfr: CASTILLA, Maria, SANABRIA,
Juan Salvador, SOLIS, Isabel y SOTO, Victoria. “El color narrado.
Un proceso plastico para la biisqueda de la policromia efimera”.
Em: https://festdigital.hypotheses.org/567 [Data de acesso:
20/10/2020].

21. Idem.

V CONGRESO INTERNACIONAL DE BARROCO IBEROAMERICANO


https://festdigital.hypotheses.org/567

‘PINTADO DE BRANCO & NEGRO REPRESENTAVA SER TODO DE PEDREIRA’

Fig. 2. Gravura de Jan Schorquens do “Arco dos Cereiros” inserida na obra de Jodo Baptista Lavanha Viagem da Catholica Real
Magestade del Rey D. Filipe ..., 1622 e a respectiva reconstituicdo virtual proposta por Victoria Soto Caba y Isabel Solis Alcudic®©.

Fig. 3. Gravura de Jan Schorquens do “Arco dos Moedeiros” inserida na obra de Jodo Baptista Lavanha, Viagem da Catholica Real
Magestade del Rey D. Filipe ..., 1622 e a respectiva reconstituicdo virtual proposta por Maria Castilla Albisu©.

V CONGRESO INTERNACIONAL DE BARROCO IBEROAMERICANO 167



FLOR, PEDRO, SOTO CABA, VICTORIA Y SOLIS ALCUDIA, ISABEL

Fig. 4. Gravura de Jan Schorquens do “Arco dos Pintores” inserida na obra de Jo&o Baptista Lavanha, Viagem da Catholica Real
Magestade del Rey D. Filipe i..., 1622 e a respectiva reconstituicdo virtual proposta por Maria Castilla Albisu y Juan Sanabria Ferndndez®©.

Fig. 5. Detalhe da Sé de Lisboa na pintura Entrada de Filipe i de Espanha em Lisboa em 1619,
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entre si. Além disso, ndo raras vezes a publicagdo dos
relatos antecedia o préprio evento, por motivos de
propaganda. Em sentido oposto, ndo nos devemos
esquecer também que fontes como a de Lavanha
foram publicadas anos depois do desembarque em
Lisboa dorei Filipe . Acresce ainda que trabalhamos
numa cor ou numa tonalidade que se descreve e se
numa espécie de género literdrio de fantasia, bem ao
gosto do cardcter apologético e propagandistico da
celebracdo. A festa é acima de tudo cor, sem duivida,
mas o que nos chegou é, muitas vezes, um colorido
metafdrico, tipico da poesia, uma cor compardvel
aos raios do sol, no caso do ouro, e aos materiais ou
pedras mais caras, no caso de efeitos obtidos no jaspe
ou nos marmores.

Um exemplo paradigmatico é o Arco dos Italianos
que foi executado para ornar a fachada daSé de Lisboa.
Uma fonte publicada um més antes do desembarque
déd-nos conta que “toda la Iglesia Matriz, desde lo
alto de la torre hasta el suelo, ya colgaba del exterior,
hecha delonas pintadas al 6leo” 22. No dizer do autor,
tratar-se-ia de uma imagem reproduzida sobre chita
ou tela, materiais tdo caracteristicos da festabarroca?.

22. Tercera relacion de las grandiosas fiestas, que la ciudad de
Lisboa tiene preuenidas para recebir a la Catolica Magestad del Rey don
Felipe 111 ... : dase razon de algunas grandezas de aquel lugar, gastos,
colgaduras, fuegos, y otras cosas del mismo proposito... Sevilla: por
Francisco de Lyra, 1619.

23. Sobre el tema véase CABEZAS GARCIA, Alvaro. “Pers-
pectivas y zarazas: La pintura sobre tela para las fiestas barrocas
andaluzas”. Em: RODRIGUEZ MIRANDA, Maria del Amor e
PEINADO GUZMAN, José Antonio (coords.). El Barroco: Universo
de Experiencias. Cérdoba: Asociaciéon Hurtado Izquierdo, 2017,
pags. 337-350.
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Essa cobertura colorida poderia estar emolduradaem
madeira e simulava um arco triunfal, do qual cada
autor consultado nos oferece uma imagem distinta.
Mencione-se o caso de Sardinha Mimoso que nos
indica ser de “pedras de vdrias cores, realgadas por
filetes de ouro”, enquanto Lavanha salienta que era
de muito “boa arquitectura” e que “pintada a preto
e branco representava ser toda em cantaria”. No
entanto, as divergéncias foram amenizadas quando
se observa pintura de Weilburg, onde o referido Arco
dos Italianos fronteiro a Sé nos parece efectivamente
construido e revela-nos uma policromia preponde-
rante: o ouro (Fig.5). O desenvolvimento virtual deste
arco estd em andamento, num laborioso trabalho
computacional que serd em outra ocasido mostrado,
no ambito dos préximos avangos do projeto Fest e
poderd trazer-nos algumas novidades no que diz
respeito as fontes de inspiragéo.

4. Nofta final

Outrora cabeca de um Império atlantico que
passava “além da Taprobana” no dizer do poeta
Camdes, Lisboa foi entdo transformada num grande
espago teatral. Esta foiuma das festividades mais caras
e impressionantes do inicio do periodo moderno na
Peninsula Ibérica. A municipalidade organizadora
recorreu a varios géneros teatrais num esforgo para
acentuar arenovacao dasrelagdes de poder existentes
entre rei Habsburgo e os portugueses. A cidade
queria-se representativa do precioso equilibrio de
poder entre os Filipes e os stibditos nacionais. O
projeto de imersdo digital desta festa de 1619, que
vai abranger tanto os arcos como o ambiente festivo,
ou seja, a geografia urbana da festa, é um dos capi-
tulos mais ambiciosos de restitui¢do virtual a que
nos comprometemos e de resolugdo de alguns dos
problemas levantados ao longo do texto.
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Ornamentacion y estructura compositiva en
[as fachadas del barroco peruano

GONZALEZ, Ricardo
Universidad de Buenos Aires

1. Cuzcoylima

El fin del presente trabajo no es dar a conocer
novedades sino intentar una lectura global del
proceso formativo del barroco en la arquitectura
peruana, particularmente en relacién con el aparato
ornamental y la composicién de las fachadas de
iglesias del periodo. Mi punto de encuadre es que
este proceso de apoya en dos desarrollos que, atin
siendo complementarios, son claramente distinguibles
y que quizds impliquen perspectivas diferenciadas.
El primero de estos desarrollos tiene que ver con la
reformulacién delos planteos compositivos renacen-
tistas, esto es, la disposicién de los érdenes cldsicos,
en una forma tendiente a expresar los principios
barrocos de dinamismo, integracién, focalizacién,
recorrido y jerarquia, y hace al modo de redisefiar la
estructura de base segtin estas pautas. El segundo,
contrariamente, mantiene de manera casi invariable
la estructura tradicional de vanos, soportes, cuerpos
y calles incorporando sobre ella un rico tejido orna-
mental que las remodela solo en superficie. Huelga
decir que la casuistica no es estanca.

La percepcién de esta tension entre estructura
y ornamento no es nueva. Ya Rudolf Wittkower
sefialé en su estudio sobre la plaza de San Pedro
el hecho de que, la que quizés sea la composicién
paradigmadtica del barroco romano, fuera conce-
bida sobre la base de un tnico y simple elemento:
la columna ordenada segiin un plan espacial que
materializaba un concetto que el mismo arquitecto
habia explicitado!. Era un sistema de recepcion,
esclarecimiento y conduccién en el que asigné un

1. WITTKOWER, Rudolf. Arte y Arquitectura en Italia 1600 |
1750. Madrid: Cétedra, 1997, pags. 193-195.
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valor central a la direccionalidad del movimiento
y a la organizacién del recorrido hacia el ntcleo y
en el que el ornamento, comtnmente considerado
indicador de barroquismo, estaba subordinado, por
nodecirmarginado. Elornamento tendrd sinembargo
un papel muy importante enla configuracién barroca
y esto parece particularmente vdlido en el mundo
hispénico, donde, al decir del marqués de Lozoya
perduran hasta el siglo xvi “las normas construc-
tivas del renacimiento herreriano” resultando que
“la imaginacion de los arquitectos del nuevo estilo
es libre tan solo en lo puramente ornamental”. Atn
Churriguera, figura del barroco hispdnico, es consi-
derado porel marqués “un decorador delirante sobre
una arquitectura muy mesurada y circunspecta” %

Este decorativismo barrocono fue uniforme. Una
de las caracteristicas del arte del siglo xvi fue justa-
mentelaaperturaadiversoslenguajes, es decir, cierta
nacionalizacién oregionalizacion delas producciones
icénicas y arquitecténicas, rasgo que resulté parti-
cularmente interesante en América, donde tanto las
tradicioneslocales que se habianido desarrollandoalo
largo del siglo xvi, comola presencia de determinados
materiales y de diferentes tipos de artifices, tuvieron
ahora un campo relativamente libre para integrar en
las imdgenes y en los edificios aspectos propios. La
cuestién resulté del mayor interés en el caso de las
zonas de poblacién indigena y especialmente en las
iglesias destinadas a conformar reducciones, misiones
o pueblos de doctrina, ya que de la mano de concep-
ciones comunicacionales también abiertas, comolasde
losjesuitas, permitieron metabolizar, particularmente
en el repertorio ornamental, elementos provenientes

2. CONTRERAS, Juan de. Historia del Arte Hispdnico, tomo
IV. Barcelona-Buenos Aires: Salvat, 1945, pags. 8 -14.
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del entorno americano y por lo tanto, significativos
para las poblaciones locales.

El primer disefio que puede ser catalogado
como barroco en el virreinato del Pert es la fachada
de la Catedral de Cuzco, realizada en los primeros
afios de la segunda mitad del siglo xvi. No resulta
casual que se trate de una fachada. En parte porque
los largos procesos constructivos solfan desacoplar
estilisticamente los edificios, pero también porque,
tal como pas6 también en Espafia, la dindmica del
barroco durante el 600 tocé en primer lugar a la
composicioén de los repertorios ornamentales y no a
la estructura espacial de los edificios que siguié por
buen tiempo y con pocas excepciones ligada ala mas
estdtica y menos jerarquizada organizacién renacen-
tista. Ambas razones llevaron frecuentemente a una
tajante diversidad entre los interiores y los exteriores,
0, mds propiamente, entre el espacio y el aparato
ornamental a menudo salvada por el equipamiento
mueble que, especialmente a través de los retablos,
reconfiguraba las calidades espaciales.

Es el caso de la catedral cuzquefia, en la que al
edificio de tipo salén seguia la planta aparentemente
disefiada por Francisco Becerra segtin los modelos
catedralicios espafioles del siglo xvi que a su vez,
gracias alaobradeDiego de Siloé en Granada, habian
metabolizado en clave renacentista las referencias de
las grandes catedrales géticas. Lamovida fachada que
hoy vemos se erigi6 luego del terremoto de 1650 y la
obra ha sido atribuida sin documentos y con dudas a
Francisco Dominguez de Chaves y Arellano, arqui-
tecto mayor de la ciudad®. La calle central, con su
cornisa ampliamente curvada y la sucesién de arcos
que generan una dindmica ascendente e integran los
distintos registros encuadrados porlas columnas dupli-
cadas y avanzadas dan un pldstico cardcter organico
al conjuntoy establecen un esquema compositivo que
serd modélico en la zona central de Perti y especial-
mente en Lima. Como dice Marco Dorta, el an6nimo
disefiador de esta fachada merece un sitio de honor
entre los creadores del barroco peruano®. Es de notar
que, en contraposicién al pesado y estable interior,
el barroquismo de esta portada radica justamente
en su volumetria fluida y en el entretejido de sus
formas. El uso del ornamento es en cambio mode-
rado siguiendo la pauta retérica cldsica de emplear
su color solo alli donde se requiere énfasis. Es en la
dindmica del disefio y en la generacién de recorridos
visuales donde el conjunto rompe las quietas y bien

3. MARCO DORTA, Enrique. Historia del Arte Hispanoame-
ricano, tomo II. Barcelona-Madrid-Buenos Aires-México-Rio de
Janeiro: Salvat, 1950, pag. 172.

4. Ibidem, pag. 173.
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Fig. 1 Catedral de Cuzco, portada, ca. 1651. Foto del autor.

compartimentadas organizaciones renacentistas y es
indudablemente ese caracter integrador y cinético el
que distingue la obra.

La composicién influyé rdpidamente sobre
dos fachadas célebres que se levantaron unos afios
después: la de la vecina Compaiifa de Jestis —desde
la que migré a otras iglesias cuzqueiias entre las que
es preciso resaltar San Pedro y San Sebastian— y la
de San Francisco de Lima, acabadas en la década de
1670. Ambas retoman el tema de la cornisa quebrada,
los arcos sucesivos y la plasticidad de las columnas
y avanzan en la organicidad del conjunto dada por
la compresién ejercida por los muros laterales, por
el gran arco trilobulado acoplado a la cornisa en
la obra jesuitica y por la rotura de los bordes en la
limefia. En ambas la hornacina central del segundo
cuerpo se introduce en el tfmpano formado por la
cornisa del inferior, quebrada. También en ambas, la
ornamentacién avanzahaciendo vibrarlas superficies
de los soportes y de los paramentos. A las cartelas,
volutas, molduras y roleos se agregan mascarones
leoninos o monstruosos, variada follajerfa, florones
y relieves geométricos. En San Francisco cabezas de
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Fig. 2 San Francisco de Lima, portada, ca. 1674. Foto del autor.

querubines y cabezas femeninas con velos® recubren
las ménsulas, las cartelas, los fustes y los imdscapos
de las columnas al tiempo que los voltimenes se
robustecen y las cornisas quebradas se proyectan
incrementando el sentido corpéreo y la plasticidad
del conjuntoy ddndole una dimensién expresivaalos
ritmos que confluyen y se expanden a través de los
arcos hacia y desde el pequefio nicho central con la
Inmaculada Concepcién, centro semantico y geomé-
trico. La potencia de este aparato es tan grande que
absorbe sin dificultad la densidad de los ornamentos,
manteniendo a raya el desborde sensorial.

5. Teresa GisbertyJosé de Mesalas consideran vestales (Arte
Iberoamericano de la colonizacion a la Independencia, Summa Artis,
vol. xxix, Madrid: Espasa-Calpe, 1986, pag. 41). Jorge Bernales
Ballesteros las relaciona correctamente con las de las columnas
del retablo de la Virgen de la Evangelizacién. Cfr: BERNALES
BALLESTEROS, Jorge. Lima, su ciudad y sus monumentos. Sevilla:
Consejo Superior de Investigaciones Cientificas. Escuela de
Estudios Hispanoamericanos, 1972, pag. 231).
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Se ha sefialado la influencia de la gran fachada
franciscanasobrelas delasiglesias agustina, atribuida
aDiego de Aguirre, 1720, y mercedaria (1697-1704) ¢,
ambas sinembargo composiciones més convencionales
que su sintético y potente modelo pero que recogen
la dindmica de su calle central. En San Agustin, el
tema de la cornisa partida y curvada penetrando
el segundo cuerpo y recibiendo el nicho o ventana
central, proveniente de la catedral de Cuzco, vuelve
a tomar preponderancia en la generacién de un
encadenamiento de arcos que se inserta en la grilla
de soportes salomonicos y hornacinas. Laornamenta-
cién prolifica y menuda recubre todas las superficies
con querubines, cabezas femeninas, veneras, lazos,
figuras geométricas, follajes y capullos estilizados,
baquetones decorados, arcos de medio punto o mixti-
lineos y moldurados adornados con hojas, denticulos
o festones delaureles. Lamercedariaesmdasrigidaen
su estructuracién, debiendo su intensidad barroca al
fuerte cardcter de sus columnas saloménicas pareadas,
a la filigrana ornamental que recubre los paneles, a
la introduccién de un delicado cromatismo y al tema
focal del gran balcén, sus pilastras mensuladas y las
veneras superpuestas que se proyectan verticalmente
hacia el remate, como en San Francisco.

Si bien estas fachadas adoptan la estructura
de retablo que ya habiamos visto en los ejemplos
precedentes, solo San Francisco importa, en favor
de una focalizacién y una pregnancia barrocas, un
abandono radical del orden reticular, que pese a las
innovaciones y a la sobrecarga ornamental persiste
en las otras. Mads alld de esta diferencia sustancial, el
repertorio ornamental de las tres estd situado en el
espacio dela tradicién renacentista y sus derivaciones
ibéricas. Resumiendo, la fachada de la Catedral de
Cuzco introduce una nueva dindmica y plasticidad
compositiva que se proyecta en la de la Compafia
de Jests en esa ciudad y se profundiza en la de San
Francisco de Lima, que desarrolla de un modo mads
unitario y dramadtico el esquema de la calle central
de la catedral cuzquefia. San Agustin y la Merced de
Lima combinan una estructura reticular tipo 2x3 con
el desarrollo mds intenso y focal de la composicién
franciscana agregando, especialmente la agustina,
una sobredosis ornamental al conjunto.

6. BERNALESBALLESTEROS, Jorge. Lima... Op. cit., pags.
255y 260.
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2. Elsur peruano

Otro conjunto derivado de Cuzco esel delasigle-
sias del sur peruano debidas a la agencia del obispo
Mollinedo, particularmente las de Lampa (1685),
Ayaviri (1696) y Asillo (1696). Las tres corresponden
al tipo de fachada-retablo. La de Lampa, es quizds
la méds cercana a sus prototipos cuzquefios con su
medidaintegraciéon de cuerpos mediante la curvatura
delas cornisas, mientras quela de Ayavirimantienela
compartimentacién de los registros pero acentuando
vigorosamente el avance de su calle central y el peso
de las columnas, ahora triplicadas, que produce un
marcado énfasis central del ordenamiento. En ambas
el aparato ornamental es sucinto, aunque aparecen
detalles que preanuncian el barroco hispano-indi-
gena surperuano en la follajeria y las sirenas de la
portada de Lampa o en los vegetales y mascarones
de la portada lateral de Ayaviri.

EnSanJerénimo de Asillo estas variantes hallaran
un cauce mds generoso. La estructura de la fachada
intensifica el resalte de la calle central de Ayaviri
triplicando los soportes con el movimiento de cornisas
cuzquefio, como en Lampa, recatado. En cambio, el

aparato ornamental se incrementa e incorporaalgunos
delos elementos caracteristicos delaiconografia dela
zona, como las sirenas que sostienen el monograma
mariano sobre el ingreso o los tallos, flores, hojas,
anillos vegetales y frutos que adornan los fustes, las
repisas, las enjutas y los paneles intermedios, inclu-
yendo un sol en el sitio de la tradicional venera en
la ventana del coro y las estrellas que ocupan el friso
superior. Es interesante, y serd un rasgo del estilo
regional, el hecho de que la misma factura adopte
rasgos americanos en su desarrollo planimétrico y
en la talla popular de configuracién simple.
Simultdneamente, unos 400 km al sudoeste se
erigia la fachada que seria el stmbolo del barroco
hispano-indigena en la iglesia de la Compaiifa de
Jestis de Arequipa (1698). Alli, la iconografia ameri-
cana preanunciada en Asillo adquiere cardcter de un
discurso consistente en el que las flores, los frutos, las
plantas, y los pajaros andinos se entremezclan con
simbolosrealesy cristianos flanqueados por animales
fantédsticos al modo medieval. También la factura es,
de un modo mds sistemaético y consecuente, ameri-
cana. Sinembargo, el notable conjuntoicénico se halla
comprendidoenunmarco arquitecténico sumamente

Fig. 3 Iglesia de San Jerdnimo de Asillo, fachada, 1696. Foto del autor.
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Fig. 4 Iglesia de la Compania de JesUs de Arequipa,
fachada, 1698 Foto del autor.

convencional, mds préximo al renacimiento que al
barroco. Ha desaparecido el principio dindmico y
jerdrquico que animaba las portadas de Cuzco y
Lima, en favor de un simple orden cldsico apenas
matizado por un remate heterodoxo. El discurso
ornamentalista hispano-indigena sobre sencillas
estructuras se expandird en la zona, primero en Juli,
pero también en San Agustin, Yanahuaray Cayma, en
Arequipa, en Puno y, hacia el sur, en algunos de los
templos de la provincia de Chucuito, notablemente
en Zepita y Pomata.

Asi, mientras el primer ntcleo de esquemas
barrocosenPert, que por analogia musical podriamos
llamar “modo mayor”, surge en base a una composi-
cién que abre y dinamiza la estructura renacentista
e incluye un repertorio ornamental de cardcter
europeo de desarrollo moderado, su proyeccion, ya
en Lima pero sobre todo en el sur peruano, relega la
“variante estructural” en favor de una formulacién
mds tradicionalistabasada en esquemas compositivos
que manteniendo la grilla de calles y cuerpos poco
alterada acenttdan la jerarquizacion e integracién de
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la calle central y el valor de los soportes —ya sea
por la introduccién de columnas salomdnicas en
los templos limefios, como por la multiplicacién de
columnasenlos del sur—eincrementan el ornamento
que se expande y recubre casi todos los elementos de
la arquitectura. Como sefialamos, en Asillo parte del
repertorio corresponde a motivos que admiten una
lectura local. Debe notarse el desarrollo del lenguaje
ornamental sobre estructuras menos onadanovedosas
hasta llegar en Arequipa a lo que podriamos llamar
el “modo menor” en el que, a un planteo de 6rdenes
clasicos se superpone un elaborado desarrollo orna-
mental en gran parte local.

Creo preciso resaltar la interrupcién de las trans-
formaciones ligadas a la dindmica compositiva en la
estructuracion de las fachadas hacia 1675, es decir, al
concluirsela obra franciscana de Lima y su tendencia
sostenida hacia la ornamentalizacién del lenguaje,
asi en Lima como en el sur. Surgida en la fachada de
la iglesia de la Compafifa de Jests de Arequipa, con
antecedentes en su portada lateral de la década de
1660, esta emergencia entre la libertad de elecciones
situadas y el gusto ornamental del Barroco, por un
lado, y el apego a las formas renacentistas, por el
otro, marcala tensién del estilo—que prefiero llamar
“hispano-indigena” a “mestizo’”” y que tendrd, como
dijimos, amplia expansién regional en el siglo xvi,
quizdsenrazén de conformar unlenguaje significativo
para la cultura local o si se quiere, una traduccién a
términos andinos del discurso ornamental europeo.
Los templos del Collao adoptan con naturalidad la
iconicidad ornamental basada en flores, frutos y
plantas de circulacién y uso practico o simbdlico
local, asi como en pdjaros, felinos, monos y roedores
propios de la zona o pertenecientes a zonas aledafias
que habian formado parte de los intercambios y de
las representaciones histéricas de los Andes®. Las
sencillas composiciones de intercolumnios clasicos
redisefiadas por la espesa trama ornamental de
elementos naturales ponian a la vista la integracién
simboélica delanaturaleza, deificadaenlaregién, pero
encuadrada y subordinada al marco arquitecténico
dado por el sistema caracteristico de las fachadas
religiosas de la tradicién europea. Una metéfora del
orden general.

7. GONZALEZ, Ricardo, “El barroco mestizo ¢Producto o
proyecto?”. En: Barroco. Mestizajes en didlogo. La Paz: Fundaciéon
Visién Cultural, 2017.

8. GONZALEZ, Ricardoy MARANGUELLO, Carla. Imageny
Naturalezaen la ornamentacion hispano-indigena peruana, en Barroco.
Naturaleza y paisaje. La Paz: Fundacién Visién Cultural, Facultad
de Filosoffa y Letras-Universidad de Buenos Aires, 2019.
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3. Cajamarca

Intenté mostrar que las tendencias del barroco
peruano migraron de de una concepcién dindmica
y sintética a una exposicién ornamental desplegada
sobre una estructura cldsica neutra claramente
explicitada en el plano, que es solo un orden y un
soporte. Estamodalidad, caracteristica delasiglesias
arequipefias y de Chucuito, en el sur del Pert, se
reitera en la produccién cajamarquefia de los dos
primeros tercios del siglo xvi®. Las grandes iglesias
delaciudad se estaban terminando enlas dos décadas
centrales del siglo. La Catedral, comenzada en 1699
y consagrada en 1762 tiene una fachada imponente,
de dos cuerpos, con un &tico en la calle central y
los laterales inconclusos en el piso alto. Sobre un
esquema cldsico de columnas, vanos y nichos, los
decoradores dispusieron un delicado tejido que hace
vibrar las superficies sin obturar el caracter plano de
la composicién. Las columnas helicoidales del pafio
central presentan en los dos tercios superiores el
consabido motivo eucaristico de los pampanos, tallos
y hojas, granadas y el también tradicional tema de
los pdjaros picando las frutas mientras que el inferior
estd adornado con otro ornamento cldsico: el florero
con tallos, hojas y flores que se entrelazan con cintas
y volutas. Las roscas de los arcos, como las enjutas,
los frisos y los llanos muestran un variado repertorio
de origen cristiano, tanto seres antropomorfos, como
querubines, dngeles, figuras masculinas o femeninas
hibridas o antropo-vegetales, cabezas de mujer
coronadas de plumas y variada follajerfa tanto en
variantes estilizadas como en forma de zarcillos,
hojas y flores relativamente naturalistas. También
hay elementos geométricos y cintas planas formado
volutas entrelazadas. A diferencia de la segmentada
yuxtaposicion de motivos en las iglesias del sur, que
han sido comparados por Bailey con tocapus, aquilos
ornamentos conforman un discurso fluido que recubre
sutilmente todas las superficies. Los paramentos de
los planos intermedios y de los registros superiores
de las calles laterales han sido activadas con pira-
mides truncadas de placas superpuestas. El tema,
que aparece en el colegio de la Compafia de Cuzco
proviene de Serlio, quizés a través de las “puntas de
diamantes de tabla llanos” de Villalpando y es una
marca propia de la ornamentacién en Cajamarca.

San Antonio, templo franciscano, tiene un planteo
general parecido (aunque ha sido modificado por el

9. WETHEY, Harold. Colonial Architecture and Sculpture in
Peru. Cambridge, Massachusetts: Harvard University Press, 1949,
pég. 127 ss. y Marco Dorta, Enrique, Historia del Arte Hispanoa-
mericano, tomo III, Barcelona-Madrid-Buenos Aires-México-Rio
de Janeiro: Salvat, 1956, pdgs. 379 ss.

176

agregado de las torres octogonales). A diferencia de
la catedral, los zarcillos y elementos vegetales han
sido aqui reemplazados por florones y hojas muy
estilizadas dispuestas al modo de las placas pira-
midales de la catedral. A excepcién de los soportes,
enjutas y frisos del panel central, ornamentados con
temas similares a los de la catedral aunque inferiores
en calidad, los placados cubren de un modo un tanto
monétonos todas las superficies.

Finalmente, la iglesia de Belén, cuyo cuerpo se
encuentra flanqueado por dos bases de torres total-
mente despojadas y nunca acabadas, es sin duda la
que presenta, como conjunto, una organizacién mds
potente y convincente. Su fachada, ordenada en tres
calles, tiene también una organizacién convencional
denichosentre soportes helicoidales, pero sus propor-
cionesy elhecho de estar encajonada entre dos muros
ciegos da cardcter vertical a su desarrollo acentuado
por la gran ventana cuadrifoliada del coro y las tres
hornacinas bajo fuertes baquetones semicirculares,
resaltadas por veneras que forman el dtico. Una
cornisa curva cierra la forma y articula el conjunto
con un movimiento y una energia particular, atin
manteniéndose apegada al plano. Como en la cate-
dral, la ornamentacién alternala decoracion fitomorfa
de los helicoides de las columnas con un variado y
genuino repertorio de flores y tallos tradicionales
semejantes alosellacatedral y como ellos, dispuestos
con gracia, enlazdndose con una talla delicada y
precisa. También aqui, esta membrana ornamental
no altera demasiado los volimenes pero da vida a
los paramentos. Enfrente, la pequefia fachada del que
fue el Hospital de Mujeres, acabado segtn reza una
cartela en 1767 tiene también el lenguaje propio dela
ciudad: columnas saloménicas con pdmpanos, hojas
y péjaros y un fluido serpeo de tallos, a veces a modo
de cintas de los que penden frutos y hojas, similares
en concepto pero de facturamenosrefinada quelos de
la catedral. En el centro una venera sobre una cartela
con las tres coronas reales y la estrella de Belén del
escudo de los betlemitas, quienes estuvieron a cargo
del hospital y flanqueando el frontén, dos medias
figuras femeninas con cuatro senos provenientes del
Libro IV del tratado de Serlio.

4. Ofras iglesias limenas y de la costa
centro-sur en el siglo xvii

Finalmente, querria considerar las portadas
de un grupo de iglesias de mediana escala que se
levantaron en Lima y en la costa de Pert entre fines
del siglo xvi y la primera mitad del xvur. Entre ellas
destacan algunos templos erigidos por la Compafiia
de Jests en el interior del pafs, a veces como parte
de emprendimientos productivos en la zona de
Nazca. Las portadas de los edificios limefios tienen
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Fig. 5 Catedral de Cajamarca, fachada, ca. 1762, Foto del autor,

sumodelo, ami ver, enla obra de Manuel de Escobar
para la portada lateral de San Francisco de Lima.
Son de dos cuerpos tnicos y como ella, se caracte-
rizan genéricamente por contrastar una disposicién
clasica y sobria en el bajo con una gran riqueza de
ritmos y ornamentos en el superior. Grandes repisas
y a menudo el quiebre y la curvatura de la cornisa
—marca del barroco peruano— articulan e integran
ambos registros. La iglesia de la Concepcién (Diego
Pérez de Guzmadn, 1699), la portada de la sacristia
de San Francisco (Lucas Meléndez, 1729), 1a rehecha
portadalateral de LaMerced olas portadas del testero
de la catedral —éstas de tres calles— ejemplifican la
tendenciaenLima, vigente hasta el terremoto de 1746.
Son obras potentes y ricas, resueltas con gracia y, en
razén de su escala limitada, muy orgénicas y unita-
rias pese al sefialado contraste de tratamiento entre
los cuerpos. Sobre la primigenia base del repertorio
compositivo cuzquefio —cornisa curvada, hornacina
o ventana del coro flanqueada por soportes sobre
ménsulas incrustados en el frontén que forma la
cornisa curvada, subdivisién del cuerpo superior,
sucesion de arcos en eco vertical—, agregan una
seleccion de elementos propios del siglo xvii, del bajo
renacimiento y adn isabelinos o mudéjares, que se
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reiteran en combinaciones diversas: almohadilladoy
puntas de diamantes, pilastras,amenudo superpuestas
y con decoracién plana al estilo mudéjar o Cisneros,
generalmente rematadas con modillones o ménsulas
de inspiracién miguelangelesca que ya habia usado
en la ciudad el fraile Diego Maroto a mediados de
la centuria anterior, arcos y molduras mixtilineos de
origenmudéjar eisabelino, grandes repisasy veneras
abiertas, todo en un fluido y seductor tejido que se
enriquece a medida que se aleja del suelo.

En la costa sur algunas de las iglesias jesuiticas
erigidas en el segundo cuarto del siglo xvir ofrecen
una variante barroca més ligada a la estructura reta-
blistica, pero con interesantes aportes ornamentales.
La recientemente perdida iglesia de la Compafifa de
Jests de Pisco (1723) 1, era una composicién de tres
calles y dos cuerpos donde columnas de fuste liso
sostenfan un entablamento que mediante segmentos
curvos sobrepuestos articulaba con el rico 6culo del

10. MARCO DORTA, Enrique. Historia... Op. cit., pags. 367 ss.
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coro, enmarcado por ornamentos y cubierto por una
marquesina que tiene eco en el remate curvo. Labella
portada almohadillada del Colegio acomparfia del
mejor modo con su gran arco trilobulado la sucesién
ritmica de arcos de la fachada principal. Las torres
almohadilladas ensus cuerpos altos y lisas enla parte
baja, hacen contrapunto con la portada. En Nazca,
la iglesia de la estancia jesuitica de San Francisco
Javier (1747) presenta un rico modelado de motivos
fitomorfos con cabezas emergentes y mascarones
dispuestos sobre los capiteles. En los intercolumnios
un marco de molduras exhibe los monogramas de
Jestsy deMariaenmedio dehojas y querubines. Estos
motivos cubren las bandas laterales, la rosca del arco
de acceso y las enjutas en un continuo fantdstico de
tonomanieristadando cardcteralaestructurabastante
convencional del cuerpo bajo. El superior es mds
austero, con ornamentos de moldurados quebrados,
mascarones y veneras, pero el conjunto conserva, en
escala mds modesta, el dinamismo de las portadas
de Cuzco y de Lima, solo interrumpido —como en
Pisco— por la continuacién del entablamento sobre
el vano principal, que separa los cuerpos pese al
desarrollo de la consabida cornisa curva sobre él,
solucion que parece mostrar cierta remanencia rena-
centista en esta portada barroca. Nuevamente aqui,
la organizacién inferior es mds cldsica que el cuerpo
alto, bien que matizada por los relieves de yeserfa.
Por fuera las torres tienen un almohadillado también
caside férmulaenla primeramitad delsigloy suman
mascarones en los frisos. Similar estructuralmente,
aunque con columnas saloménicas y hornacinas
con veneras en las calles laterales en lugar de los
fustes lisos y las cartelas en San Francisco Javier, la
fachadadeSanJosé de Nazca, otraestanciajesuitica'l,
concentra sobre el arco de acceso una ornamentacién
plana de cintas enlazadas y gemas de la que emerge
en el centro una media figura que sostiene la repisa
que articula con el segundo cuerpo. Con alas y parte
inferior vegetal, es ejemplo de los seres hibridos que
poblabanlos manuales de ornamentacién. Los cuerpos
superiores de las torres muestran también una rica
ornamentaciéon de mascarones y almohadillados. El
conjunto de la fachada con su desarrollo onirico de

11. Ibidem, pdgs. 370 ss.
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seres, cabezas, mascarones y follajeria no solo tiene
interés por su variedad ornamental sino también, como
lo ha sefialado Sandra Negro, por la particularidad
de la técnica, que no es comun en la region 2.

Este conjunto retoma, con sus disefios movidosy
unitarios y suornamentaciénrica perosujetaal cardcter
de la estructura, la dindmica barroca asordinada a
fines del siglo xvi1y reubica en la zona central del pais
la idea de un disefio en el que la composicién es en
si un concepto expuesto plasticamente antes que un
telén de fondo del ornamento, tal como ocurria en el
primer barroco cuzquefio o limefio. Pondré un solo
ejemplo: El disefio de la portada franciscana de Lima
tenfa su centro seméntico pero también geométrico
en la imagen de Marfa Inmaculada, protectora de la
orden. Haciaellalleganlos ritmos de arcos que desde
la cornisa elevan la mirada del observador. Pero
también de ella salen las secuencias que expanden
ese movimiento hacia el remate y siguiendo, hacia el
cielo. Laestructuraestd simplemente “mostrando” del
modo mds elocuente en que la piedra puede hacerlo
el valor central de Maria dentro del orden cristiano
y particularmente franciscano. Es una idea, expuesta
en formas. Algo similar podria decirse de la portada
de San Francisco Javier de Nazca y vale recordar
que para la retérica cristiana, que los frailes y los
artistas barrocos conocian bien, los atributos de los
santos podian ser considerados argumentos. A esos
argumentos conducian las formas en su recorrido
figurado, como lo hacian los brazos de la columnata
de Bernini. En Cajamarca o en el Collao en cambio, los
ornamentos se expandeny se muestran, nonos llevan
a algtin lado particular sino que mds bien presentan
un estado, el de la naturaleza, con su esplendor, sus
poderes y sus sentidos ocultos, que los mascarones
ponen ala vista. El panorama descripto permite creo,
distinguir dos modalidades que, mds alld de sus
peculiaridades plésticas y estéticas y de sus hibrida-
ciones, parecen expresar diferentes puntos de partida
frente al laberinto de las formas y en las que quizds
puedan rastrearse huellas de la cultura urbana y de
la rural, de la identidad de sus autores y usuarios
o de las maneras en que las imadgenes pueden ser
manipuladas con el fin de alcanzar ciertos objetivos.

12. NEGRO, Sandra. “La arquitectura religiosa rural al
sur de Lima durante el barroco final en el Perd”. En: Actas III
Congreso Internacional de Barroco Americano: territorio, arte, espacio
y sociedad. Sevilla: Universidad Pablo de Olavide, 2001, pags.
915-931. Documental “Peruviana” (Rackzo, Sergio), https://
www.youtube.com/watch?v=ECJNGrCoZ_w&t=2682s [Fecha
de acceso: 12/09/2020].
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Experiencias y reflexiones sobre el barroco.

El caso de Arequipd

GUTIERREZ, Ramoén'!
CEDODAL, Buenos Aires

1. Anftecedentes

El Congreso del Barroco que estamos celebrando
conmemora el primero de ellos realizado en Roma
en 1980. Para mi constituyé un momento singular
de cotejar reflexiones con otros colegas mads repre-
sentativos y autorizados. Fue, a la vez, un hito que
me permitiera exponer las discrepancias con que la
mirada europea cualificaba al barroco americano.

La mesa redonda que me tocé integrar estaba
compuesta ademds por el alemdn Edwin Walter
Palm, el italiano Graziano Gasparini, el mexicano

1. En este texto retomo algunos temas que he analizado en
los siguientes articulos:

GUTIERREZ, Ramén. “Para una metodologia de analisis
del barroco americano”. Actas del Simposio sobre el Barroco en
Ameérica. Instituto Italo-Latinoamericano. Roma. Tomo 1. 1982;
“Repensando el Barroco Americano”. En: Barroco Iberoamericano.
Territorio, Arte, Espacio y Sociedad. Tomo 1. Sevilla: Universidad
Pablo de Olavide - Giralda, 2001; “Barroco y tradicién artesanal
una expresién popular de la cultura americana”. En: AA.VV.
Saggi in onore del prof. Marcello Fagiolo per i suoi 50 anni di studi.
Roma: Gangemi, 2014; “El barroco, tiempos de una moder-
nidad americana”. En: CHECA, Fernando (coord.). El arte de
las naciones. El barroco como arte global. Madrid: El Viso, 2017;
“Participacion de los sectores populares en la caracterizacion
delbarroco americano”. En: AA.VV. Barroco, mestizajes en didlogo.
La Paz (Bolivia): Fundacién Visién Cultural, 2017; “El barroco,
integracion, sintesis y modernidad en la cultura americana”. En:
MIGLIACCIO, Luciano y ALMEIDA MARTINS, Renata Maria
de (eds.). No embalo da rede. Trocas culturais, historia e geografia
artistica do Barroco na América Portuguesa. Sevilla: Universidad
Pablo de Olavide- Universidade de Sao Paulo, 2020.

Y en los libros:

GUTIERREZ, Ramén. Barroco Iberoamericano. Delos Andes
a las pampas. Barcelona: Lunwerg, 1997. Coordinador. Ediciones
en italiano. Mildn: Jaca Book y en francés Paris: Zodiac; BONET
CORREA, Antonio. Atlas del Barroco Mundial, Paris: UNESCO,
1992. Coordinador para los capitulos de América Latina.
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Jorge Manrique. La presidia el italiano Paolo Porto-
ghesi, presidente del congreso. Pronto se vislumbré
el pensamiento de la corriente mayoritaria europea
que analizaba el barroco en una lectura universal
instalada en Europa y que en torno a ese escenario
ubicaba nuestras propias obras. Los descalificativos
abundaban: anacronismo, arte menor, provincialismo,
copias rudimentarias, carencias de creatividad e
innovacién, en fin, un aterrador conjunto de incapa-
cidades que llevaban a dudar de la inteligencia de
aquellos maestros que dedicaban tiempo de su vida
a estudiar algo que valia tan poco.

Sin entrar en las contradicciones internas de
quienes analizaban el barroco exclusivamente desde
lo formal o desdelo espacial. Manriquey yo tratamos
de referirnos a aquellos aspectos que reivindicaban
unasingularidad que estabaindisolublemente unida
alosmodosdevida, la culturay losrasgos propios de
las costumbres de las comunidades iberoamericanas.
Esto no bastaba; siempre parecia expresar ese tono
menor y subalterno con lo cual se media el listén de
aquello que era arte y lo que no lo era. Gasparini,
rotundo, nos manifest6 que en afios de vivir en
América jamds habia podido encontrar en sus calles
el espiritu de Bernini y Borromini.

La contestacién sefial6 el error inicidtico de una
mirada incapaz de desprenderse de un contexto
imaginario, pero que ello de ningtin modo justifi-
caba el denigrar otras manifestaciones. Nosotros no
encontrdbamos allf a Bernini y a Borromini, pero
él tampoco las encontrarfa en el sur de Alemania,
aunque no se atreveria a llamar provinciano o falto
de creatividad al barroco alemaén.

Le recordamos a Palm que la realidad de cual-
quier cultura es vivir su propio tiempo, que la cali-
ficaciéon de anacronismo seria respecto de tiempos
europeos porque nosotros éramos sincrénicos con
nuestro tiempo, el dnico en el cual viviamos. Nunca
pensamos que los europeos eran atrasados porque
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no conocfan el maiz, la papa o el tomate y alguna
alegria les hemos dado con la tortilla espafiola o el
vodka ruso. También inventamos los muros incaicos
y las lineas de Nazca para que durante siglos nos
hablasen de extraterrestres que habrian hecho eso
ya que ellos no podian asumir que era obra de unos
pobres indios incultos.

Por suerte Portoghesi zanjé la cuestién con una
reflexion simple dirigida a Gasparini: “siempre que
quise explicar el barroco americano aplicando los
pardmetros analiticos europeos no he podido hacerlo
correctamente”. Punto. Alli estaba el centro del tema.
Fue para mi, el mds joven de aquella jornada, una
experiencia inolvidable.

La segunda gran experiencia la tuve en 1996
cuando fui convocado por la Editorial Jaca Book de
Milédn para hacer un libro sobre el barroco sudame-
ricano de los Andes a las pampas. Trabajé junto al
director de la editorial el Dr. Sante Bagnoli, hombre
de inmensa cultura y que me ensefié muchisimas
cosas. Exigente, minucioso, nos pedia fotografias de
altacalidad, que trataba de conseguir delos miltiples
comparieros con los cuales hicimos el libro, algunos
delos cuales yanos han abandonado como Alberto de
Paula, Jaime Salcedo, Juan Benavides, Rodolfo Vallin,
Francisco Stastny y Santiago Sebastidn. Terminado de
diagramar el libro con fotos espectaculares, Bagnoli
me pregunto si estaba conforme. Le dije que el libro
era de excelente factura, pero que habia en el fondo
una discrepancia. Las fotos eran magnificas pero
inertes, no habia gente. Era un cantico a las formas
y a los espacios pero la arquitectura era también
funciény vidacomo habfa aprendido enlaslecciones
y conversaciones con Antonio Bonet Correa.

Me miré sorprendido y le conté que pensaba que
el barroco no estaba en la forma sino en la relacién
del hombre con la forma, en las sensaciones, en los
imaginarios que se creaban, en el impacto que tenfa
en sus emociones. Generoso, me dijo que tenia ocho
pdginas mds para explicar eso. El resultado fue un
colofén del libro que titulé “América sigue siendo
barroca” con fotograffas que mostraban, la fiesta,
las procesiones, los desfiles, las casas adornadas, los
rituales, la accién comunitaria y todo aquello que nos
testimoniaalosamericanosy que estd intrinsecamente
vinculado alos festejos del barroco en su participacién
y en la persuasién, como sefialaba Norberg Schultz.

Hoy me tienen aqui para decirles que este proceso
de reflexién y develamiento me permitié abandonar
la estéril polémica de los sesenta sobre las sirenas con
doble cola, con guitarra o con charango, que era en
definitivaun escenario de debate construido para que
no pudiésemos ver lo propio sin tutelarlo con algin
referencista de la usina central de pensamiento. Esto
mellevé también a abandonar el esquema establecido
en aquellos tiempos, de aceptar que todo era arqui-
tectura europea con decoraciéon americana. Asi, lo
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material ocultaba las manifestaciones del patrimonio
inmaterial asociado a lo funcional.

2. Una nueva mirada

Las simplificacioneshabian encasilladolareflexién
en términos que perdiamos de vista ciertas 16gicas
del barroco en general y del americano en particular.
Por ejemplo, reconocer quelosbarrocosrespondenen
definitivaalasmodalidades de expresién conjugadas
por el espiritu del tiempo y el espiritu del espacio
donde se desarrollanlas comunidades quelo crearon
y lo vivencian. En similares tiempos hay barrocos
diferentes en diversas partes, también en distintos
tiempos hay barrocos sustancialmente diferentes
como el italiano o el del sur de Alemania. Lo propio
nos sucede en distintas regiones de nuestra América.

Elbarrocono es patrimonio europeo o americano.
Nace de una realidad social, cultural y religiosa. En
algunos casos es simbolo de poder, en otros casos
expresa la cultura popular. No podemos excluir las
distintas vertientes del barroco, ni negar las presen-
cias de los actores sociales, y particularmente de los
criollos, como expresiéon delaintegracion cultural. El
barroco americano incorpora tradiciones historicistas
medievales, mudéjares, renacentistas y manieristas
junto con las de la tradicién precolombina; no le
preocupa, como diria Portoghesi, la contaminacién
y alcanza sintesis asombrosas. Utiliza ademds los
nuevos legados ornamentales del barroco de los
Klauber o Caramuel y su arquitectura oblicua que
recoge el tratado de Tosca en Espafia

Almanejarlos dos conceptos de tiempoy espacio
y vincularlos directamente con la sociedad y la
cultura, no existe el presunto anacronismo con que
juzgan los europeos. Cada barroco es sincrénico con
su propia realidad que se expresa en los modos de
relaciénsocial y cultural, ensus posibilidades técnicas
y en las respuestas que surgen de ellas mismas por
innovacién o apropiacion.

Labusquedade cabezas de serielejanasno puede
obviar el sentimiento innovador e individualista que
predominaba en cada obra barroca que potenciaba
su singularidad como un objetivo de caracterizacién
valorativa.

3. Persuasion y participacion

Estos dos grandes ejes temdticos indican los
objetivos centrales del proceso deintegracién urbana
en la América del barroco. En muchos casos se ha
sefialado el proceso sincrético de antiguas creencias
indigenas con lecturas cristianas. Sin dudas que hay
acoples de calendarios littirgicos y rituales, pero,
sobre todo, hay una capacidad para impregnar a las
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antiguas divinidades en nuevas encarnaciones de
origen cristiano. Conocida es la relacién de las festi-
vidades del Inti Raymi incaico con el Corpus Christi
cristiano y la festividad del sol representada por el
viril y el “sol” de la custodia o la vinculacién entre
Tonantzin y la Virgen de Guadalupe en México. Este
fenémeno entra dentro dela “mestizacion” cultural y
sin dudas que en ello tuvieron peculiar importancia
los mecanismos pedagdgicos de la evangelizacion.

Pero también aqui es necesario reflexionar sobre
las formas de relacién entre culturas donantes y recep-
toras. Sin dudas que la superposicién de los templos
cristianos sobre antiguas “huacas” o adoratorios
indigenas significaba, como se ha leido, un hecho de
fuerza de la cultura dominante sobre cultura domi-
nada. Pero también podemos percibir en este gesto
un reconocimiento al cardcter de un lugar sacral, a
la permanencia de un sitio de culto y ello es lo que
va a aflorar con nitidez durante el periodo barroco.
Los altares callejeros, las cruces, las estaciones de via
crucis, los oratorios alas salidas de los caminos (como
las antiguas apachetas indigenas) son hitos urbanos
que jalonan circuitos y recorridos.

EXPERIENCIAS Y REFLEXIONES SOBRE EL BARROCO. EL CASO DE AREQUIPA

Lositinerarios procesionales, la conformacién de
callessacrales que hilvanaban enlas grandes fiestas de
Semana Santa y el Corpus los momentos paradigma-
ticos del didlogo entrelas parroquias delos espafioles
y criollos con las de los indigenas, conformaban los
elementos vertebradores de la geografia urbana en
esta nueva clave barroca de vivir la ciudad.

Enestotiene una fuerzanotable el sentimiento de
una memoria emotiva que permite notables circuns-
tancias. Baste recordar las festividades de Cajamarca
mas de un siglo después de la conquista donde los
espafioles han construido sobre la plaza incaica la
Catedral y la iglesia de San Francisco y organizan la
procesién con altares en los puntos de referencia del
nuevo espacio que habria de transitarse de puerta a
puerta. Laprocesiénindigenarecorre estos altares, pero
al llegar al extremo de la plaza espafiola contintia su
trayecto para regresar por detrds del templo francis-
cano. No habia nadie que hubiese tenido la memoria
delaplazaincaica, no habia mojones que sefialasen sus
dimensiones, pero habia una conciencia popular de
aquel antiguo espacio sacral que el indigena recupera
ensumemoriaafectiva. Obviamente fueinterpretado
como un gesto de idolatria por su caracter dialéctico
respecto del recorrido institucionalizado.

Fig. 1. Los altares callejeros formados por los gremios o cofradias de artesanos en sus festividades marcaban la sacralizacién del espacio
externo y los recorridos procesionales. Martin Chambi. Fotografia hacia 1930. Cusco. CEDODAL.
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El ejercicio de la persuasién se prolongaba obvia-
mente en el interior del templo, donde el indigena
habia terminado apoderdndose del espacio a través
de un proceso de dominio total de su caja muraria
mediantelautilizacién de la pinturamural, la yeseria
o un denso equipamiento. Aqui es donde podemos
ver la creciente presencia de la sensibilidad indigena
en estas manifestaciones del arte americano, no sola-
mente por la integracién de elementos formales de
la fauna o la flora local, sino muy particularmente
por la manera de modificar el espacio envolvente.

La persuasién actuaba desde la razén y el senti-
miento. La razén lo era para entender las claves
simbdlicas, los programas iconograficos, la jerar-
quizacién de lo trascendente y divino. Mientras que
la apelacién a los sentimientos se proyectaba desde
un arte capaz de conmover, de lograr introducir al
espectador como parte activa del mismo. Ese prota-
gonismo del observador se logra, no solamente por
lainstalacién del sujeto en el centro del mensaje, sino
también por la efectividad de la propia escenografia
en que se desarrolla la accién. Asi los retablos son
considerados como “mdquinas” de persuadir, con
un mensaje explicito de las jerarquias celestiales, de
agrupamiento de los santos e imédgenes de confor-
midad ala ortodoxia. Una ortodoxia que en América
fue también bastante relativa como lo demuestran
las representaciones humanizadas dela Trinidad tan
denostadas en el viejo continente.

Elbarroco aspira, y logra, conmover los sentidos,
envolver enun dmbito espacial claramente compren-
sible. Alli, convergen las representaciones de un
ritual teatralizado, la msica, los olores de perfumes
e inciensos junto a los propios de la colectividad
humana, el céntico coral y participativo, el llanto
y la risa, todo ello persuade de una participacién
plenaria en una circunstancia trascendente que estd
ahora tambiénintegrada comounremansoalasduras
condiciones de la vida colonial.

Es claro que el punto central de la inserciéon del
barroco en la vida cotidiana americana se debe a la
participaciéon, fundamentalmente de las comuni-
dades y familias indigenas, mestizas, criollas, y aun
de esclavos, en esta nueva realidad social, calificada
sobre todo en el medio urbano.

Desdelasegundamitad del sigloxvise vislumbra
cémo los espafioles en la peninsula o en América
van abandonando los trabajos “de las manos”, con
el consiguiente reclamo del Rey que ratificala hones-
tidad de tales tareas. En Ameérica tal actitud dejé la
tarea artesanal a cargo de los indios, mestizos y las
“castas”, que pronto introdujeron sus habilidades
para los oficios al mismo tiempo que incluyeron sus
propios repertorios formales e icénicos. Esta circuns-
tancia de retomar las antiguas tradiciones familiares
indigenas del aprendizaje de oficios —que se empa-
rentaba obviamente con la organizacién medieval
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europea— significarfa una forma de participacién
importantisima.

De la misma manera, este efecto de la jerarqui-
zacién del oficio por las “castas” arrastra al conjunto
familiary social, pues el mecanismo de aprendizaje se
realizaba fundamentalmente en el seno de la familia
y sus “allegados”. A través del gremio que agrupaba
a los maestros, oficiales y aprendices del oficio, se
canalizaban las modalidades de participacién ciuda-
dana en las fiestas grandes, haciendo sus altares que,
frecuentemente, estaban en competencia con los de
los otros gremios o inclusive con los que el propio
gremio habia realizado el afio anterior. Los gremios
participaban orgdnicamente enlas procesiones consus
trajes, pendones, banderas y estandartes mostrando
orgullosamente el sentido de pertenencia. Si esto
sucedia en aquellas ocasiones en que la fiesta era del
conjunto de la ciudad, podemos intuir lo que signifi-
cabalapresencia cuandoel gremio era el protagonista
central del acontecimiento lidico.

El tercer componente de este cambio social de
la vida urbana colonial se refleja en las cofradias,
que aglutinan a personas para la devocién de una
determinada figura del santoral y particularmente de
los patronos de los gremios o de los titulares de las
parroquias. Estas cofradias acompafian el proceso de
realizacién de los templos y suelen ser responsables
de la construccién y mantenimiento de sus capillas
o altares especificos. La construccién de retablos
efimeros, el engalanamiento dela plazay el atrio, los
regocijos, musica y comidas solian correr por cuenta
de la cofradfa y del gremio mostrando claramente la
convocatoria desde ese espacio —que ya no es nece-
sariamente de la periferia— a toda la comunidad.

Las cofradias que vertebraban la relacién de los
grupos populares conlaactividad delalglesia tienen
a la vez otro componente social importantisimo ya
que manifiestan la forma de asistencia mds directa.
Asi, se ocupaban de ayudar a las viudas y a los hijos
deun cofrade desaparecido, dela misma manera que
el gremio acompafiaba a los familiares de artesanos
fallecidos para concluir los trabajos pendientes y
para vender sus herramientas entre los socios, etc.

Puede alguien plantear que todo esto pudo
hacerse sin el proceso de la cultura barroca, pero
ello hubiese sido muy dificil ya que las formas de
manifestaciéon de estos grupossociales, protagonistas
centrales del mundo barroco, no hubieran tenido la
posibilidad de participacién y exteriorizacion que
alcanzan en este momento. Por otra parte, la Iglesia
granmecenas y comitente delas artes, podiano haber
requerido la plena participaciéon de estos talleres
indigenas y criollos que se multiplicaron en todo
el continente. Los testimonios de la vida urbana de
los siglos xvi1 y xvii1 nos presentan a la fiesta como
un centro dindmico de la actividad social y un
elemento catalizador de un proceso de integracién
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Fig. 2. Un fragmento de la pintura de las fiestas del Corpus Christi del siglo xvir muestra
a los caciques indigenas ataviados llevando las marcas de su jerarquia y expresa el
protagonismo de los sectores populares. Detalle, serie de lienzos de la parroquia de Santa
Ana, hoy en Museo del Arzobispado del Cusco. Siglo xvi. CEDODAL.

delasartes y dela participacién de estos sectores con
el conjunto de la sociedad. Persuasién del mensaje
cristiano y formas activas de participacién consti-
tuyen el ntdcleo conceptual del barroco americano,
un momento histérico que posibilité la integracién
de diversos actores sociales en un programa artistico
y cultural comtdn. Fue pues un proceso de avance
y una modernizacién en la vida urbana americana.

4. El debate entre forma y espacio

Los acentos del barroco pueden manifestarse
en su expresién decorativa en determinadas dreas
hispanasy enotras, predominantemente espacialistas,
en lugares del Brasil. Ambas, con sus gradientes, son
conjugacién de formay funcién. No puedenexplicarse
parcialmente con una mirada excluyente de una u
otra manifestacién.

La potenciacién de lo decorativo se ha visto en
el caso mexicano como una manifestaciéon enraizada
a las tradiciones prehispdnicas, pero dificilmente
podriamos aplicar el mismo criterio a la canterfa
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incaica. Lalibertad formal delas trazas delos templos
brasilefios, se adjudican a transferenciasitalianas hacia
el norte de Portugal, aunque también hubo obras
trasplantadas como la Concepcién de la Playa en
Salvador de Bahia. Aquila obra fabricada en Europa
se coloca en América, pero la resolucién local de su
techumbre (el “forrado” con pinturamural) modifica
sustancialmente el espacio europeo.

No faltan otros pocos disefios de trazas circulares
u ovales en los territorios hispanoamericanos, ni
tampoco escasean expresiones decorativistas en el
Brasil. La ornamentacién y la luz modifican reper-
torios espaciales y sus acentos deben analizarse por
sus caracteristicas intrinsecas. Es lo que Portoghesi
sefialaba al valorar las miradas entre figura y fondo.
Tampoco estardn ausentes los cambios de escala
americanos frente a los europeos, donde podemos
encontrar patios de viviendas americanas con
dimensiones equivalentes a claustros conventuales
europeos. Esto también es una innovacién espacial y
funcional. No nos olvidemos que algunas ciudades
espafiolas y portuguesas entraban completas en
cuatro manzanas de una ciudad hispanoamericana.
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La escala es otro dato esencial que altera el tamafio
de las parcelas y determina tipologias de vivienda
en extension y en altura.

5. El barroco, modernidad americana

En las transformaciones del sistema de coloniza-
cién el barroco en Ameérica expresa ademds un hito
demodernidad. Es el tiempo que integra plenamente
los conjuntos més amplios de la poblacién y permite
un acotado protagonismo de los sectores populares.
Lejos de dividir lo sacral y lo secular, el pensamiento
barroco europeo fue tifiendo todo de una visién
trascendente y dejando complejas huellas simbé-
licas en el territorio y en las vias de comunicacién,
y hasta en los propios poblados y ciudades. Desde
San Carlos Borromeo, “sacralizando” el espacio rural

con sus via crucis y sacromontes en Europa, hasta las
ermitas y oratorios en los cruces de camino, todo fue
un devenir de hitos de referencia que hablaban de la
omnipresente vigencia religiosa.

En esto, la integraciéon del pensamiento barroco
con las creencias indigenas fue plena. Las montafias
donde vivian los dioses andinos —los apus— eran
ahorasacralizadasy cruces u oratorios las coronaban
a la usanza de las antiguas pirdmides. El culto reto-
maba su sentido ritual y procesional y se realizaba
nuevamente al aire libre. Mas atn, las iglesias se
esforzaban por llevar a su fachada los altares que
tenian adentro, en un intento de proyectarse hacia el
exterior. Luego de haber tardado casi medio siglo en
superar la experiencia del gran espacio cerrado, los
indigenas venian arecuperar el disfrute delos espacios
sacros y ceremoniales al aire libre, complementado
por los &mbitos internos de los templos.

Fig. 3. La persistencia de la persuasion y la participacion. Procesion de la Virgen del Carmen en Paucartambo. Cusco.
Fotografia, facilitada en 2008 por el INC. Cusco. CEDODAL.
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Laintegracién de estas cosmovisionesnoeralineal.
Elhombre occidental seguia preocupado con construir
la historia, mientras que el indigena buscaba el coti-
diano equilibrio que le asegurarala sobrevivencia. Si
las dindmicasy los tiempos eran diferentes, lo siguen
siendo en nuestros dias. Lo que es evidente es que
hubo c6digos comunes de comunicacién en algo que
deberiamos profundizar que son los mecanismos de
culturas casi exclusivamente parlantes.

Palabras, gestos, stmbolos formaban unbasamento
cultural comun para una sociedad estratificada habi-
tualmente por razones de raza y linaje antes que por
conocimientos o talentos. El dominio de las claves
iconogrdficas, sus formas de relacién y captacién de
mensajes, que hoy sonsolamente accesibles a eruditos,
erandominadas por el conjunto delasociedad colonial.

Esto explicalanotable integracién cultural en las
artes, la presencia cada vez mds notoria del mundo
natural y de las conceptualizaciones indigenas, aun
en los lugares donde el control civil o eclesidstico
podria presuponerse més rigido. Otro de los factores
esenciales de esta integracién cultural, es justamente
la ritualizacién y el sentido lidico que imprime el
barroco a la vida cotidiana de la ciudad colonial.

Estamodernidad se expresaria enlos profundos
cambiossociales y culturales que el barroco posibilité
enlasociedad americana, enlas obras de arquitectura
que superan cuantitativa y no pocas veces cualitati-
vamente lo que se produce en Espafia, asicomoenla
creacién de una estructura de produccién artesanal
con escuelas regionales de notable presencia. Pero
sobre todo se expresa en las posibilidades de parti-
cipaciény ascenso social que el movimiento generé.

Como sefialdbamos en otra oportunidad: el
tiempo del barroco americano articula, como ningtin
otro momento histérico, esa conjuncién del mundo
indigena entre el “estar” y el “ser”, entre el recu-
perar los ancestros en los escenarios familiares y
el alcanzar el protagonismo desde adentro de su
propiaexperiencia participativa. En esto, el barroco
ofrece el camino de ir construyendo una nueva
identidad superadora del conflicto de la conquista,
pero sin alcanzar a soslayar la dependencia. Ello
explica ciertas obstinadas resistencias a aquel orden
impuesto desde unaadministraciénlejana. Ese mismo
orden metropolitano que buscé destruir lo barroco
y su aceptacion popular, para recuperar el caracter
autoritario de un despotismo miope, cuya veta
ilustrada pero ahistérica eraincapaz de comprender
esa profunda realidad americana.

6. Arequipa un caso singular
Después de estas reflexiones sobre el barroco

americano y como ratificacién de la necesidad de ir
analizando las caracteristicas peculiares que distintas
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regiones del continente manifiestan, he elegido un
tema vinculado a la arquitectura arequipefia.
Arequipaes fisicamente un punto de fusién delos
paisajes de la punay dela costa peruana. Esa calidad
integradora de territorios nos manifiesta un mestizaje
con sello propio. Aunque, sin embargo, funcioné
allf como en la mayoria de las ciudades coloniales
el sistema de las dos reptiblicas, la de espafioles y la
de indios. En efecto en 1546, seis afios después de la
fundacién el Cabildo definia los sitios de las diversas
comunidades dentro de su jurisdiccion. Arequipa
presentarfa desde el inicio el pueblo de indios en el
caserio de San Lazaro, la ciudad espafiola en la traza
de las 49 manzanas y las reducciones indigenas de
Yanahuaray Cayma al otrolado del rio. Estas formas
diversas de asentamiento darfan pie amodos de vida
diferenciados de los grupos sociales que se fueron
mestizando en el tiempo e integrando ademads a un
conjunto importante de esclavos africanos.

Fig. 4. La parroquia de indios de Cayma en Arequipa. Dibujo del
Archivo Nacional de Chile. Siglo xvii. Pueden observarse los arcos
en las construcciones laterales que funcionaban como capillas
abiertas para los indigenas ubicados en el atrio o la plaza. Esta
iglesia se cayd parcialmente en el sismo de 1784. CEDODAL.
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Un segundo tema que caracteriza a Arequipa,
como a otras ciudades de la regién andina es su
cronologia sujeta tematicamente a la periodicidad de
los terremotos. Su arquitectura se va desarrollando e
integrando continuamente los restos delo que queda.
La cronologia de la historia del arte con sus escuelas
y presuntas cabezas de serie no nos sirven para
explicar lo que vemos. En definitiva, los tiempos de
Arequipa son sus sismos. Nos parece esencial que se
comprenda que no es un problema de anacronismo,
porque tampoco tenemos que compararlo con nadie,
simplemente nos interesa comprender lo propio. En
los periodos sismolégicos de Arequipa el de claro
predominio barroco se dara entre 1688 y 1784.

Las fachadas-retablos ya existian en el xv1, pero
con otro imaginario: Coporaque (valle del Colca) o
en Oropesaen el Cusco. También el barroco recurrira
aqui, alas capillas absidales que vemos en los templos
de Yanahuara y Cayma. Una solucién muy propia
de la regién del sur peruano.

Los espacios internos de la caja de muros son
transformados en variados escenarios a través de
la luz, el color, las texturas, los inciensos, la musica,
la pintura mural, el olor, las teas y antorchas y los
reflejos de espejo con recursos que afectan los sentidos
de maneras diferentes. Tenemos iguales trazas pero
distintos espacios. El barrocono estd intrinsecamente
en los objetos aunque tampoco estd meramente en lo
intangible. El barroco es la relacion de la gente con
todos ellos, materiales e inmateriales.

En la mera valoracién de los elementos formales
oespaciales son varios los que niegan la existencia de
una arquitectura barroca en Arequipa. El padre San
Cristébal la ubica enla persistencia del renacimiento,
que para Harth Terré es neoplateresco, mientras que
Gasparini no vislumbra espacios barrocos. Otros
consideran que la produccién se cifie a lo decorativo
y lo valoran como una manifestacién acotada a los
canterosindigenas. Nuevamente observan una parte
del tema y no verifican las persistencias en el tiempo
de los antiguos restos sobrevivientes de los sismos.

La realidad arequipefia es otra. En el siglo xv1 la
arquitecturala desarrollan maestros de obraespafioles
con esclavos negros. Actian también como mano de
obralosindigenas de Yanahuaray del valle del Colca.
En el xvi identificamos algunos canteros indigenas,
perosobre todo criollos y mestizos. Es tambiénimpor-
tante la presencia de religiosos, sobre todo jesuitas,
en la direccién de las obras. En el xvi como lo testi-
monian los cronistas como Ventura Travada (1750)
es claro el predominio de los indigenas y criollos. Se
reitera —como en la regién del altiplano peruano—
la existencia de familias de maestros canteros que
trasmiten el dominio de las técnicas constructivas.
Los Poblete, Adriazola, Espinosa y Zegarra que son
los que acttan entre los siglos xvin y xix.
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En el xvur los criollos se apoderan de las mani-
festaciones arquitecténicas espafiolas de los maestros
del xvi y primera mitad del xvi y de las destrezas
de los canteros indigenas y mestizos que trabajaban
la piedra sillar. Sefialan justamente el proceso de
integracién de espacios y formas, de herramientas y
técnicas, deun proceso de ensayo-error-correccién que
va variando desde los materiales hasta los sistemas
constructivos, la modalidad de la estereotomia y la
capacidad innovadora que busca las respuestas mds
adecuadas frente a los sismos.

La evolucién de los sistemas portantes y de
cubiertas, desde los muros de piedra o ladrillo a
los muros cajén de mayor anchura para recibir la
carga de bévedas de sillar muestran los efectos de
un proceso que consolida una manera de construir.
Ella cambiard profundamente en el dltimo tercio
del siglo xix con los materiales industriales de las
vigas de hierro y las chapas de cinc. Los ajustes de

Fig. 5. Fachada de la iglesia de la Compania de JesUs en
Arequipa. Ano 1698. Tarjeta postal de comienzos del siglo xx.
La torre sufri® cambios a causa de caidas en distintos sismos.

CEDODAL.

V CONGRESO INTERNACIONAL DE BARROCO IBEROAMERICANO



los sistemas de cubiertas de madera y paja, luego de
tejas, luego debévedas deladrilloy luego debévedas
de sillar definen las formas de disefio de los espacios
y los comportamientos de cada alternativa segtin el
sismo. La disponibilidad de las canteras de sillar y
de cal facilitard un tipo de respuesta local y regional
acotada, que es propia de Arequipa.

Las obras de las tltimas décadas del siglo xvn
y la primera mitad del xvin marcan el auge de una
arquitectura barroca que insiste en propuestas espa-
ciales y decorativas concentradas en los elementos
propios delo que Chueca Goitiallamaba “invariantes
castizos”: las puertas y ventanas que caracterizan los
afanesjerarquizados delos accesos alos templos olos
escudos herdldicos de las casas palaciegas. La forma
de tratar la piedra con incisiones que facilita la labra
delsillary que el sol favorece con unaluz que acenttia
el contraste de figura y fondo de la decoracién, testi-
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monia modalidades ornamentales que se habrdn de
expandir por la regién altiplanica inmediata.

Hacia fines del siglo xvi y comienzos del siglo
xix la élite blanca arequipefia, impulsada por los
gobernadores ilustrados habrd de imponer el gusto
academicista y hacer gala deladestruccién del barroco
difundida por los nuevos profetas de las bellas artes.
Tanto el poder politico como el eclesidstico hicieron
alarde de esta postura buscando desplazar la arqui-
tectura delas formasbarrocas eimponiendo el nuevo
lenguaje desornamentado. Pero la ciudad, con un
nuevo paisaje urbano, resistié con sus tradicionales
modos de vida durante buena parte del siglo xix. No
faltardn inclusive ostentaciones de ornamentaciéon
barroquista hechas conlenguajes de pilastras cldsicas
como las que el maestro de obras Lucas Poblete,
utilizaria en la fachada de la catedral de Arequipa
en 1847. Pero esa, ya es otra historia.
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A la busqueda de fuentes y semejantes en el
arte Barroco lberoamericano. Deconstruyendo
imagenes a partir del sistema Iconclass

Lorez CALDERON, Carme
Universidad de Santiago de Compostela

1. Mutata mutandis... o por qué conviene
rastrear las fuentes grabadas

Resulta incuestionable el poder de las imagenes
como vehiculos de transmisién de contenidos culturales
y, por lo tanto, como vias de difusién de discursos de
indole diversa. Si bien esta capacidad sirvié desde
época muy temprana a mdltiples fines politico-ideo-
l6gicos —en un sentido amplio de la expresion—, la
aparicion delaimprentamultiplicé exponencialmente
sus posibilidades al permitirla seriacién deimégenes
y, con ello, el incremento masivo de su produccién,
comercioy consumo. Paralelamente, el proceso colo-
nizador iniciado en esos mismos momentos amplié
el mercado que requeria ser abastecido con todo tipo
de publicaciones, cuya circulaciéon, como sefiala Serg
Gruzinski “abri6 las puertas a la globalizacién del
pensamiento europeo” .

Justamente un pensamiento global, unitario, esel
que también pretendia comunicar la Iglesia Catdlica,
que, a raiz tanto del cisma de la Reforma como de
la conquista espiritual y ulterior ‘tridentinizacién’
emprendida en los nuevos territorios, defendié la
ortodoxia y universalidad de su credo. En aras de
favorecer su divulgacion, la Iglesia Romana no dudé
enutilizarlasimdagenes, cuyo valor diddctico, procla-
mado por el Concilio de Trento y desarrollado por
los te6logos moralistas, dio lugar a su empleo parala
catequesisylameditaciénindividual. Ciertoes que ya

1. GRUZINSKI, Serge. “Babel en el siglo xvi. Lamundializa-
ciény globalizacién delenguas”. En: THOMAS, Wernery STOLS,
Eddy (eds.). Un mundo sobre papel. Libros y grabados flamencos en
el Imperio Hispanoportugués (siglos xvi-xvii). Lovaina: Acco, 2009,
pag. 27.
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muchossiglos antes figuras como San Gregorio habian
preconizadolafinalidad pedagégica delasimdagenes,
pero sin duda fue la imprenta la que les confiri6é un
alcance hasta entonces inimaginable. De este modo, las
estampas religiosas surgidas enlas prensas europeas
sedifundieron porel Viejo Continente y se exportaron
alas colonias, desempefiando un papel fundamental
en la transferencia del discurso reformista catélico y
actuando ellas mismas como puente para que éste se
reprodujese sobre nuevos soportes: lienzos, pinturas
murales, azulejos, relieves, etc.

Enlos dltimos afios han venido floreciendo multi-
ples trabajos dedicados a estudiar la influencia del
grabado europeo en el arte barroco iberoamericano,
tanto peninsular como colonial. Alrespecto, sin olvidar
laimportancia de pioneros como Santiago Sebastidn
y los esposos José de Mesa y Teresa Gisbert?, posible-
mente el proyecto mds representativo sea el “Project
for the engraved sources of the Spanish colonial art”*,
germen a su vez de cuatro exposiciones de las que
han resultado otros tantos catdlogos. En esta misma
linea seinscribirfan también investigaciones comolas
de Rubem Amaral Junior®, Marta Fajardo de Rueda®,

2. SEBASTIAN LOPEZ, Santiago. Contrarreformay Barroco.
Madrid: Alianza, 1981. SEBASTIAN LOPEZ, Santiago. El barroco
iberoamericano: Mensaje iconogrdfico. Madrid: Encuentro, 1990.

3. MESA, José de y GISBERT, Teresa. Historia de la Pintura
Cuzqueiia. Tomos 1-2. Lima: Fundacién Augusto N. Wiese, 1982.

4. OJEDA, Almerindo. Project for the Engraved Sources of
Spanish Colonial Art (PESSCA). Disponible en: www. colonialart.
org [Fecha de acceso: 27/10/2020].

5. AMARAL JUNIOR, Rubem. “Emblemdtica mariana no
convento de Sdo Francisco de Salvador, Bahia e seus modelos
europeus”. En: GARCIA MAHIQUES, Rafael y ZURIAGA
SENENT, Vicent (eds.). Imagen y cultura. Valencia: Generalitat,
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Ananda Cohen-Aponte’, Manuel Garcia Luque® y
JoaoPedro Monteiro?, sélo por citar algunos ejemplos
que abordan dreas geograficas diferentes '°.

Una parte importante de estos estudios se centra
en buscar los referentes de una obra o ciclo dado —
casi siempre, de temdtica religiosa—, para, a conti-
nuacion, sefialar las modificaciones que introduce su
artifice respecto al modelo grabado. En este sentido,
ademads de indicar las alteraciones compositivas
que se constatan entre ambos o la posible impericia
técnica del artifice para lograr determinados efectos,
se subrayan especialmente aquellos cambios icono-
graficos que buscan favorecer la adaptacién al nuevo
contexto; ‘customizaciéon’ esta —si se nos permite el
anglicismo— que normalmente acarrea la introduc-
cion de ciertos alimentos, vestimentas o referencias
arquitecténicas de indole local.

Asimismo, recientemente Almerindo Ojeda ha
propuestounasistematizacién delas férmulas seguidas
por el arte colonial en relacién al uso de estampas,
obteniendo como resultado siete “mecanismos de
la inventiva” diferentes: reproduccién, traduccién,
instalacién, combinacién, adaptacién, reinterpreta-
cién e invencién!. Estos mecanismos, que resultan

2008, pédgs. 203-216. AMARAL JUNIOR, Rubem. “Emblemdtica
mariana naigreja do Antigo Recolhimento de N.S. da Conceigao
de Olinda (Pernambuco) e os seus modelos europeus”. En:
ZAFRA MOLINA, Rafael y AZANZA LOPEZ, José Javier (eds.).
Emblemdtica transcendente. Pamplona: Universidad de Navarra,
2011, pags. 151-162.

6. FAJARDO DE RUEDA, Marta. “Del Grabado Europeo
a la Pintura Americana. La serie El Credo del pintor quitefio
Miguel de Santiago”. Historelo (Medellin), 3,5 (2011), pégs.
191-114. FAJARDO DE RUEDA, Marta. “Grabados europeos y
pintura en el Nuevo Reino de Granada”. Historelo (Medellin),
6:11 (2014), pégs. 68-125.

7. COHEN SUAREZ, Ananda. “Painting Andean Limina-
lities at the Church of Andahuaylillas, Cuzco, Peru”. Colonial
Latin American Review (UK), 22,3 (2013), pégs. 369-399.

8. GARCIA LUQUE, Manuel. “Fuentes grabadas y modelos
europeosenlaesculturaandaluza (1600-1650)”. En: GILA MEDINA,
Léazaro (coord.). La consolidacién del Barroco en la escultura andaluza
e hispanoamericana. Granada: Universidad de Granada, 2013, pdgs.
179-256.

9. MONTEIRO, Jodo Pedro. “Os Pia Desideria, uma fonte
iconografica da azulejaria portuguesa do século XVIII”. Azulejo,
3/7 (1995-1999), pégs. 61-70 .

10. La propia pagina de PESSCA ofrece, enla seccién Printed
Resources, un amplisimo listado de las publicaciones relativas al
dmbito colonial que han contribuido a enriquecer su propia base
de datos.

11. OJEDA, Almerindo. “El uso de grabados en el arte colo-
nial: una aproximacién al corpus peruano”. En: ALCANTARA,
Manuel; GARCIA, Mercedes y SANCHEZ, Francisco (coords.).
Arte. Memoria del 56° Congreso Internacional de Americanistas.
Salamanca: Ediciones Universidad de Salamanca, 2017, pags.
585-59%4.
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igualmente validos para el arte peninsular '?, suponen,
tanto mds cuanto mayor es su grado de inventiva,
el enriquecimiento del modelo grabado con nuevas
capas semdnticas. Ello no implica necesariamente
que el significado ‘bédsico” original desaparezca en
la imagen ‘aplicada’; de hecho, creemos que dicho
significado es muchas veces el que motivalaseleccién
de una estampa en vez de otra, tal y como parecen
demostrar aquellos ciclos que harmonizan distintos
repertorios y crean un discurso unitario **.

Desde este punto de vista, para interpretar
ciertas composiciones complejas puede resultar
clave encontrar su fuente grabada, especialmente
cuando esta no se trata de una estampa suelta, sino
de la ilustracién de una obra concreta en donde se
ofrece su explicaciéon. Buen ejemplo de ello lo ofrece
la serie del Alabado atribuida a Miguel de Santiago,
en parte inspirada en las imédgenes grabadas para el
libro Sacrum Oratorium Piarum Imaginum Inmmaculatae
Mariae et Animae Creatae, escrito por Pedro Bivero .

Ahora bien, independientemente del tipo de
andlisis que se quiera acometer al estudiar una obra
en relacién con su referente impreso, el punto de
partida es siempre el mismo: el descubrimiento de
estos modelos grabados. No cabe duda de que los
numerosisimos proyectos de digitalizacién que sehan
puestoenmarchaalolargo delas dos tiltimas décadas
han favorecido sobremanera el acceso a estampas que,
en la mayoria de los casos, no se conservan en los
lugares donde perviven sus consecuencias pldsticas,
multiplicando con ello las posibilidades de hallar
estas correspondencias. Al tiempo, sin embargo, esta
proliferacién de recursos estd generando un corpus
grafico de tan amplia magnitud que su revisién, en
aras de encontrar una imagen concreta, deviene un
proceso cada vez mds arduo, especialmente cuando
entran en juego idiomas distintos y criterios de cata-
logacién diferentes. Estos escollos podrian salvarse si
se generalizase un sistema de indexacién uniforme,
sistema que, de hecho, ya existe: Iconclass.

12. LOPEZ CALDERON, Carme. “Los mecanismos de la
emblemdticaenPortugal: el camino al Cieloatravés delos azulejos
de la Igreja de Sao Salvador de Coimbra”. Revista de Histéria da
Sociedade e da Cultura (Coimbra), 20 (2020), pags. 115-148.

13. Véase por ejemplo LOPEZ CALDERON, Carme. “The
Wide and Narrow Path: the Cell of Father Salamanca (Cuzco)
in light of Drexel’s Gymnasium Patientiae”. En: LEAL, Pedro
Germano (ed.). Emblems in Colonial Ibero-America: To the New
World on the Ship of Theseus. Glasgow: University of Glasgow,
2017, pégs. 253-296.

14. Al respecto, cfr: MARTIN ISIDORO, Alberto y MIRNA
DOMON, Clelia. “Trascendiendo fronteras: Caquiaviriy Miguel
de Santiago”. Iberoamericana (Berlin), xvi, 61 (2016), pags. 71-88;
y VILLALOBOS, Constanza. “La serie de pinturas del Alabado:
Las pruebas del triunfo de la divina gracia”. Goya: Revista de Arte
(Madrid), 327 (2009), pags. 112-131.
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A LA BUSQUEDA DE FUENTES Y SEMEJANTES EN EL ARTE BARROCO IBEROAMERICANO...

2. Abriendo las puertas a la globalizacion
del lenguaje iconogrdfico: el sistema
iconclass

Enlaactualidad, las colecciones digitales que cada
vez mds instituciones culturales crean para difundir
su patrimonio tienden a suministrar la informacién
relativa alo representado en las imégenes siguiendo
dos criterios:

(1) Empleode palabras clave o pequefias descrip-
ciones establecidas de maneraindividual por
los responsables de cada coleccién.

(2) Uso del Iconclass: un sistema de clasificacion
basado en cédigos alfanuméricos y corre-
latos textuales —actualmente disponibles en
Inglés, Alemdn, Francés, Italiano, Portugués.
Finlandés, Holandés, Chino y Polaco—, que
abarca cerca de28.000 conceptos, definicionesy
brevesdescripcionesinsertosenunaestructura
jerdrquicay que, al tiempo, ofrece flexibilidad
para expandir y adaptar ese ‘vocabulario’
existente a cada caso particular.

Aunque el sistemalconclass nacié amediados del
siglo pasado, fue su edicién digital accesible mediante
navegadores (browser) online lo que le dio el impulso
definitivo. En este sentido, ya en el afio 2004 Stephen
Rawles recomend incluir estas notaciones entre la
informacién que deberfan proporcionarlas colecciones
digitales de libros de emblemas 'y a dia de hoy cada
vezsonmadslasinstitucionesy proyectos académicos
internacionales que las emplean'®. Ademds, buena
parte de estasiniciativas estdn siendo concentradasen
la plataforma Arkyves (http:/ / www.arkyves.org/),
impulsada por la editorial Brill y gestionada por los
responsables del Iconclass Browser mds reciente: Hans
Brandhorst y Etienne Posthumus.

Légicamente, cuanto mayor sea el nimero de
bases de datos que empleen este c6digo comin
para describir sus imédgenes, més se incrementan
las posibilidades de establecer relaciones entre ellas
y, por tanto, aplicado a nuestro caso, mds aumentan
las opciones de descubrir los referentes visuales de

15. RAWLES, Stephen. “Spine of Information Headings for
Emblem-Related Electronic Resources”. En: WADE, Mara (ed.).
Digital Collections and the Management of Knowledge: Renaissance
emblem literature as a case study for the digitization of rare texts and
images. Salzburgo: DigiCULT, 2004, pdgs. 19-28.

16. Por ejemplo, el RKD (Rijksbureau voor Kunsthistorische
Documentatie - Instituto Neerlandés para la Historia del Arte),
disponibleen: https:/ /rkd.nl/en/ collections/ visual-documenta-
tion/iconography [Fecha deacceso:28/10/2020] y el Emblematica
Online Project, disponible en: http:/ /emblematica.grainger.
illinois.edu/ [Fecha de acceso: 28/10/2020].
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una obra dada. Ahora bien, para que este sistema de
bisquedasearealmente efectivo resulta fundamental
que los datos posean granularidad fina, es decir, que
su nivel de detalle trascienda la mera identificacion
del tema representado; de lo contrario, el rastreo de
una imagen en particular en colecciones que aglu-
tinan miles de objetos seguird requiriendo de un
tiempo elevado que, en muchas ocasiones, no se vera
compensado por ningtin descubrimiento satisfactorio.

Para ello, por nuestra parte —tal y como ejem-
plificamos en la base de datos y biblioteca digital
Galicones ’— proponemos seguir los dictados del
método iconografico, indexando los motivos, temas
y significados delasimdgenes de una manera porme-
norizaday ordenandolos cé6digos en funciéon de estos
tres niveles béasicos, en vez de atendiendo al criterio
alfanumérico que normalmente siguen aquellos que
emplean el Iconclass. Esta propuesta acarrea otra
ventaja: a través de los correlatos textuales, aquellos
familiarizados con esta metodologia podrédn ‘leer’
rdpidamente las imdgenes, lo cual resulta espe-
cialmente ttil y necesario en los casos de aquellas
‘composiciones complejas’ a las que aludiamos en
el apartado anterior.

Visto asi, se entiende que el Iconclass no sélo
potencia los estudios iconogréficos a posteriori al
permitir establecer los precedentes, referentes, influen-
cias, constantes y cambios de las manifestaciones
visuales, sino también a priori, dado que este sistema
no es una mera catalogacién de motivos, sino una
indexacién de contenidos entendidos en un sentido
amplio. Asi, una adecuada indexacién con Iconclass
exige la correcta identificacién de los temas y signi-
ficados de una imagen, para lo cual su contexto —el
texto, en el caso de las ilustraciones de libros— debe
ser debidamente analizado e interpretado ™.

3. Deconstruyendo imdgenes en pos de
fuentes y significados

En esta seccién mostraremos el funcionamiento
de nuestra propuesta mediante dos ejemplos, uno de
cardcter narrativo y otro emblematico.

En la iglesia del Antiguo Convento de Nuestra
Sefiora de la Concepcién en Cantanhede (Coimbra),

17. LOPEZ CALDERON, Carme. Galicones. Disponible en:
www.galicones.com [Fecha de acceso: 30/10/2020].

18. BRANDHORST, Hans. “UsingIconclassfortheIconographic
Indexing of Emblems”. En: WADE, Mara (ed.). Digital Collections
and the Management of Knowledge... Op. cit., pags. 29-43.

19. SIMOES, J. M. dos Santos. Azulejaria em Portugal no século
xvii, Edicdo revista e actualizada. Lisboa: Fundagdo Calouste
Gulbenkian, 2010, pédg. 190.
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actualmente —y yadesde finales del siglo xix—Iglesia
de la Misericordia', la capilla mayor se encuentra
revestida con un ciclo azulejar datado en el dltimo
cuarto del siglo xvin y atribuido a Salvador de Sousa
Carvalho®. Estd compuesto por diez paneles que
representan escenas de la vida de Marfa, varias de
las cuales han sido relacionadas con otras series
debidas al mismo pintor?, lo que apunta a una mds
que posible inspiracién en fuentes grabadas. Uno de
los paneles para el que no se han sefialado semejanzas
es el correspondiente a la Adoracién de los Magos,
dispuesto en la pared contigua al arco triunfal, en el
lado de la epistola. No obstante, su punto de partida
también debe de residir en una estampa, como al
menos hacen presuponer sus notables semejanzas
respecto a uno de los cincuenta y cinco lienzos que
decoran la béveda casetonada de la Iglesia de la
Santa Casa de la Misericordia de Peniche, un ambi-
cioso conjunto que se habria iniciado ca. 1635, pero
cuyo remate no llegaria hasta principios del xvi?.
Obra de cardcter colectivo, el pintor Pedro Peixoto
habria sido el responsable de la tela de la Adoracién
de los Magos, cuyas deudas respecto a una estampa
de Lucas Vorstermann 1 a partir de un modelo de
Rubens fueron sefialadas por Vitor Serrao .
Enrealidad, el cuadro de Rubens que, actualmente
expuestoenel Museo del Louvre (Inv. 1762), subyace
bajo las composiciones de Cantanhede y Peniche
fue grabado por numerosos artistas; entre otros,
por Schelte Adamsz Bolswert?!, Willem Panneels®
—ambos con la composicién invertida respecto al
original—y, segtn atribucién, por Frangois Ragot .

20. GONCALVES DOS SANTQOS, Diana Teresa Fanha da
Graca. Azulejaria de fabrico coimbrdo (1699-1801). Artifices e artistas.
Cronologia. Iconografia. Tese de doutoramento em Histéria da Arte
Portuguesa apresentada a Faculdade de Letras da Universidade
do Porto, 2013, vol. 1, pag. 308; vol. 3, pdg. 181. Disponible en:
http:/ /hdlLhandle.net/ 10216 /72785 [Fechadeacceso:30/10/2020].

21. Ibidem, vol. 3, pdg. 183.

22. SERRAO, Vitor. A Trans-Meméria das Imagens. Estudos
Iconoldgicos de Pintura Portuguesa (Séculos xvi-xvin). Lisboa: Edigoes
Cosmos, 2007, pdgs. 271-272.

23. Ibidem, pdg. 271. Por nuestra parte, hemos sido incapaces
de localizar esta estampa.

24. La estampa puede encontrarse en la coleccién digital
del Rijksmuseum, con el nimero RP-P-BI-2452. Disponible en:
http:/ /hdlLhandle.net/10934/RMO0001.collect.84370 [Fecha de
acceso: 31/10/2020].

25. La estampa puede encontrarse en la coleccién digital del
Rijksmuseum, con el nimero RP-P-OB-24.447. Disponible en:
http:/ /hdl.handle.net/ 10934 /RM0001.collect. 160391 [Fecha de
acceso: 31/10/2020].

26. Gabinetto nazionale delle stampe. Rubens E L’incisione
Nelle Collezioni Del Gabinetto Nazionale Delle Stampe: Roma,
Villa Della Farnesina Alla Lungara, 8 Febbraio-30 Aprile 1977.
Roma: De Luca, 1977, cat. 435. La estampa puede encontrarse
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Fig. 1. Salvador de Sousa Carvalho (atribucién). Adoraciéon de los
Magos. Pintura sobre azulejo. Ultimo cuarto del siglo xvii. Iglesia
de la Misericordia de Cantanhede (Iglesia del Antiguo Convento
de Nuestra Senora de la Concepcidn). Coimbra. Portugal.

Fig. 2. Pedro Peixoto (atribucién). Adoracién de los Magos.
Pintura sobre tela. Principios del siglo xvi. Iglesia de la Santa Casa
de la Misericordia de Peniche. Portugal.
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Incluso, versiones simplificadas de esta obra —y,
por tanto, més préximas a la de nuestro panel de
azulejos— habrian servido para ilustrar libros littr-
gicos hasta, al menos, el siglo xvii, como evidencian
sendos Oficio dela Virgen publicados porlaimprenta
Plantiniana de Amberes en 1700 y 1719, respectiva-
mente, en formato de octavo y de dieciseisavo. No
es de extrafiar entonces que sus ecos llegasen al arte
colonial, tal y como manifiesta el Proyecto PESSCA %,
aunque precisamente su popularidad llama a ser
cautos a la hora de proponer la filiacién de una obra
con una estampa en particular.

Alahora de establecer este tipo de referentes, lo
habitual es hacer acopio de paciencia y buscar en el
mayor numero de repertorios posibles hasta hallar la
coincidencia deseada. No obstante, parahacernos una
idea de la envergadura que esta practica conlleva, si
buscamos en Arkyves introduciendo el c6digo 73B57
—que se acompafia del correlato textual: “adoration
of the kings: the Wise Men present their gifts to the
Christ-child (gold, frankincense and myrrh)”—, el
sistema nos devuelve 2208 resultados. ;Cémo se
podria simplificar esta operacién e, incluso, rastrear
mds fdcilmente distintas estampas emanadas de una
misma composicién, como sucede con aquellas que
proceden de la Adoracién de los Magos de Rubens?

De acuerdo a nuestra propuesta, indexando
todas las obras con el mayor detallismo posible y
siguiendo el método iconogréfico. Asi, en el caso de
Cantanhede, primero habria que describir las figuras
—seisfigurasmasculinasbarbadas, una femeninay un
nifio. De estas, dos soldados llevando casco y lanza;
un hombre con turbante sosteniendo un cofre; otro
hombre arrodillado, llevdndose una mano al pecho
y aguantando un recipiente con monedas, en las que
un nifio nimbado, en brazos de su madre igualmente
nimbada, introduce la mano; otro hombre, también
de rodillas y visto de perfil, sujetando un incensario;
otro hombre de pie, mirando fijamente; la estructura
de lo que parece ser un cobertizo; y una estrella—,
para a continuacién identificar los personajes y el
tema —la Sagrada Familia, los Reyes y la Adoracién
de los Magos—. El resultado serfa algo de este tipo:

en el Proyecto PESSCA, con el niimero 48A. Disponible en:
https:/ / colonialart.org/artworks/48A /view [Fecha de acceso:
31/10/2020].

27. Para las correspondencias entre obras coloniales y la
estampa de Bolswert, véase PESSCA 249A /3443B; 249A / 3545B;
249A /249B;249A / 4958B;249A / 249B; 249A / 3443B; 249 A / 3545B;
249A /4958B. Para aquellas establecidas con la estampaatribuidaa
Ragot, PESSCA 48A /4756B,48A /2073B, 48A /3308B,48A / 3453B,
48A/3544B, 48A/48B, 48A/3444B, 48A/2073B, 48A/3308B,
48A/3444B, 48A/3453B, 48A /3544B, 48A /47568, 48A / 48B.
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Fig. 3. Anénimo. Adoracion de los Magos. Grabado. Officium
Beatae Mariae Virginis. Antuerpiae: Ex Typographia Plantiniana,
Apud Viduam Balthasaris Moreti, 1700. 82, Museum Plantin-
Moretus (Print Room collection), Antwerp — UNESCO, World
Heritage, no. 8 742.

31D14(+76) adult man (+ six persons)
31A534(+76) beard (+ six persons)
31D15 adult woman

31D1111 male infant

49D11(2) numerals: 2

45B the soldier; the soldier's life
45C221 helmet

45C11(SPEAR) casting weapons: spear

31D14(+933) adult man (+ holding something)
41D2668 jewel-box

41D221 (TURBAN)  head-gear: turban
31D14(+54) adult man (+ kneeling)

31A25161 arm or hand held in front of the chest
41A77 containers

46B311 coin

31D1111(+934) maleinfant(+reaching for somebody
or something, seizing something,

touching)
42A3 mother and baby or young child
22C311 nimbus, halo ~ radiance emanating
from persons or things
31D14(+3) adult man (+ sideview, profile)
41C762 incense-burner ~ scents, perfumes
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31D14(+51) adult man (+ standing)

41A18 hut, cabin, lodge

24D stars

73B8 Holy Family, and derived
representations

73B5 the story of the three Wise Men (kings
or Magi) (Matthew 2:1-12)

73B57 adoration of the kings: the Wise Men

present their gifts to the Christ-child
(gold, frankincense and myrrh)

Légicamente, en escenas de este tipo, el tema se
identifica rdpidamente y una descripcién tan porme-
norizada tiene ante todo el objetivo de facilitar el
descubrimiento de posibles referentes y semejantes;
por ejemplo, el hecho de que el Nifio Jesus aparezca
tocando las monedas es un detalle que automadtica-
mente descarta muchas composiciones, y su ntimero
decrece atin mds al combinarse con otros datos
aparentemente anecdé6ticos —entre otros, el gesto
de uno de los Magos de llevarse la mano al pecho—.

En cuanto a los significados dados al tema, que
conscientemente hemos omitido aqui de nuestra
indexacién, podrédn variar sensiblemente segin el
texto/contexto en que se encuentre. Asi, tanto este
panel de azulejos como la estampa de la Adoracién
inserta en el Oficio de la Virgen forman parte de
una serie mariana mas amplia® y son, en principio,
susceptibles derecibir unainterpretaciéon mds genérica
que, pongamos por caso, un grabado que ilustra en
concreto una meditacién en torno a la perseverancia
de los Magos y su papel como exemplum para el fiel.
Eso si, dado que estas lecturas mads especificas son
las que van construyendo los valores simbdlicos
que un tema dado recibe en un momento concreto,
su conocimiento y posterior sintesis resultan claves
para establecer los posibles contenidos que en la
época alguien podria aprehender al observar una
Adoracién que, como en nuestro caso, careciese de
cualquier gufa interpretativa.

Frente a este tipo de composiciones denaturaleza,
podria decirse, polivalente, otras estampas si son
creadas para una obra ex profeso y, en el supuesto
de existir variantes, normalmente se corresponden
con cambios fruto de distintas ediciones de dicha
obra. En estos casos, enlos que ademds suele imperar
un cardcter criptico, el (con)texto si puede aportar

28. Enel caso del Oficio, las restantes escenas se corresponden
con la Anunciacién (Maitines), Visitacién (Laudes), Adoracién
de los Pastores (Prima), Circuncision (Tercia), Presentacion de
Jestsenel Templo (Nona), Huida a Egipto (Visperas) y Asuncién
(Completas). La serie de azulejos de Cantanhede prescinde de
esta tltima y presenta, a mayores, la Inmaculada, la Natividad
de Marfa, su Presentacién y Desposorios.
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una explicacién valiosisima para entender no solo
el grabado, sino también su consecuencia plastica,
puesto que, como adelantamos en el primer apartado,
creemos que en ésta el significado primitivo pervive
de algiin modo, aun cuando pueda enriquecerse con
otrosnuevos. Porello, explicitar en laindexacién estos
contenidosnosolo es mds factible que enlos ejemplos
precedentes, sino también altamente recomendable.
Vedmosloatravés delaestampantimero26 delaobra
Affectos divinos?, la versién espafiola del best-seller
de Hermann Hugo Pia Desideria:

1G(+0) angels (+ variant)

22C311 nimbus, halo ~ radiance
emanating from persons or things

31A314 spying on someone

33B91 hiding, hiding oneself

41A4231 canopy, baldachin

41A761 bed

31D13 adolescent, young woman, maiden

31B171 getting up from bed

86 (Surgam et circuibo civitatem per
vicos et plateas quaeram quem
diligit anima mea quaesiui illum
et non inueni) proverbs, sayings,
etc. (Surgam et circuibo civitatem
per vicos et plateas quaeram quem
diligit anima mea quaesiui illum et
non inueni)

11D3283 Christ as angel

31B0 symbolic representations,
allegories and emblems ~ mind,
spirit

31G1 the soul during lifetime

11D51 Christ and the Soul

71X2(3:2) Song of Solomon, Song of Songs
(with BOOK CHAPTER:VERSE)

5(+4) Abstract Ideas and Concepts (+
emblematical representation of
concept)

1104 mysticism

11S3 journey to heaven, pathway to
heaven

33C2162(+0) lover (woman) alone (e.g. longing
for the beloved) (+ variant)

11Q02 'Desiderio verso Iddio' (Ripa)

33C314(+0) man in flight (one-sided courting)
(+ variant)

43C71131(+0)  hide-and-seek (+ variant)

29. SALAS, Pedro de. Affectos divinos con emblemas sagradas
por el PP de Salas de la Compari de IHS. Ala mvi ILLe S. D. Ivana
de Arellano Manrique Marquesa de Aguilafuente. Valladolid: por
Gregorio de Bedoya, 1658 [1° edicién, 1633].
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Esdecir: enestaestampase figuraundngel nimbado
escondido tras el dosel de una cama, espiando a una
joven que se estd levantando, y acompafiado del texto
Surga, et circuibo... Se trata de una representacién de
Cristo—mads concretamente, del Amor Divino—y del
alma, atin en vida, que, a partir de un versiculo del
Cantar de los Cantares (3:2), conforman un emblema
ligado a la mistica. Al respecto, en el camino al cielo
que esta describe, aqui se plasma el momento en el
que el alma, sola, echa de menos y siente grandes
deseos desuamado, Dios, quien todaviase esconde de
ella pues atin no ha llegado el momento de su unién.

Haceya casi treinta afios, Rafael Garcia Mahl’ques
relacioné el libro Affectos Divinos con las pinturas
que adornan varios de los lunetos del Claustro de
Santa Catalina de Arequipa (Pert)*. No cabe duda

Fig.4. Andnimo. Surgam et circuibo civitatem... Grabado. Pedro
de Salas. Affectos divinos. Valladolid: Gregorio de Bedoya, 1658.
Biblioteca Xeral da Universidade de Santiago de Compostela,
1313. Cortesia del Proyecto Galicones, financiado por el
Programa de axudas & etapa posdoutoral da Xunta de Galicia
(Conselleria de Cultura, Educacioén e Ordenaciéon Universitaria).

V CONGRESO INTERNACIONAL DE BARROCO IBEROAMERICANO

de que la edicién espafiola tuvo que ser manejada,
puesto que, ademds de transferirse su portada y las
dos ilustraciones que en ella se afiadieron respecto
a la serie primitiva del Pia Desideria (emblemas 19 y
37), se copiaron también las descripciones que Pedro
de Salas colocé al principio de cada emblema. Sin
embargo, un andlisis algo mds detallado muestra
cémo algunas escenas introducen cambios respecto a
los grabados, mostrdndose invertidas especularmente
e incorporando algunos motivos nuevos*. Es lo que
sucede con la que corresponderia a la estampa que
acabamos de indexar *, en la que se afiaden un perro
al lado de la cama y una apertura al exterior, detrds
delabalaustrada, mediante un vano de medio punto.
Si bien podria argumentarse que estas adiciones son
fruto de lainventiva del artista, su presencia en otros
ciclos aplicados —desde el préximo Cuzco, en la
celda del Padre Salamanca®, a la lejana Abrunhosa
de Portugal, en la Capilla de Nuestra Sefiora de la
Esperanza— vuelve a apuntar hacia la dependencia
respecto a otra estampa. En este sentido, al estudiar
las pinturas dela celda cuzquefia®, sugerimos que su
referente hubiese sido la serie utilizada para ilustrar
la edicién parisina de 1670, posteriormente reapro-
vechada para la de Lyon de 1679%. Quiz4 esta serie
también se siguid, en algunas de las picturae, en el
claustro de Arequipa. O quizé nuevos estudios que
aprovechen las posibilidades del sistema Iconclass
saquen a la luz un nuevo modelo.

30. GARCIA MAHIQUES, Rafael. “Gemidos, deseos y
suspiros. El programa mistico de Santa Catalina de Arequipa”,
Boletin del Museo e Instituto Camén Aznar (Zaragoza), 48-49 (1992),
pags. 83-114. Las imdgenes, con sus correspondencias, pueden
encontrarse en PESSCA 1083A/1083B — 1128A/1128B.

31. Aunque por nuestra parte solo hemos tenido acceso a la
tercera edicion de Affectos divinos, esta es, atendiendo a Daly y
Dimler, una reimpresién dela segunda (1638), que asu vez yaera
una reimpresién de la primera (1633). Asi parecen demostrarlo
las dos estampas con que ilustran las dos primeras ediciones, en
tanto que idénticas a las de la tercera. DALY, Peter y DIMLER,
Richard (eds.). Corpus Librorum Emblematum. The Jesuits Series.
Part Three (F-L). Toronto: University of Toronto Press, 2002, pdgs.
252-255.

32. La pintura tiene el cédigo 3002B dentro del Proyecto
PESSCA. Disponibleen: https:/ / colonialart.org/artworks /3002b
[Fecha de acceso: 31/10/2020]. En ella la apertura al exterior no
estd clara, pero si es posible distinguir todavia el perro junto al
lecho.

33. La estampa puede encontrarse en el Proyecto PESSCA,
con el niamero 48A. Disponible en: https:/ /colonialart.org/
artworks/48A /view [Fecha de acceso: 31/10/2020].

34. LOPEZ CALDERON, Carme. “The Wide and Narrow
Path... Op. cit., pags. 292-294.

35. HUGO, Hermann. Pia Desideria. Editio postrema, Recognita
& Emendata. Paris: Jean Henault, 1670. Disponible en: https:/ /
archive.org/stream / piadesideriaherm00hugo [Fecha de acceso:
31/10/2020].
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Fig. 5. José Pascoal Parente? Surgam et circuibo civitatem... Segundo tercio del siglo xvii. Capilla de Nuestra Sefora de la Esperanza,
Abrunhosa. Viseu. Portugal.

4. A modo de conclusidon

En las dos ultimas décadas las colecciones de
estampasy los libros antiguos han sido objeto de una
digitalizacién masiva que les ha permitido salir de su
confinamiento tradicional en bibliotecas, archivos y
museos. Seglin aumenta el niimero de estos objetos
digitales, asi crecen las posibilidades para desarro-
llar una investigacién en torno a las fuentes del arte
barroco iberoamericano, pero la hiperinformacién
que estamos recibiendo demanda laimplantacién de
un sistema racional que permita organizarla y, por
ende, aprovecharla de forma satisfactoria. Creemos
que el sistema Iconclass puede desempefiar perfecta-
mente este papel, pero, para que asi sea, es necesario
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unificar criterios en cuanto a qué se indexa y con qué
granularidad. Por nuestra parte, consideramos que
una indexacién detallada de los motivos, temas y —
siempre que sea factible— significados contribuiria
a descubrir los referentes graficos de las obras, al
tiempo que facilitarfa lainterpretacién de las mismas.
Ahorabien, para quelaimplantacion del Iconclass en
estudios sobre barroco iberoamericano pueda llegar
a generalizarse, entendemos que son necesarios dos
requisitos: la traduccion al espafiol de los correlatos
textuales y la incorporacién de vocablos especificos.
Ninguno de los dos deberia ser un obstaculo insal-
vable: el sistema es muy flexible y la traduccién se
encuentra, aparentemente, ya en proceso.
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El “buen morir” en Santafé de Bogotd. Una
reflexion entre el pasado colonial y el presente

Lorez PEREZ, Maria del Pilar
Universidad Nacional de Colombia

Todos los afios en la cultura cristiana catélica, a
través delaimposicién dela ceniza, serecuerda queel
ser humano es mortal, que su cuerpo se devuelve ala
tierra y el alma se encamina al cielo. Esto es algo que
permanentemente estaba en la vida de las personas
y que correspondia a lo que se conocia y aspiraba
como una “buena muerte”, excluyendo la muerte
stbita asociada entre otras cosas a las epidemias,
guerras y catdstrofes.

Para la época del siglo xviy, el ritual de la muerte
nace del acto legal de morir que se recoge en los
testamentos a partir de las regulaciones de la Iglesia
y del Estado, institucionalizdndolo a través de un
protocolo. Los valores religiosos y los sentimientos
se ponen de manifiesto en ese testamento, exaltando
creencias y devociones y solicitando en las clausulas
el tipo de mortaja, el lugar de entierro, el acompania-
miento de la procesién, el entierro en si, la primera
misa, la novena de misas y la vigilia con las honras
fanebres. Ademads, se indican las limosnas, las obras
piadosas y las mandas de las misas para la salvacién
del alma de la persona que hizo el testamento como
la de sus familiares.

Elritual de funerales de 1614 dictado por el Papa
Pablo v, reglamenté los procedimientos y los actos
que se deberfan realizar ensociedad. Lalglesia desde
el Concilio de Trento asumié con regulaciones los
rituales fiinebres, separando de la sociedad los actos
delas exequiaseimponiendo un control queiba desde
el momento de la agonia hasta el enterramiento del
cuerpo del difuntoy sus correspondientes honras, pues
todo el proceso quedaba en manos de la Iglesia para
ser validado. Por otra parte, se orient6 a las personas
para que asumieran un comportamiento propio del
dolor, dela congojay del temor alamuerte. Este ritual
tuvo posteriores cambios con la reinterpretacién de
los actos funerarios realizados por el Papa Pablo vi
en 1969, a partir del cual se tuvieron en cuenta los
valores locales de pais, de regién y de comunidad.
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La liturgia se adapto a las nuevas formas de vida y
alos adelantos de la sociedad, y la Iglesia celebré las
misas en lengua local, asi, ante el dolor y el temor a
la muerte aparece el consuelo y la esperanza.

Desde finales del siglo xvi, los actos en torno a
la muerte se dieron en una sociedad jerarquizada
como era Hispanoamérica, en la que a todos se les
otorgaba la absolucién, se recibfan las mandas, se
verificaba la muerte, se conducia al difunto en proce-
sion hasta la iglesia, se le despedia con una misa y
se enterraba, incluyendo, en la gran mayoria de los
casos, un novenario y muchas misas més, todo con
la presencia de sacerdotes.

En esta reflexién me ocuparé de este ritual fune-
rariorealizado en dos momentos: el primero, durante
el periodo colonial teniendo en cuenta dos grupos
sociales: los espafioles y los criollos y los indigenas
ladinos, todos vecinos de la ciudad de Santafé de
Bogota. El segundo grupo lo constituye la sociedad
popular y tradicional de Bogotd de finales del siglo
xx y xx1, familias que tienen muy arraigadas ciertas
costumbres, mantenidas con practicas antiguas o
traidas de diferentes regiones de Colombia, ya que
algunas de ellas migraron a la ciudad en situacién
de desplazamiento forzoso. Haré una reflexién
relacionando estos dos periodos para reconocer las
persistencias y los cambios que se han presentado
en esta practica que permeé la vida de las personas
durante el periodo conocido como Barroco.

1. La agonia

En las casas las familias vivieron momentos de
alegria con los nacimientos, bautizos y matrimonios,
también momentos de tristeza y desolacién cuando
se enfermaba gravemente un miembro o entraba
en agonia por vejez. En estas situaciones la casa se
transformaba con elementos festivos o de caracter
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fanebre como ambientes oscuros y de luto los cuales
sonlos que nosinteresan paranuestro caso de estudio.
Algo que siempre fue indispensable era la maxima
limpieza y pulcritud del lugar donde agonizaba la
persona y donde finalmente fallecia sin importar si
eran pudientes o pobres.

Con la muerte las personas aspiraban a una
vida espiritual, algo que atn estd vigente. Frases
como “Cuando Dios Nuestro Sefior fuere servido de
llevarme de esta presente vida ala eterna ...” revelan
esa esperanza en buscar un espacio santo para que
su cuerpo descanse en paz.

Las referencias a las imdgenes que tratan sobre
muertes ejemplares como la Asuncién, la muerte
de la Virgen Maria y la de San José, fueron de gran
ayuda para sobrellevar este trdnsito a la otra vida.
Si bien en las familias pudientes santaferefias estas
obras estaban en la casa, en las familias indigenas no.

Estas las encontraban en las iglesias donde acudia el
indigena para observar el acontecimiento, y cuando
le llegaba su momento lo recordaba como parte del
encabezamiento de las férmulas iniciales del testa-
mento. Hoy en dfa, para las familias tradicionales,
esa paz y consuelo se logra con la manifestacién de
la fe y la armonia de afectos y sentimientos con los
suyos, y con el sentirse querido por todos los miem-
bros de la familia.

Antes de la declaracién de la muerte, para toda
persona que fuera catdlica, serequeria de la presencia
de un sacerdote, y si era posible, la realizaciéon de la
confesién para recibir la comunién. Sino era posible,
lo mds importante antes de fallecer era brindar al
moribundo el sacramento de la extremauncién. Este
sacramento les proporcionaba la gracia para vencer
y enfrentar el trance entre la vida y la muerte.

Fig. 1. Gregorio Vésquez de Arce y Ceballos. Muerte de San José. Oleo sobre tela. 1705.
Museo de Arte Colonial. Bogotd. Colombia. Fotografia del museo.
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Estos sacramentos estaban en las Constituciones
Sinodales dadas en 1556 por Fray Juan de los Barrios
primer arzobispo del Nuevo Reino de Granada, particu-
larmente el dar los santos sacramentos recomendando
a los sacerdotes ser diligentes en su administracién
“porque ninguno muera sin ellos, y requieran a sus
feligreses, especialmente a los enfermos, a que se
confiesen, y comulguen, y ordenen sus almas” .

Cuando el cura salia de laiglesia para ir a la casa
del moribundo debia ir correctamente vestido con
sobrepelliz, estola y capa, con custodia o relicario
cubierto con un velo, y debia llevar luces:

Y hachas encendidas, y velas y una linterna con
lumbre por el riesgo de apagarse las hachas, como
suele suceder; llévese un palio debaxo del qual
veia el Cura que lleva el Santisimo Sacramento2.

También se recomendaba que antes de salir de
la Iglesia se avisara a la casa del enfermo para que
lalimpiasen y montaran un altar con manteles, luces
y agua con que se pudiera lavar el Cura, y de ida
y vuelta el religioso irfa diciendo los himnos y los
salmos apropiados:

Y las preguntas hard por el Manual, sin fiarse
de la memoria, que es fragil. Y no descubra el
Santisimo Sacramento a todo el acompafiamiento,
como algunos hacen saliendo de el aposento del
enfermo hasta la calle, con él en las manos, que es
irreverencia; sino que administrdndolo al enfermo
lo vean los que se hallaren en su aposento®.

No siempre estas diligencias se hacian a su debido
tiempo y muchas personas murieron sin recibir los
sacramentos. Por esto en las Constituciones Sinodales
para el Nuevo Reino de Granada se solicitaba a los
curas que fueran diligentes en la administraciéon
de los sacramentos para que “ninguno muera sin
ellos, y aconsejen a sus feligreses, especialmente a
los enfermos, a que se confiesen, y comulguen, y
ordenen sus almas”*.

Conrespecto al sacramento de la extremauncion,
el Sinodo recomendaba especialmente cuidar de los
Santos Oleos. En su capitulo 4 hace un llamado a los
curas para recordarles que los Santos Oleos se deben
guardar en los Sagrarios para protegerlos.

1. ROMERO, Mario German. Fray Juan de los Barrios y la
evangelizacién del Nuevo Reino de Granada. Bogota: Biblioteca de
Historia Eclesidstica Fernando Caycedo Flérez, 1960, pag. 488.
Publicacién que contiene las Constituciones Sinodales para el
Nuevo Reino de Granada de 1556.

2. Ibidem, pag. 495.

3. Ibid., pag. 495.

4. Ibid., pag. 488.
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... decimos que cuando el Cura hubiere de olear
algin enfermo acuda con presta diligencia a
hacerlorevestido de sobrepelliz, y estola, llevando
Cruz y agua bendita, y una linterna con lumbre,
acompafado del Sacristdn que leayude habiendo
antes avisado en casa del enfermo que lalimpien,
y prevengan de altar, y manteles, con sus velas,
y dos platos con estopas para limpiar lo que se
ungiere al enfermo, los cuales quemar4d, y consu-
mird en la pila de el Baptismo, guardando en
esta administracion de este Sacramento el orden
del Manual, y mandamos a nuestro Provisor, y
Visitador que cuando hiciere visita general sepan
como todo lo dicho se cumple, y castiguen a los
que hallaren remisos y culpados®.

Existen relatos de la época respecto a cémo se
aplicaban los santos 6leos. El sacerdote debia estar
enlacasadel enfermo, unrecinto transformado, muy
limpio, con velas rodeado de muchas personas que
brindaban respeto y compafifa. Esto no sélo sucedia
en los siglos xvir y xvi, también hoy ocurre en los
barrios populares de la ciudad en sectores como
Usaquén y Usme. En esa época el sacerdote con sus
vestiduras color violado, realizaba la uncién con un
aceite llamado el santo 6leo. En medio de rezos y
utilizando el pulgar derecho o una pequena varita
de plata, se sumergfa en un pequefio recipiente con
el aceite. El sacerdote iba ungiendo boca, ojos, nariz,
orejas, pulgares de las manos y los pies, y cada vez
decia: “que el sefior te perdone lo que has pecado
con la boca, con los 0jos”®. Y al terminar la uncién
con una ultima oracién, se retiraba.

Hoy en dia la imposicién del Sacramento de
la Extremauncién tiene unos minimos cambios. El
sacerdote unge ademds de lo anteriormente dicho, la
cabeza y el pecho haciendo referencia al perdén de
los pecados de pensamiento y sentimiento.

Manifestaciones como las de dofia Catharina
Ignaciade Olarte, seinfieren del proceso deindagatoria
consignado en su expediente de testamento en 17567,
evidencian el ideal del ritual de la buena muerte.

Desde el momento del fallecimiento de una
persona en su casa, todo color festivo que vestia la
casa incluyendo la ropa del cuerpo, se cambiaba o
cubria con telas de color oscuro. Nada debia distraer
niinduciralaalegria o provocarrisa, yaqueno estaba
concebida en el marco del debido decoro, pues es un
comportamiento inapropiado segtin lo manifestaba
la iglesia. Vestir de luto con expresién de congoja y

5. Ibid., pag. 489.

6. Palabras del parroco de Usaquén (antiguo pueblo), 2020.

7. AGN. Testamentarias de Cundinamarca. Tomo 13. 1756.
Fol. 281v.
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dolor, fue una précticamés que necesaria, encontrando
en los inventarios de bienes de mujeres y hombres:
capas, vestidos, jubones, casacas y chupas de color
negro, ademads delos velos y mantones. Pero es curioso
que en los inventarios de los indigenas no figuran
ropas de color negro. Hoy es frecuente observar esos
testimonios que recuerdan el estado de luto como el
lazo negro o la fotografia-retrato con el vestido de
luto como una sefial de duelo.

Otro hechoimportante es el anuncio de lamuerte
de una persona, no sélo alos vecinos sino ala ciudad,
que se hacfa con un toque de campanas. Hay que
tener en cuenta que en el siglo xvi eran distintas
en numero y sonoridad cuando moria un hombre o
una mujer. Anunciar el fallecimiento con dobles de
campana implicaba pagar al campanero y no todo
el mundo tenia el recurso necesario, asi quedaba a
voluntad de la parroquia®.

2. La verificacion de la muerte

La vida de las personas estaba regulada por
disposiciones de los estamentos religioso y civil. De
esta manera, una vez comprobaba la muerte de una
persona por parte delaiglesia, se procedia areconocer
paraelestadolaico, lo que tocay pertenece al derecho
civil de la ciudad, de sus moradores y ciudadanos®.
Es poresto que el alcalde tenfa que registrar lamuerte
“con cuidado y diligencia” y anotarla en los libros de
registro, para que quedase asentado. Asi verificaba
la muerte en las diferentes casas acompafiado de un
escribano que consignaba en un libro las palabras
oficiales del gobernante.

En las casas de don Diego Fajardo, que quedaron
para sus hermanas dofia Maria Ana y dofia Ignacia,
en una de las salas principales se vel6 el cuerpo de
dona Catharina Ignacia de Olarte esposa de Ignacio
Francisco de Valenzuela Fajardo. Después de haber
sido limpiado y amortajado el cuerpo con el habito
de Santo Domingo se verificé su muerte. El alcalde,
segun el expediente “encontré el cuerpo dentro de
un atatid, en el suelo, con cuatro luces de cera a los
lados, amortajado con un hdbito del sefior Santo
Domingo”, y como era costumbre el alcalde ordinario
de la ciudad de Santafé de Bogotd, don Agustin de

8. SOLORZANO, Katty. Se hizo seia. Medicién y percepcion
del tiempo en el siglo xvi caraquerio. Caracas: Planeta, 1998, pég.
41.

9. VV.AA. Diccionario de Autoridades. Edicién Facsimil.
Madrid: Real Academia Esparfiola. Editorial Gredos, 1990, pdg.
364.
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Fig. 2. Testamento de Catarina Ignacia Olarte. 1756. Virreinato
de la Nueva Granada. Archivo General de la Nacién folio 281v.
Fotografia de la autora.

Rojas, junto con el escribano, dirigiéndose ala difunta
la llamé por tres veces con voz alta y fuerte diciendo
“Dofia Catharina Ignacia Olarte”. En el documento
se manifiesta que “no respondi6, ni hizo movimiento
alguno por estar al parecer difunta'”” y seguidamente
el alcalde certific6 su fallecimiento, para que constase
y firmé el papel dando fe del hecho.

Los relatos sobre este hecho son interesantes ya
que confirman la regularidad de esta costumbre,
e identifican diferencias como la de colocar a los
difuntos para su velacién sobre una mesa, sobre el
piso, al interior de un cajén o simplemente envol-
verlo en unasabana. Diferencias que responden alos
recursos econémicos de una familia o a sus valores
y sentimientos religiosos.

10. AGN. Testamentarias de Cundinamarca. Tomo 13. 1756.
Fol. 281v.
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Noencontré datosrelacionados conla verificacién
delamuerte por parte de autoridades civiles en casas
de familias indigenas durante el siglo xvi.

Hoy en dia esta prdctica tiene el mismo proce-
dimiento que hace cuatro siglos. Registrar el falleci-
miento de una persona en el &mbito civil es esencial
y hay tiempos regulados para ello. En la oficina de
Registro del Estado Civil correspondiente al lugar
donde ocurri6 la muerte, actualmente se registra el
certificado de defunciény se obtiene un documento que
acredita legalmente el fallecimiento de una persona.

La velacién en casa, antes de salir a la iglesia,
era un acto que conllevaba un tiempo dedicado al
fallecido, en el que se avisaba a las autoridades reli-
giosas para el correspondiente toque de campanas y
se procedia a preparar el cuerpo para las honras de
los familiares. Entre los siglos xvi1 y xvii era el tinico
momento en el que se podia estar con el fallecido en
intimidad. La velacién del primer dia era uno de los
actos de la vida de una familia que se realizaba en
la casa y en el que nunca se dejaba solo al difunto.

Amortajar'! era otro de los actos que era reali-
zado generalmente por mujeres que, en la casa del
fallecido, limpiaban al muerto y lo vestian, preo-
cupdndose especialmente por arreglar la cabeza y
el rostro. Trabajaban la postura que debia tomar el
cuerpo al cual casi siempre le colocaban en las manos
una medalla, un rosario o una cruz, para exponerlo
en publico durante la velacién. A partir del siglo xv,
la mortaja con hdbito religioso se hizo frecuente en
la poblacién, generdndose muchas peticiones para
vestir a los muertos con los habitos de los titulares
de las 6rdenes religiosas, ya provengan de hombres
o de mujeres. Para la sociedad civil los hébitos mds
solicitados fueron en su orden el de San Francisco y el
de Santo Domingo, y los religiosos siempre pidieron
ser amortajados con las vestiduras sacerdotales. Es
interesante observar que ninguna de las personas
querealizaron testamento pasaron por altola mortaja
con un hdbito religioso a pesar de que esta'? asi
como el ataud, costaban mucho®®. Procuraron por
todo medio subsanar este inconveniente vendiendo
o intercambiando algtn bien.

11. Mortaja, segtin el Diccionario de Autoridades es el vestido
que se pone al difunto.

12. El valor de la mortaja casi duplicaba a la del atadd.

13. AGN. Testamentarias de Cundinamarca. Tomo 43. 1775.
Fol. 906v.
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3. La procesidon

El acto de la muerte era un evento protagénico
en la sociedad de los siglos xvi y xvi, pues una vez
terminadalavelaciénenlacasa, lafamilia se preparaba
para trasladar el cuerpo a la iglesia de la parroquia o
bien a la que haya dispuesto la persona que fallecié.
La mayoria solicitaba un cortejo discreto, pero hubo
peticiones en las que se pedia un mayor acompafia-
miento y una serie de actuaciones que tornaban el
evento en algo llamativo para la ciudad.

Segunlodispuesto enel Sinodo de 1556, 1a Iglesia
tenia establecido un reglamento que iba desde el
valor que hay que pagar al sacerdote por acompaiiar
el cortejo ftnebre hasta si tenfa que realizar una,
dos, o cinco posas con Cruz alta, ademds de portar
el incienso y estar acompafiado por el sacristdn. Al
respecto la Iglesia determiné que “cuando se llame
algtin sacerdote o sacerdotes para acompafiar algtin
cuerpo de difunto les den por el acompafiamiento
un peso de buen oro”. Pero cuando “algtin pobre
falleciere y no tuviere bienes que dar de limosna, le
digan vigiliay misa de cuerpo presente por caridad” **.
Igualmente, enlas disposiciones se dice que un sacer-
dote no debe cargar el cuerpo a menos que fuere el
fallecido un clérigo o que sin existir otra persona se
vea en la necesidad de hacerlo.

El ataid es llevado a hombros por familiares y
amigos, pero a veces se llevaba en andas recubierto
conuna tela, sdbana o mantay conlos pies orientados
hacia adelante. Al fallecido se le acompaiiaba con un
cortejo que deberia ser el que solicit6 en sus mandas
testamentarias, pues dependia de las posibilidades
econdémicas, de la fe y las devociones personales y
de los lazos e intereses familiares.

Por ejemplo, un cortejo flinebre lo encabezaba el
sacerdote con la correspondiente Cruz y vestido con
la capa pluvial negra, casi siempre acompafiado del
sacristan. En el caso de don Francisco Dominguez de
la Picara ' casado con dofia Marfa Rosa del Castillo y
Leo6n ', solicité en sunombre y en el de su esposa que
en la procesién hacia la iglesia se realizasen varias

14. ROMERO, Mario German. Fray Juan de los Barrios...Op.
cit., pag. 516.

15. AGN. Notaria 3. Tomo 329. 1800. Fol. 264v. En el testa-
mento se reconoce el origen de Francisco Dominguez, quien era
natural de la Villa de Laguna Carneros en Castilla la Vieja y el
nombre de sus padres: don Matias Dominguez de Urrejolaveitia
y de dofia Manuela Herreros de Tejada.

16. AGN. Notarfa 3. Tomo 329. 1800. Fol. 265r. Dofia Maria
Rosa del Castillo natural del pueblo de Paipa, hija de don Luis
Ignacio del Castillo y Caicedo y de dofia Catalina Rosa de Le6n
y Herrera, vecinos de la ciudad de Tunja.
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“posas'” y que fueran en el suelo y no sobre mesas.
Que no hubiese en uno y otro caso timulo alto, sino
tarima o solo el suelo, y que en el dicho gasto debia
estar contemplada la limosna de asistencia de las
comunidades, los responsos ...”. Lo que significa
que el cortejo debia hacer varias paradas dirigidas
por el sacerdote, recitando las oraciones y responsos
correspondientes antes dellegar alaIglesia Catedral.

Otro caso es el de don Manuel de Porras, consig-
nado en su expediente

unavezrealizadalavelacién, familiares y vecinos
salen de la casa hacia la iglesia del Convento de
San Francisco ubicado en el extremo occidental de
la plaza. Segtin se deduce, el cortejo va cargando
el cajén con el difunto y para esta ocasién se
alquil6é un grupo de mujeres para que con su
llanto acentuaran el momento de dolor, tanto en
la velacién como en el entierro 8.

Se desplazaron de manerarapida, cumpliendo con
la voluntad de don Manuel y no hicieron paradas ni
huboinvitados fueradela familia. Aunqueel trayecto
del cortejo fue muy corto debié llamar la atencién
los familiares vestidos de negro, presididos por el
sacerdote y acompafiados de un grupo de mujeres
con sus manifestaciones de llantos y lamentos.

En las mandas de 1700 de Don Agustin de Mesa
y Ayala, manifiesta su peticién para que “la madre
priora se sirva permitirlo y asista a mi entierro el
Cura y Sacristdn con Cruz alta y se me hagan tres
posas, solamente hasta llegar a dicho Convento del
Carmen, en las tres esquinas de las cuadras que hay
de distancia”. También pidi6é “... y mi cuerpo sea
llevado en hombros de religiosos de la hospitalidad
de Nuestro Padre San Juan de Dios”. Pero en caso
de que no existan los religiosos requeridos, “carguen
mi cuerpo seis pobres elegidos por los albaceas, y a
cada uno se le de limosna” .

Los alarifes, hombres y mujeres de condicién
libre, a la hora de hacer testamento no revelan
ninguna diferencia con relaciénalas solicitudes dela
sociedad de élite. Ejemplo es el de Juan Lozano* que
como alarife solicit6 ser enterrado en la parroquia de
Nuestra Sefiora de las Nieves de donde era feligrés

17. Las posas, segtin el Diccionario de Autoridades, corres-
ponden a las paradas que hacen los religiosos cuando se lleva a
enterrar un difunto, con el fin de cantar el responso.

18. AGN. Notarfa 2. Tomo 118. 1757. Fol. 289v.

19. AGN. Notaria 3. Tomo 119. 1700. Fol. 171v.

20. AGN. Notarfa 1. Tomo 157. 1736. Fol. 275rv.
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y que su cuerpo fuera acomparfiado por el cura y el
sacristdn portando la Cruz alta. Igualmente, en el
testamento realizado en 1633 de Inés de Pdez mujer
morena de condicién libre?, expresa que el dia de
su entierro la acompafien con Cruz alta de la dicha
Santa Iglesia Catedral donde tiene su tumba junto a
la de su esposo ya difunto.

En el caso de los vecinos de origen indigena, las
peticiones que ellos hacen para el acompafiamiento
del cuerpo se perciben como exageradas dadas las
condiciones de vida que en general ellos tienen en
la ciudad, pues formaban parte de los trabajos de
servicio personal o desempefiaban algtin oficio mecé-
nico. Sin embargo, acudieron a las leyes que como
indigenas les otorgaban privilegios y solicitaban un
nutrido cortejo?.

Enelinterior del templo cuandollegaba el cortejo
se colocaba el atatid sobre una mesa de la nave
central y se procedia a realizar la misa para dar la
despedida al difunto. Son curiosaslas diferencias que
presentan las disposiciones para el cortejo finebre
entre los habitantes espafioles, criollos, mestizos e
indigenas vecinos de la ciudad de Santafé de Bogota.
Los espafioles destacaban la presencia del cura, el
sacristdn y quizd alguna otra autoridad de la ciudad,
religiosa o civil. También solicitaban el tipo de Cruz
que acompafiaba al difunto, siendo la Cruz alta la
mds solicitada, las posas que se tenian que hacer, en
qué lugares y como marcar las paradas y el toque
de campanas.

En el caso de los cortejos indigenas la preocu-
pacién es por el acompafiamiento de la autoridad
de la Iglesia, siempre se pedia al cura y al sacristdn
con procesion de Cruz alta y practicamente no se
hacia referencia a las posas, aunque se presentan
uno que otro caso, por ejemplo, el de la india Ana
quien pide tres posas por el parroco de la iglesia de
Santa Barbara de dondees feligresa®. Los indigenas
destacaban sus vinculos con las cofradias pues en
casi todos los testamentos se pide la presencia de las
autoridades de estasinstituciones y en comparacién
con los espafioles y criollos, los indigenas duplican
sus vinculos.

21. AGN. Testamentarias de Cundinamarca. Tomo 46. 1633.
Fol. 216r.

22. RODRIGUEZ JIMENEZ, Pablo. Testamentos indigenas de
Santafé de Bogotd, siglos xvi-xvii. Bogota: Instituto Distrital de
Cultura y Turismo, 2002, pags. 56-57-136-137.

23. Ibidem, pdg. 144.
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4, La despediday el entierro en
camposanto

Los funerales y los entierros se realizaban en la
Iglesia de la parroquia donde vivia la persona falle-
cida. Buscaban el descanso eterno y un lugar donde
se pudieran recordar a través de la oracién, la misa
y los actos de caridad realizados en su nombre.

En muchos casos se hacia explicito, a través delas
mandas, los lugares especificos para ser enterrados.
Laseleccion delsitio respondia ala devociéon personal
del difunto, al hecho de que algtin familiar tuviera
tumba en una iglesia y a la condicién econémica, si
el difunto podfa pagar una tumba préxima al altar
mayor o ser enterrado en la nave central, en estos
dos casos los costos eran elevados. Si por el contrario
los enterramientos se hacian en las capillas late-
rales, cuanto maés alejadas del altar mayor eran mds
econdmicas. En otra modalidad estaban los que se
mandaban enterrar al pie dela pilabautismal comoel
caso de don Francisco de Landaverde, quien en 1674
solicité ser enterrado con el habito de San Francisco
frente a la pila de Agua Vendita en la Iglesia de su
parroquia®. Otro modo de enterramiento era al pie
de la nave de la iglesia como lo dispuso Agustin de
Mesay Ayala quien en 1700 solicit6 ser enterrado en
la Iglesia del Convento del Carmen “al umbral de la
primera puertadelaiglesia” y “enellase ha de poner
losa de piedra que tengo dispuesta con su letrero®”.

Marcar conldpidas o alguna sefial el sitio de ente-
rramientono estababien visto porlalglesia puesenlas
Constituciones Sinodales de Fray Juan de los Barrios
se manifestaba que se hacian tumbas de f4brica de
mucho fasto y pompa y con ello no se consideraban
las diferencias sociales de los feligreses faltando
a principios morales, es por esto que “mandamos
que los curas y beneficiados no permitan se pongan
Tumbas en sepultura alguna, salvo en las que Nos,
o nuestro Provisor dispensaremos” %.

Ademads estaban las sepulturas de los pobres
cuyo lugar era determinado por la iglesia al igual
que las de los nifios. No siempre eran los aspectos
econémicos los que determinaban un sitio de ente-
rramiento ya que pesaban mucho las devociones.
Fueron muy solicitados los titulares de las 6rdenes
religiosasy las santas, santos y virgenes de la Catedral
de Santafé de Bogota como la Virgen Dolorosa y las

24. AGN. Testamentarias de Cundinamarca. Tomo 29. 1674.
Fol. 977v.

25. AGN. Notarfa 3. Tomo 129. 1700 — 1704. Fol. 172v.

26. ROMERO, Mario German. Fray Juan de los Barrios... Op.
cit., pags. 547-548.
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Almas del Purgatorio. Es el caso de dofia Catharina
quien solicité igualmente ser enterrada en la Capilla
de Nuestra Sefiora del Rosario, en el Convento de
Santo Domingo frente al altar de dicho Santo?.

Casitodaslasiglesias delaciudad tenfanentre sus
bienes las andas para transportar los cuerpos desde
la casa hasta el templo y las herramientas necesarias
para abrir la fosa como el pico y la pala, siendo el
sepulturero con sus ayudantes el que llevaba a cabo
esta labor.

5. La persistencia de la memoria

Hasta el dia de hoy las familias en sectores
tradicionales de la ciudad como en los barrios de
Usaquén o Fontibén realizan el velorio y la novena
en la casa, adecuando el lugar para esos diez u once
dias siguientes al fallecimiento de algtin familiar. Se
limpia muy bien el cuarto pues durante lanovena no
se debe barrer o alterar el sitio. Se cubre con pafios
oscuros todo aquello que no estd acorde con la vela-
cién, se procede a preparar el cuerpo, limpiandolo,
perfumandolo y vistiéndole con el mejor traje, en la
postura correcta y acompafiado de una cruz, algin
escapulario y una medallita. Acto seguido se coloca
al fallecido sin zapatos en un atadd, pues segin la
tradicion es “para que pueda volar al cielo”. En el
espacio social de la casa lo colocan sobre una mesa?,
la cual se cubre previamente con un mantel blanco,
y en caso de no tener, se utiliza una sdbana blanca.
Igualmente, hay un vaso con agua, en el suelo debajo
delamesay enellugar donde estd orientadala cabeza
del fallecido, para que tenga la posibilidad de beber,
permaneciendo asitodos los dias delanovena, atin si
no estuviera el cuerpo, pues el difunto permanece en
espiritu con la familia los nueve dias de oracién. En
muchas regiones de América se observan represen-
taciones con el tema de la muerte, que corresponden
principalmente a pinturas de exvotos %, que contienen
elementos comunes desde México hasta Perd. Uno de
esos elementos es el vaso con agua. Muchas de estas
précticas, son heredadas de la Colonia y se centran
en sectores de clase media y baja de la sociedad.

27. AGN. Testamentarias de Cundinamarca. Tomo 13. 1756.
Fol. 281v.

28. Esta mesa no se podia mover durante los nueve dias del
novenario.

29. CURIEL, Gustavoy otros. Pinturay vida cotidiana en México
1650-1950. México: Fomento Cultural Banamex. CONACULTA.
1999, pég. 184.

203



LOPEZ PEREZ, MARIA DEL PILAR

Fig. 3. La muerte de Bernardina Madrueno (la agonia). Exvoto. 1852. México. La presencia de la jarra de agua y el vaso. Imagen tomada
de: CURIEL, Gustavo y otros. Pintura y vida cotidiana en méxico 1650 - 1950. México: CONACULTA, 1999, pag. 184.

En el cuarto, el atatid lo destacan con cuatro
velones grandes, que con frecuencia son prestados
o alquilados por la iglesia de la localidad. En otros
casos la familia acude a una funeraria para que se
encargue de poner los velones asumiendo el gasto.
También, muchas vecesla familialogra comprarlosy
se guardany comparten entre parientes en momentos
de necesidad. Es interesante ver hoy en los pueblos
toda clase de velas para cualquier necesidad, y como
las familias traen consigo estas costumbres cuando
migran a las grandes ciudades.

El difunto es velado toda la noche hasta la salida
a la iglesia del otro dfa. En estos dambitos sociales,
por lo general asisten muchas personas entre fami-
liares y amigos. Durante la noche una persona reza
el novenario, puede ser un familiar que supiera
leer y rezar o se contrata a un rezandero™®, pues esa
noche también se debe leer algtin pasaje de la Biblia
y dirigir algunas palabras de consuelo y esperanza a
la familia. En ocasiones un sacerdote los acompafia
por algunas horas y de igual forma algunas mujeres
que tienen la misién de llorar.

30. Es normal que el rezandero cobre $ 50.000 por las nueve
noches.
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Al dia siguiente, después de la velacién, los
hombres cercanos al difunto o difunta sacan el atatid
en hombros con direccién a la iglesia para asistir a la
misa, que generalmente realiza el sacerdote confesor
de la persona fallecida y el que posiblemente le
suministré los santos 6leos, se le da la despedida y
los mejores deseos para subir al cielo. De alli nueva-
mente, los mismos hombres cargan el atatd hasta el
cementerio, que queda en los mérgenes del barrio.
Delante de ellos va el sacerdote y los familiares, en
seguida los parientes y amigos formando el cortejo.
Para cumplir con el ritual y hacer més emotivo el
momento se contratan a las mujeres que van de luto
y que tienen la misién de llorar?'. Ese mismo dfa,
después del entierro, la familia invita al banquete el
cual es “ofrecido” por el difunto. Para el grupo fami-
liar es un momento de enorme preocupacién pues
nadie puede irse sin comer ya que el convite se da
en agradecimiento por haber acompariado al difunto
hasta su tumba, por esto mismo no se escatima ni en
comida ni en bebida.

31. Estas mujeres se contratan por tiempo, una hora o mds,
segtn los recursos de la familia.
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Con el inicio de la novena®, que corresponde a
nueve dias de oracién, enla casay en el mismo cuarto
donde se realiz6 la velacidn, se cubren los cuadros,
los espejos, adornos y ventanas con telas negras u
oscuras. Las personas que asisten a la novena van
vestidas de blanco o de negro, prefiriendo por lo
general este tltimo color. A partir de esa noche y por
nueve noches mds, se reza el novenario durante las
docehorasnocturnas, haciendorelevos entre los fami-
liares. En torno a la mesa donde se habia depositado
el atatid, se sientan los que rezan la novena. Todos
los dias se cambia la sdbana o el mantel blanco, para
que permanezca, noche a noche, el sitio que ocupd el
difuntoinmaculado. Sobre la mesa se coloca una foto
o una cruz y el vaso con agua permanece en su sitio
sin moverse. El cuarto se mantiene en luto como si
el difunto estuviera presente, y no se toca nada hasta
culminar el periodo.

32. Desde hace un tiempo las novenas se realizan en la casa
de la familia del fallecido, son muy raros los casos en que se
realicen en la iglesia con misa durante los nueve dfas como se
hacfa en el siglo xvu y siglo xv.
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Las personas pasan la noche acompaiidndolo,
tomando agua de panela, tinto y aromadtica. Pero las
familias con un poco mds de recursos reparten caldo,
tamales o comiday bebida especial. Elrezo durahasta
la media noche y después recuerdan aspectos de la
vida de la persona fallecida, sus buenas obras, sus
defectos, algunas anécdotas y entre otros, las deudas
que tenia pendientes. Estas vivencias se realizan
durante los nueve dias de oracién. Finalmente, se
asignanlasresponsabilidades demisas a perpetuidad,
para mantener esa conexion entre vivos y muertos,
quedando comprometidosloshijos en pagarlas misas
y en caso de que alguno falleciere siempre habrd un
pariente que lo pueda relevar. Este es un acto sentido
y necesario para reconocer un origen, un pasado,
tener una memoria y un sentido de vida®.

33. Didlogos con la familia Prada Diaz quienes me acogieron
en su casa. También agradezco las conversaciones que tuve con
la sefiora Gloria Sénchez y la profesora Jenny Vargas del Insti-
tuto de Investigaciones Estéticas de la Universidad Nacional de
Colombia.
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La fachada de la catedral de Santo Domingo
como exaltacion imperial: el dedn Bastidas,
de la corte a La Espanolo

Marias, Fernando!
Real Academia de la Historia-UAM

La arquitectura de los territorios de las Indias
de la Epoca barroca sigue requiriendo estudios
pormenorizados de las construcciones de las que
dependié, ya fueran las castellanas que se quisieran
duplicar al otro lado del Océano, ya las americanas
del siglo xvi, que formarian parte en muchos casos
de la cultura visual de sus arquitectos y comitentes.
El paso de muchos de ellos por las Antillas, camino
del continente, no puede dejar de ser tenido en cuenta
desde esta perspectiva, y en ese espacio brilla la
arquitectura quinientista de la isla de La Espafiola o
Santo Domingo, y en ella su catedral de Santa Maria
de la Encarnacidn, fdbrica cuya historia presenta
todavia numerosas incégnitas dignas de desvelarse
y cuya fachada constituye uno de los ejemplos mas
sobresalientes de toda la arquitectura americana del
Quinientos. A ellas dedicaremos esas paginas.

Trasladada la villa de Santo Domingo al lado
occidental de rio Ozama en 1502, hubo que esperar
al menos a lallegada del nuevo gobernador —virrey
desde 1511— el 11 Almirante de las Indias Diego
Colén (ca. 1482-1526) y su mujer Maria de Toledo (ca.
1490-1549), quienes residieron hasta 1515y de nuevo

1. Este trabajo se ha realizado en el marco del Proyecto
de investigacién “Hacia Antonio Acisclo Palomino. Teoria e
historiografia artistica del Siglo de Oro”, HAR2016-79442-P del
Ministerio de Ciencia e Innovacién (MICINN).

Es desarrollo de MARIAS, Fernando. “De Alessandro
Geraldinia Las Casasy Landa: leyendo la arquitectura del Caribe
desde Italia y Castilla”. En: PARADA LOPEZ DE CORSELAS,
Manuel y PALACIOS MENDEZ, Laura Marfa (eds.). Arte y
globalizacion en el mundo hispdnico de los siglos xv al xvii. Granada:
Editorial Universidad de Granada, 2020, pdgs. 321-354 y “Diego
deSiloé enSevillay el problema Diego de Riafio”. En: AMPLIATO
BRIONES, Luis Antonioy RODRIGUEZ ESTEVEZ, Juan Clemente
(eds.). Diego de Riafio, Diego Siloé y la arquitectura en la transicion
del gético al renacimiento. Sevilla: Escuela Técnica Superior de
Arquitectura de Sevilla, 2021, en prensa.
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entre 1520 y 1523, y al nuevo impulso del primer
obispo residente, Alessandro Geraldini (1455-1524),
desde 1520, para que laiglesia que se dedicaria como
“Templo Divae Mariae” tomara nuevo cuerpo.

Es bien sabido que la catedral de Santa Maria de
la Encarnacién habia sido fundadaen 1512, momento
en el que el obispo Francisco Garcia de Padilla OFM
(t1515) habia pasado de la diécesis de Bayuna a la
nueva de Santo Domingo en 1512, al aceptarse la
bula de Julio 1 del 8 de agosto de 1511 por parte de
los reyes de Castilla Fernando y Juana el 12 de mayo
de 1512. Dos afios después, el 26 de marzo de 1514,
como veremos, se procedi6 a la bendicién del solar
y a fijar sus limites por parte de Pedro Sudrez de
Deza, obispo de la Concepcién de la Vega, y con la
presencia del propionn Almirante Diego Colén, virrey
y gobernador de la isla.

Parece fuera de toda duda que Alfonso Rodri-
guez?, maestro mayor de la catedral de Sevilla, habia
ejecutado una traza, enviada en 1510, para la iglesia
mayor delavillade Santo Domingo, todavianoerigida
como catedral, de la que seria testimonio una cédula
real fechada 6 de junio 1511, en la que Fernando el
Catolico respondia al tesorero general de las Indias
y Tierra Firme del mar Océano desde 1508 Miguel de
Pasamonte (ca. 1470-1525), sefialdéndole que le habia
parecido convenientela traza que se le habia enviado:

2. Ya CEAN BERMUDEZ, Juan Agustin. en LLAGUNO'Y
AMIROLA, Eugenio. Noticias de los arquitectos y arquitectura de
Esparia desde su restauracion. Madrid: 1829, 1, pdg. 141; DEUTRERA
OMCap, Fray Cipriano. Dilucidaciones histéricas. Santo Domingo,
Diosy Patria, 11,1927, pag. 240; MURO ORE]ON, Antonio. “Alonso
Rodriguez, primer arquitecto de las Indias”. Arte en América y
Filipinas (Sevilla), 1 (1935), pégs. 76-88.
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Tengo en seruicio el cuidado que tenéys para
que las yglesias desa ysla se fagan como lo tengo
mandado y pareciéme bien la traza que ymbids-
teis de la Iglesia de Santo Domingo... porque yo
tengo mucho deseo quel culto divino se faga en
esa isla lo mexor que se pueda, e que las iglesias
se fagan lo mds presto que ser pueda®.

Trasladado en noviembre de 1508 a La Espariola,
el aragonés Pasamonte habia ya recibido una cédula
real del 30 de abril de 1508 encomendédndolela aplica-
cién de diezmos a las obras de las iglesias de la isla®,
antes incluso del encargo de ocuparse de la fortaleza
de Santiago del 6 de noviembre.

Primer punto que se ha de sefialar en esta historia,
la implicacién de Fernando el Catélico no solo en la
financiacion sino en la toma de decisiones, como si
se tratara de una cuestién de estado que afectaba a la
representacion del reino; lainsistencia delaherdldica
imperial de Carlos V atestigua la “presencia” regia
en el patronato de todas las catedrales de los reinos
pero sin olvidar, como veremos, a sus antecesores.

Pero una cosa era un proyecto y otra, 16gica-
mente, el emprendimiento de una fabrica (Fig. 1).
Sabemos que los canteros Juan de Herrera (11529)
—quien quizd ya habia viajado en 1507 como
representante de Alonso Rodriguez— y Ortufio de
Bretendén firmaronunacuerdoel 25 demayo de 1510
con el entonces maestro mayor de la catedral de
Sevilla®, para ocuparse de diversasiglesias delaisla®.

3. Otro testimonio serfa el de 1516, momento en el que la
hija del jerezano Rodriguez (ca. 1450, act. 1477-1513) reclamaba
su salario de la Casa de la Contratacion, precisando que se habia
tratado de dar trazas y muestras a los maestros que habian ido
(afioy medio) alaisla (1510-1511/1512), aunque su padre Alonso
Rodriguez no habria ido hasta alli.

De acuerdo a los mds tardios informes del oidor Lucas
Viézquez de Ayllén (ca. 1478-1526) y del por entonces dedn de
la Concepcién de la Vega Alvaro de Castro, de hacia 1522, los
gastos realizados para la conclusién de la capilla ascendfan a
25.500 pesos. En carta del dedn de La Concepciénde La Vegay de
don Alvaro de Castro, sobre los gastos de la fabrica, se sefialaba
que: “Se ha gastado en la labor de dicha Yglesia que an acabado
una capilla questaba mediada por mandato de Su alteza en el
tiempo quel Thesorero Pasamonte tobo cargo de los diezmos,
que no se cree pasa de costa dos o tres mil pesos de oro, porque
la obra ha sido poca, e para ella abia axustados materiales de cal
e piedra, de lo qual dicho Thesorero en todo lo demds a habido
mal recabdo”.

4. Sevilla, Archivo General de Indias (AGI), ES.41091.
AGI/24/ /INDIFERENTE,1961, L.1, F.39R-39V.

5. Aunque tal vez se comprometieran por cuatro afios
segun DE UTRERA OMCap, Fray Cipriano (1886-1958). Carta
al Licenciado don Lednidas Garcia, hijo del historiador José Gabriel
Garcia sobre si vino o no vino a Santo Domingo el arquitecto Alonso
Rodriguez y sobre otros puntos en relacion con las obras de Santo
Domingo. Santo Domingo: Dios y Patria, 1928, pdg. 11.

6. “... con Juan de Herrera maestro cantero vecino desta
dicha cibdad de Seuilla e con Hurtufio de Bretendén maestro
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Fig. 1. Planta. Catedral de Santo Domingo (sobre Flores Sossa).

Si zarparon de Sanlticar de Barrameda el 13 de junio
de 1510, poco pudieron hacer si ya estaban muchos
de ellos de regreso en 1512 y 1513”. Supuestamente,
los datos son en parte contradictorios, otro grupo de
maestros y canteros llegé en 1512, figurando en él los
albaniles Juan Picaza de Orozco de Vizcaya, Juan de
Entrem[bJ]asaguas de la Merindad de Trasmiera y el
cantero Pedro Correa.

cantero natural de la villa de Vilbao e con Fortufio de Artyaga e
con Pedro Correa e Pedro de Matienzo e Francisco de Alpayda
e Alonso de Herrera e Juan Duero (Illamado en adelante Juan
Danero) e Juan de las Molinas e Juan de Ofia, e Juan de Olibares
e Juan Gallego e Thoan Valenciano oficiales obreros que toman
a cargo las obras de las yglesias que se han de hazer en la dicha
ysla Espafiola...”.

7. De hecho, el 30 de junio de 1513 se tramitaba la orden de
pago a los que habian vuelto: Juan de Herrera, maestro cantero
que habia regresado ya en 1512 para ser aparejador de la catedral
hispalense con Gonzalo de Rozas, y a Juan Gallego, Francisco
Albaida, Pedro Matienzo, Juan de las Molinas y Juan Valenciano,
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En 1513, llegé el albafiil —mads que estrictamente
cantero— Luis de Moya, vecino delaciudad deSevilla,
y activo al menos desde 1511 en la obra de la capilla
delaiglesia del monasterio de San Agustin de Sevilla®;
quizd autor de la Casa del Cordén de Santo Domingo,
Moya parece haber sido nombrado en 1517 maestro
mayor dela catedral, cargo que ocuparia hasta 1537 por
lo menos, como también el de alarife de la ciudad. No
obstante, en fechas anteriores parece haberse definido
los limites del perimetro delanueva catedral, el 26 de
marzo de 1514 y bendecidolaiglesia “de piedra”, por
parte del obispo de la Concepcién de la Vega Pedro
Sudrez de Deza y con la presencia de Diego Colén,
aunque tal vez solo se iniciara la construccién de la
capilla mayor; esta se acabaria hacia 1521, fecha dela
colocacién de la primera piedra del cuerpo de iglesia
el 25 de marzo de 15217, afio en que el obispo Geraldini
escribfa a Carlos V agradeciéndole las dadivas reales
—de Fernando el Catélico y el ya emperador— haria
constar “en la béveda de tortuga del altar mayor” .

oficiales de canterfa, porlos 42 dfas que les debfa dejornal, arazén
de 300 maravedies el primero y 280 los demds, segtn el asiento
que habian firmado con ellos de pagarles desde que salieron de
Sanlticar para labrar iglesias en La Espafiola hasta el dia que
volviesen a puerto de Espafia. Véase Sevilla, AGI, Indiferente
General, 419, Leg. 4, fols. 202 v*-203 apud GONZALEZ VAZQUEZ,
Carmen. “Notas criticas ala edicién del "[tinerarium ad regiones
sub aequinoctiali plaga constitutas Alexandri Geraldini"”. Silva:
Estudios de humanismo y tradicion cldsica (Leén), 4 (2005), pags.
39-50, pdg. 47, n. 176), y ALONSO RUIZ, Begofia. “"Mezclar el
mundo’. Los primeros constructores castellanos en el Caribe”.
En: SAZATORNIL RUIZ, Luis (ed.). Arte y mecenazgo indiano: del
Cantdbrico al Caribe. Gijén: Trea, 2007, pag. 101.

8. Luis de Moya, hijo de Gonzalo de Moya y de Beatriz
Garcia, vecinos de Sevilla, y su criado Alonso Ruiz, hijo de
Alonso de Ruiz Clavijo y de Catalina Herndndez, vecinos de
Cordoba, recibieron licencia paraembarcar el 8 de agosto de 1513.
No aparece entre los trabajadores catedralicios en RODRIGUEZ
ESTEVEZ. Juan Clemente. Los canteros de la catedral de Sevilla. Del
Gético al Renacimiento. Sevilla: Diputacién, 1998.

Un hijo, Gonzalo de Moya, clérigo, sefial6 en 1537 que su
padre Luis habia sido maestro mayor de la catedral y alarife de la
ciudad. Véase DE UTRERA OMCap, Fray Cipriano. La Inmaculada
Concepcién: documentos y noticias para la historia de la archididcesis
de Santo Domingo, primada de América. Santo Domingo: Imprenta
Francisana, 1946, pag. 35. Un hijo también llamado Luis de Moya,
se casaba en Santo Domingo con Catalina de Bonilla -con quien
se habia desposado en 1536- en 1547, sefialdndose que era hijo
del maestro mayor. Es posible que la viuda del maestro Inés
Morillo, como madre de su hija Inés de Moya, se trasladara con
ella a Nueva Espafia en 1567.

9. Gratuita la hipétesis de BUSCAGLIA SALGADO, José
F. “Los alarifes de Santo Domingo: la historia oculta de los
musulmanes que construyeron la primera ciudad europea en
América”. Dirasat Hispanicas (Ttnez), 1 (2014), pdgs. 43-54.

10. CHACONY CALVO, José Maria. Cedulario cubano. Colec-
cién de documentos inéditos para la Historia de Hispano-Ameérica,
vi. Madrid: s.a., 1929, pags. 239-248. DE UTRERA OMCap. La
Inmaculada Concepcion: documentos y ...Op. cit., pdg. 34.
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Si en 1523 se comenzaron a alzar los muros del
cuerpodelaiglesia, siendoel canénigo fabriquero Juan
Delgadillo, ese mismo afio el veedor de Tierra Firme y
cronista Gonzalo Ferndndez de Oviedo (1478-1557) ",
seflalaba que estaba en marcha® Desafortunada-
mente las obras se tuvieron que detener a fines de
1527 cuando el deédn, el obispo Rodrigo de Béstidas
(ca. 1497-1569) o Bastidas'®, se traslado a Castilla
mas que a su futura didcesis de Coro, en la actual
Venezuela; por este motivo, el dedn dej6é una tarja
colocada en el lado interno del muro de la iglesia,
sobre la puerta norte, cuya inscripcién reza “acabose
esta iglesia hasta esta puerta a xx1 de noviembre de
quinientos e xxvi1 [1527] afios estando vacante la sede
siendo provisor el muy reverendo 5. D. Rodrigo de
Béstidas el qual pusola postrera piedra”. Enesa fecha
debian seguir en pie las construcciones pajizas de la
ciudad —incluida la de la iglesia catedral— de las
que en 1527 daba relacién Alonso de Parada, aunque
alrededor se fueranlevantandolos muros del templo.

Pero si en 1524 se habian terminado los contra-
fuertes del testero de la capilla mayor, en paralelo a
la conclusién de la puerta sur en marzo de ese mismo
afio, y probablemente con su escalera de caracol “de
Mallorca” ™, al morir el obispo Geraldini, el prelado

11. PEREZ DE TUDELA, Juan. “Vida y escritos de Gonzalo
Fernéndez de Oviedo”. En: FERNANDEZ DE OVIEDO, Gonzalo
de. Historia General y Natural de las Indias. Madrid: BAE, 1959.

12. Ensu Sumario, publicadoen 1526, sefial6 que “hay asimismo
una iglesia catedral que agora se esperase que muy presto serd
acabaday asaz suntuosa, y de buena proporcién y gentil edificio
por lo que yo vi ya hecho de ella”.

13. Hijodel capitdnsevillanoy adelantado Rodrigo Gonzéalez
de Bastidas (ca. 1475-1527), Rodrigo de Béstidas fue nombrado
dedn en 1521, obispo de Santa Ana de Coro en 1531, gobernador
eclesidstico de Santo Domingo entre 1531 y 1538, y finalmente
obispo de Puerto Rico en 1541, sede de la que fue titular hasta
1567, aunque residia desde 1561 en Santo Domingo. Sustituyé
Bastidas en este puesto de dedn dominicano al flamenco Pierre
Barbier, futuro obispo de Paria enlaisla de Cubagua desde 1519,
amigo de Erasmo de Rotterdam y capelldn de Carlos v (1515-
1522), de Jean Le Sauvage y del Sefior de Chigvres, con quienes
se encontraba en la corte castellana de Carlos v en Zaragoza a
mediados de 1518. Véase DE UTRERA OMCap, Fray Cipriano.
Don Rodrigo de Bdstidas, Santo Domingo: 1930. CARRERA DE
LA RED, Micaela. “La correspondencia del obispo Rodrigo de
Bastidas (1526-1567), testimonio sobre el trato de los indios en
el Caribe”. En: SCHMIDT-RIESE, Roland y RODRIGUEZ, Lucia
(eds.). Catequesis y derecho en la América colonial. Fronteras borrosas.
Frankfurt: Iberoamericana-Vervuert, 2010, pags. 147-161.

14. FLORES SASSO, Virginia y PRIETO VICIOSO, Esteban.
“La escalera de caracol con ojo abierto helicoidal de la Catedral
de Santo Domingo Primada de América. Una pieza singular de
canterfa y destreza del tardogético espafiol en América”. En:
Santiago HUERTA FERNANDEZ, Santiago y GIL CRESPO,
Ignacio Javier (coords.). Actas del x1 Congreso Nacional de Historia
de la Construccion Soria. Madrid: Instituto Juan de Herrera, 2019,
1, pags. 383-392.
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pudo ser enterrado en el presbiterio ya a comienzos
de 1525, aunque mds tarde se le llevara a la llamada
Capilla del Cristo de la Agonia y del canénigo y
tesorero Diego del Rio (+1557) (“ESTA CAPILLA
FIZOEL CAN[ONIGO]. DIEGODEL RIO”)*, antiguo
protegido y camarero del obispo italiano, llegado en
1517'¢, y tras la orden de Carlos v, del 22 de agosto
de 1539, de que se despejara la capilla mayor para
los entierros de los Almirantes. Ello podria indicar
que para esa primera fecha ya estaba terminada la
capilla mayor.

En 1528 Carlos v asigné una importante cantidad
de nuevos dineros para la fdbrica catedralicia a
través de su dedn', y en 1531 el regreso de Béstidas
acelerd las obras, por lo que en 1535 se consideraba
muy avanzada, e incluso se pudo cantar un Tedeum
en ella para celebrar la victoria imperial en Ttinez,
del 24 de junio del mismo afio.

Este periodo parece coincidir con el obispado de
Sebastian Ramirez de Fuenleal (ca. 1490-1547), con
una experiencia vallisoletana, sevillana y granadina
antes de ser nombrado en 1527 presidente de la Real
Audiencia de Santo Domingo y su obispo (1528-1531,
donderesidié entre diciembre del primero hastaagosto
del segundo, antes de trasladarse a México. Aunque

15. En la capilla de Diego del Rio, donde se encuentra el
sepulcro del obispo Geraldini, terminada antes de 1550.

16. Del Rio mantuvo conexiones continuadas con en Sevilla,
donde encargd, en torno a 1540-1542 o mas bien compré en 1542
(AGI,SANTO_DOMINGO, 868, L.2,F.162V-163R), una custodia,
supuestamente con el canénigo Diego del Rio adorando al Santi-
simo, y seis escenas de prefiguraciones eucaristicas del Antiguo
Testamento, que se ha atribuido al orfebre Juan Ruiz el Vandalino
(act.1523-1550). CRUZVALDOVINOS, José Manuel y ESCALERA
URENA, Andrés. Laplateriade la catedral de Santo Domingo primada
de América. Santo Domingo-Madrid: Patronato de la Ciudad
Colonial de Sanco Domingo-Tabapress, 1993, pdgs. 36, 67-76 y
307-308. ]ES(JS SANZ, Maria. “Plateros de la catedral de Sevilla
en la primera mitad del siglo xvi y su relacién con América”. En:
RIVAS CARMONA, Eloy (ed.). Estudios de Plateria. San Eloy.
Murcia: Universidad de Murcia, 2010, pdgs. 717-738, “Plateros
sevillanos y estantes en Sevilla que comerciaban con América
entre 1525 y 1550”. En: RIVAS CARMONA, Eloy (ed.). Estudios
de Plateria. San Eloy. Murcia: Universidad de Murcia, 2015, pags.
555-570 y “Juan Ruiz “el Vandalino”: documentos sobre su vida
y su obra”. Laboratorio de Arte (Sevilla), 29 (2017), pags. 121-154.

17. “Quatro mill y seiscientos y setenta y nueve pesos (4.679
pesos o ducados de oro) y seis tomines y honze gramos de oro...
para que gastasen y distribuyesen en la fdbrica e obra dela dicha
a vista y parescer del dicho electo Obispo y dean y Cabildo”,
quizd del 2 de octubre de 1528. En: DE UTRERA OMCap, Fray
Cipriano. Noticias histéricas de Santo Domingo. Santo Domingo:
Taller, 1978, I, pag. 67yRODRfGUEZ MOREL, Genaro. Documentos
para el estudio de la historia colonial de Santo Domingo (1511-1560).
Santo Domingo: Archivo General de la Nacién, 2018, 1, pags.
84-85.
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incluso regresé a Espafia en 1536'%, mantuvo su obis-
pado dominicano hasta agosto de 1538; en esta fechase
sefialaba que se habia labrado mucho en la catedral®.
Alonso de Fuenmayor (ca. 1500-1554), quien venia
de Salamanca, no coincidié con Ramirez de Fuenleal,
sucediéndole como presidente delaaudiencia de Santo
Domingo desde 1532y como obispo desde 1538 a 1546
y arzobispo entre 1546 y 1554, residiendo en Castilla
en el periodo 1543-1548.

De una carta del obispo Sebastidn Ramirez de
Fuenleal a la emperatriz Isabel de Portugal, ddndole
cuenta de su visita pastoral a la catedral (Santo
Domingo, 11 de agosto de 1531)%, se puede inferir
que “laIglesia se hace de vistoso y suntuoso edificio,
y en estos tres afios casi que he residido en ella, se
ha labrado mucho, y para acabarse tiene todo el
aviamiento; pero porque es menester persona a cuyo
cargo esté, suplico a V. M. mande al dedn electo de
Venezuela [Béstidas] que venga lo mds presto que
pudiese y tenga de ella cuidado, porque sabiendo la
persona que es, proveerd lo que conviene a la Iglesia
y beneficiados, al cual dejo poder para que administre
loPontifical y Judicial”. Silainscripcién delaentrada
norte de 1527 sefialaba que para entonces se habian
construido los tres dltimos tramos del templo —o
los primeros desde la capilla mayor—, esta misiva
testimonia quela fédbrica continuaba para que pudiera
abrirse al culto en 1536 con una primeramisay haberse
nuevamente bendecido, por parte del obispo Alonso
de Fuenmayor el 31 de agosto de 1541.

En esa misma fecha de 1535, Gonzalo Ferndndez
de Oviedo volvia a referirse a la catedral como

muy bien edificadaenlo que estd fecho, e acabada
serd sumptuosa... porque es de fermosa y fuerte
canterfa. En noviembre de 1537, estando Rodrigo
de Bastidas al frente de la obra, se cerrd lo alto
della y nos parecié que si [Bdstidas] se partia

18. En1536sele habianombrado presidente dela Chancilleria
de Granada, cargo en el que permaneci6 hasta 1539, mientras
eranombrado en 1537 obispo de Tuy y en 1539 de Leén. En 1542
lo fue de Cuenca, residiendo en Valladolid como presidente de
la Chancilleria y miembro del Consejo de Indias, mds que en
su sede.

19. Nadaen PALACIOS MENDEZ, Laura Marfa. “Sebastian
Ramirez de Fuenleal (h. 1490-1547). Dela urbs ala civitas. Empresas
arquitecténicas en La Espafiola y Nueva Espafa (1527-1536)".
Lope de Barrientos. Seminario de Cultura (Cuenca), 5 (2012), pags.
103-123, esp. pag. 105. También PALACIOS MENDEZ, Laura
Marfa. El Arco de Sebastidn Ramirez de Fuenleal, una obra de Etienne
Jamet (1546-1550). Cuenca: Diputacién Provincial de Cuenca,
2015. Su fundacién del convento dominico de Santa Cruz en
Villaescusa de Haro, adonde envia su biblioteca vallisoletana
en 1545, no testimonia un especial interés por la arquitectura.

20. Sevilla, AGI, SantoDomingo, Legajo9; repr. AGN. Colecciéon
Lugo, lib. 63; BAGN vr: 42-43 (Ciudad Trujillo, Septiembre-Di-
ciembre 1945), 255.
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LA FACHADA DE LA CATEDRAL DE SANTO DOMINGO COMO EXALTACION IMPERIAL: EL DEAN BASTIDAS, DE LA CORTE A LA ESPANOLA

Fig. 2. Fachada. Catedral de Santo Domingo.

[a Coro] syn acabar a 1o menos lo de dentro del
cuerpo de la iglesia... que avria mucha dilacién
en ellos; a nuestro ruego se detuvo veynte dias,
en los quales trabajé tanto que se acabé toda la
obra y él dixo la primera misa en ella.

Se podria inferir que la fachada o lo de fuera
estaba también en marcha y, en consecuencia, era
ajena a ella el maestro cantero Rodrigo de Liendo,
que no tenia trabajo en la isla en 1534 y quien tuvo
que esperar hasta 1538, desaparecido Luis de Moya,
para ostentar el titulo de Maestro Mayor dela catedral
y supuestamente “ha[bia] hecho mucha parte de la
dicha santa yglesia catedral.

Ahora bien, en 1540 se sefialaba en una investi-
gacion y por carta del dedn y cabildo al tesorero y
arcediano Alvaro de Castro, que faltaba por construir
diez capillas hornacinas, pues se habian acabado dos
y otras dos estaban en marcha labrdndose?; y que

21. En carta enviada en 1540, por parte del dedn y cabildo
al tesorero y arcediano Alvaro de Castro, se indicaba que:
“...conviene que su majestad el emperador rey nuestro sefior e
los de su consejo de Yndias sean ynformados de la gran crecida
labor que en las hobras desta santa yglesia estd hecha dende
treynta afios a esta parte, ansimismo lo mucho que resta por
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faltaba construir la torre, el cabildo sobre la sacristia
y la claustra de acuerdo al proyecto existente. De ello
podemos deducir que los ocho tramos del cuerpo de
iglesia de la catedral se habian acabado y probable-
mente también la fachada (Fig. 2), que era necesaria
como contrarresto de las dos danzas de arcos, al menos

hazer que son las capillas que se llama hornezinas que son e la
torre donde estén las campanas y el capitulo e la claustra que
son las obras de presente mds necesarias sin otras muchas que
de cada dfa nascen asesorias e ansimismo sean informados de
las personas que de presente residen en el coro della... e sean
ynformados de la poca renta que la dicha Yglesia tiene de su
fédbrica para las tales labores”. En las respuestas de algunos de
los testigos interrogados al respecto, se comunicé que “An visto
los grandes labores y edificios que estan hechos en la obra de la
santa iglesia y como de presente estd acabada del todo la capilla
mayor y las tres naves principales y hechas tres portadas asaz
costosas y el coro casi acabado ansi la obra de piedra como la
de madera en las sillas”; asi mismo se insistié6 en que “Faltan
por hazer diez capillas las que llaman hornezinas que son cinco
de cada parte por que las demds estdn hechas dos y otras dos
se estdn labrando y si saben que estd por hazer el capitulo que
estd tragado y medio ligado sobre la sacristia y si saben que esta
por hazer la torre que no ay donde poner las campanas ni relox
y si saben que no estd hecha ni comengada las c[l]abstra aunque
estd dexado y sefialado sitio para ella”.
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parael primer tramoy cierre de susbévedas, dado que
estaban “hechas tres portadas asaz costosas”.
Aunque se ha pensado que por estas fechas de
1540 el maestro cantabro Rodrigo de Liendo hubiera
modificadolasbocacapillas dela capilla de las Animas
y de la capilla de la Virgen de los Dolores, mds bien
debieran ser aquélla —la dltima del lado del Evan-
gelio— y las de Santa Ana de Rodrigo de Béstidas
(1535-1540)%, y del Bautismo, la dltima y pentltima
dellado de la Epistola. Estas modificaciones habrian
consistido en la eliminacién del arco apuntado con
molduras goéticas y un entramado en sus bases, para
colocar un arco de medio punto flanqueado por
columnas corintias de cauliculos invertidos y fustes
estriados; éstos presentan soluciones anémalas pues
alamitad dejan un espacio cilindrico en blanco o con
cafias en las estrias, que no aparecian en los tercios
inferiores®. Tampoco aparecian en la tercera del
Evangelio, la Capilla del Cristo dela Agonia de Diego
del Rio (+1557) y el obispo Alessandro Geraldini,
supuestamente construida en 1539-1544. Si la del
Bautismo mantuvo la béveda de cruceria original,
las otras tres renovaron también sus cubiertas, con
bévedas cupuladas sobre pechinas aveneradas.

22. La Capilla de los Béstidas de la catedral parece haberse
iniciado en enero de 1535 y haberse acabado ya en 1540, mucho
antes de que se enterrara la madre del dedn en 1553.

Enlaentradaaparecelainscripciéon “BENEDIC D[OMI]
NEDOMV[M]ISTA[M] QVA[M] £DIFICAVINO[MIN]ITVO.
II RE.” (tomado de la Antiphona de dedicacién de un templo
sobre IIT Reyes, 8, 20) y en el interior las que rezan “CHRISTO
DEO OPTIMO ET MAXIMO TRIVNPHATORI CEDITE ANTI-
PODVMIND[IJORVM DII. REGNI ENIM EIVS NON EST FINIS.
ACCEDITE QVOTID(I)E RE(I). SAT [REGNAT] CHRISTVS /
SPESMEA ESTINDOMINO” y “CONDITVMEST [conrecuerdos
delos Himnos de Aurelio Prudencio Clemente, comentados por
Erasmo de Rotterdam] IN / HOC HOSPITIO [de recuerdos de
Rationale divinorum officiorum de Durando y de Pedro Martir
de Angleria] AD NOVISSIMVM DIEM [Lucas, 17; Juan, 20]/
CORPVS ROD[ERICI] DE BAS/TIDAS, E[PISCOPI] STANCTI]
I[OANNIS]. OBIIT ANNO / DOMINI. MDLXIX”. Resuenan en
ellas textos de BRENZ EL VIEJO, Johannes. In acta apostolica
homiliee centum viginta duz. Frankfurt: Peter Breubach, 1553,
fol. 81 v°y HUTTICH, Johann; GRYNAEUS, Simon. Nouus orbis
regionum ac insularum veteribus incognitarum vna cum tabula.
Basilea: Johannes Hervagius 1532 y 1555. Tendrian que ser
estudiadas en otra sede para calibrar los intereses y creencias
de nuestro dedn.

23. No hemos logrado encontrar paralelos, siendo los mds
préximos los fustes de edificios castellanos como el Palacio del
m Conde de Miranda del Castafiar en Pefiaranda de Duero (ca.
1530, Burgos) o el claustro de los Caballeros del monasterio
de Santa Maria de Huerta (1531/1533-1551, Soria), que hemos
atribuido al maestro de obras real Luis de Vega; véase MARIAS,
Fernando. “La obra renacentista del Claustro de los Caballeros
de Santa Mariala Real de Huerta”. En: BANGO TORVISO, Isidro
G. (ed.). Monjes y monasterios. El Cister en el medievo de Castilla y
Ledn. Valladolid: Junta de Castilla y Leén, 1998, pdgs. 289-296.
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No deja de ser curioso que estas columnas se
alejan de las que aparecen en la fachada, supuesta-
mente terminada en 1541 y que se viene atribuyendo
también aRodrigo de Liendo?. Sobre ello volveremos.

La torre parece haberse iniciado a partir de 1541,
implicando desde el inicio problemas respecto a su
conveniencia defensivaen elacién conla cercaamura-
llada de la ciudad sobre el rio Ozama; se sefialaba,
por ejemplo, que al menos se enviaran sus medidas si
no la propia de traza de lo proyectado como campa-
nario catedralicio: “que la traza no viene, que envie
el ancho y alto y grueso y la medida por varas, y si
es perjuicio para la Fortaleza”. A partir de 1546, se
acentuaron las quejas y reclamos sobre la construc-
cién de la torre, considerdandola inoportuna al ser
de importantes dimensiones, y aconsejandose “que
no convenia que pasase adelante la construccién de
la torre de la Catedral de Santo Domingo”. En 1547,
tras orden del principe y por razones militares, se
interrumpid la construccién del campanario, puesto
quelaaltura proyectada amenazaba ala vecina Torre
del Homenaje, hipotecandola defensa delaFortaleza,
atentando a la seguridad de la ciudad en caso de ser
tomada por los enemigos exteriores e interiores®.
Nunca se concluirfa.

No obstante, ésta es ya otra historia que deberd
ser abordada en distinta sede, junto a los miltiples
problemas que la historia de la arquitectura de la
catedral plantea todavia a nuestra historiografia,
en términos no solo factuales sino interpretativos®.

24. PALM, Erwin Walter. Los Monumentos arquitecténicos de
La Espaiiola. Santo Domingo: Universidad Auténoma de Santo
Domingo, 1955, pag. 89 a FLORES SASSQO, Virginia. En: CHEZ
CHECO, José (coord. gral.) Basilica catedral de Santo Domingo.
Santo Domingo: Arzobispado, 2011, pag. 255. Excepcién en los
tiempos recientes parece ser el arquitecto BATLLE PEREZ, José
Manuel. Laportadade la Catedral de Santo Domingo. Santo Domingo:
Banreservas, 1996, para quien otros maestros también debieron
intervenir en su disefio y construccién.

25. Unos afios més tarde, en 1549, desde la corona volvia a
ordenarse al cabildo de Santo Domingo que vieran e informaran
sobrelaobraque se hacia: “En una torre que se edifica enlaiglesia
Catedral deesta ciudad sobrela plaza principal, y nosinformemos
del dafio y perjuicio que se puede seguir si se acabase, y hagamos
relacién de ello. Este edificio cada dia lo vemos el cual se labra
y edifica, y estard de estado y medio de alto, lleva principios y
fundamentos de ser cosa muy fuerte. Habra desde esta torre a
la Fortaleza un buen tiro de ballesta; parece que recogiéndose
en ella delincuentes, serfa impedimento para la ejecucién de la
justicia. V. M. mande en ello lo que fuere servido, y enviase la
pintura de ello a V. M.”. La obra se detuvo, aunque la catedral
seguia empefiada en su prosecucion en 1549 y todavia en 1585
el cabildo solicitaba al rey licencias de esclavos “para hacer en la
Catedral capilla y sagrario y para poder acabar de hacer Torre”.

26. Hoy esbadsicoel trabajo de FLORESSASSO, Virginiadelos
Angeles. Obra de fibrica de la catedral de Santo Domingo, primada de
América. Sus 20 arios de construccion, desde 1521 a 1541. Ph. D. Diss.
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En este campo, Alfredo J. Morales ha defendido
recientemente una capillamayor delaque fuerarespon-
sable Luis de Moya, y en la que percibia soluciones
bajoandaluzas y detalles levantinos y un cuerpo de
iglesia de Rodrigo de Liendo, de sabor tardogético
castellano?; esta solucién no nos parece tan clara. La
capillamayor de Santo Domingo se vincula claramente
con obras de Alonso Rodriguez, como la parroquia
de Santiago de Jerez de la Frontera desde 1489 y,
en menor medida, la de la iglesia prioral del Puerto
de Santa Marfa antes de 1493%. No importa que la
catedral fuera concluida por Moya sobre una traza
ajena, como las portadas norte y sur de 1527, pero este
maestro debiera ser tal vez el responsable del cuerpo
de la iglesia, que modifica y simplifica las eventuales
fuentes de Alonso Rodriguez.

Manteniéndose hasta 1537/1538, Moya préctica-
mente levantaria los ocho tramos de las tres naves, con
sus soportes cilindricos con basas sin molduracién y
unos capiteles de bolas a la manera del tardogético de
la época de los Reyes Catdlicos, que se repiten como
medias columnas en los muros norte y sur; por éstos
corre un friso con el mismo motivo decorativo, pero
no sobre los capiteles sino dejando un espacio. Entre
las falsas medias columnas se abren capillas cuyas
embocaduras, ligeramente apuntadas, se definen
con unos arranques de las arquivoltas géticas y se
ornan con las citadas bolas. Las bévedas de las naves
laterales son simplicisimas con dos cruceros; las de la
nave central podrian leerse como una reduplicacién
de aquéllas marcando un rombo central, a las que
se afiadiria en medio de este centro dos ligaduras
en forma de cruz. Es un tipo bastante excepcional®,
aunque —sin la cruz central— podria vincularse con
lasbévedas dela capela-mor del monasterio de Batalha,
tal vez del mestre portugués Mateus Fernandes 1 o

Hidalgo: Universidad Michoacana de San Nicolds de Hidalgo,
2006. También FLORES SASSO, Virginia. En: CHEZ CHECO, José
(coord. gral.) Basilica catedral de Santo Domingo. Santo Domingo:
Arzobispado, 2011, pdgs. 211-370; parala fachada, pdgs. 269-276,
y paralatorre, pdgs.275-284y “Primeros constructores espafioles
en el Nuevo Mundo, 1492-1550”. En: ALONSO, Begona (ed.). La
Arquitectura Tardogética Castellana entre Europay América. Madrid:
Silex, 2011, pags. 609-619. PALM, Erwin Walter. Los Monumentos
arquitectonicos de La Espaiiola... Op. cit.

27. MORALES MARTINEZ, Alfredo J. “La proyeccién del
tardogoético castellano. La catedral de Santo Domingo”. ALONSO,
Begona (ed.). La Arquitectura Tardogética... Op. cit., pdgs. 582-584.

28. RODRIGUEZ ESTEVEZ, Juan Clemente. “El maestro
AlonsoRodriguez”. En: ALONSORUIZ, Begoiia (ed.). Los iiltinos
arquitectos del Gético. Santander: Universidad de Cantabria, 2010,
pégs. 274-276 y 313-316.

29. Este tipo no parece recogido por GOMEZ MARTINEZ,
Javier. El gético espafiol de la Edad Moderna. Bévedas de cruceria.
Valladolid: Universidad de Valladolid, 1998.
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pai (1480/1515) quizd més que el maestro irlandés
David Huguet (act. 1402-1438)%, si pensamos en la
cronologfa de sus famosas vidrieras de la época de
Manuel 1y Marfa de Aragén y Castilla. Pero también
—de estirarse ensanchdndose— con las de una de
las pandas del claustro de Juan Guas de la cartuja
del Paular, con rombo central pero sin el nervio de
conexion axial, edificio donde brillan las bolas isabe-
linas; lo mismo podria predicarse de las dos bévedas
inmediatas a la cabecera del convento de San Juan
de los Reyes de Toledo, solucién algo mas compleja
y obra proyectada también por Guas y proseguida
por Antén y Enrique Egas; estos dos maestros nos
llevarfan también a la colegiata de Torrijos, donde
Antoén traz6 tanto el convento de San Francisco como
la colegial, cuyas bévedas del crucero y cuerpo de
iglesia se aproximan a las dominicanas?®. También
este tipo habia aparecido a finales del siglo xv en la
catedral de Astorga, pasando a un dmbito burgalésy
castellano como para surgir en varios de los proyectos
de planimetrias de Rodrigo Gil de Hontafién.

Me reafirmo en la dificultad de definir como
Hallenkirche ala catedral dominicana®. Las claves de
las bévedas de las naves laterales estdn a la altura de
las claves de los arcos formeros de las de la central,
quedando tanto las claves de los perpiafios o de sus
bévedas—derampante redondo—muy porencima®.
Serfa unejemplo deiglesiabasilical, comtin enmuchas
parroquias castellanas de hacia 1500. Ningtn rasgo
a la antigua se hace patente, ni siquiera en la zona
mas tardia, los laterales del hastial occidental, con

30. DA SILVA, Ricardo J. Nunes. “Os arquitectos e a arqui-
tectura tardo-gética em Portugal”. En: ALONSO, Begoria (ed.).
La Arquitectura Tardogética... Op. cit., pags. 503-541.

31. ALONSO RUIZ, Begofia. “La colegiata de Torrijos: «la
casa de Dios firmemente edificada, bien fundada sobre piedra
firme»”. En: MARIAS, Fernando y CERA, Miriam (eds.). La cole-
giata de Torrijos. 500 afios de piedra firme. Torrijos: Ayuntamiento
de Torrijos, 2019, pdgs. 53-75.

32. MARIAS, Fernando. “La catedral de Jaén: Hallenkirche al
romano”. En: GALERA ANDREU, Pedroy SERRANOESTRELLA,
Felipe (eds.). La catedral de Jaén a examen. I. Historia, construccion
e imagen. Jaén: Universidad de Jaén, 2019, pags. 13-40.

33. MARIAS, Fernando. “Reflexiones sobre las catedrales
de Espafia y Nueva Espafia”. Ars longa (Valencia), 5 (1994),
pégs. 45-51, esp. pdgs. 46-47. Véase asi mismo, con disparidad
de opiniones, NAVASCUES PALACIO, Pedro. Las catedrales del
Nuevo Mundo. Madrid: El Viso, 2000. MORALES MARTINEZ,
Alfredo]. “Laproyeccién del tardogético... Op. cit., pags. 573-589.
GUTIERREZ, Ramén. “Transculturacién, la huella de la catedral
deJaénen América”. En: GALERA ANDREU, Pedroy SERRANO
ESTRELLA, Felipe (eds.). La catedral de Jaén a examen... Op. cit.,
pdgs. 209-245, esp. pdgs. 213-221. También ALONSO RUIZ,
Begofia. “’Mezclar el mundo’. Los primeros constructores... Op.
cit., pags. 89-104 y RODRIGUEZ ESTEVEZ, Juan Clemente. “El
maestro Alonso... Op. cit., pags. 271-360.
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sus vanos trilobulados de raigambre gética con bolas.
Estas ventanas, similares a una de las puertas de la
Capilla Real de Granada, iniciada por Enrique Egas
(ca.1475-1534), y otros muchos elementos claramente
de léxico tardog6tico como las puertas laterales de
la catedral, nos llevan hacia el mundo toledano y
cortesano. No podemos olvidar que Egas, en 1512,
estaba en Sevilla informando sobre el cimborrio
caido de la catedral, con Juan Gil de Hontafién (ca.
1470-1526), quien aceptaria el cargo de su maestro
mayor (1513-1519) en sustitucién del malhadado
Alonso Rodriguez®.

Enestesentidohabria que teneren cuentalaimagen
eclesidstica delatabladelallamada Virgen de Cristébal
Colén (Madrid, Fundacién Lazaro Galdiano, 52 x 48
cm), que podria atribuirse quizd al pintor flamenco de
Cérdobay Sevilla AlejoFerndndez (11547)%, y llevarse
no més alld de la tercera década del siglo (Fig. 3); la
fachada catedralicia de la supuesta ciudad antillana
responde a un templo de tres naves y una amplia
entradaadintelada sobre un pilar como parteluz, cuyo
dintel sostiene tres arcos avenerados. Si pudiéramos
fiarnos de este testimonio grafico, podriamos pensar
que esta estructura fue la sustituida por la fachada
que tuvo que construirse en los afios treinta.

Si pensamos en los constructores mds que en los
disefiadores, es posible que Luis de Moya, entre 1517
y 1537, dirigiera el cuerpo de iglesia de un templo
que dependia de un proyecto inicial de Rodriguez
pero pronto modificado. Su més tardio sucesor,
desde 1538/1539, fue el cantero trasmerano Rodrigo
(Gil de Rozillo o Gutiérrez) de Liendo, o méas abre-
viadamente Rodrigo de Liendo, llegado a la isla en
1525/1527 mds que en 1534-1535%. Otros maestros
parecen prescindibles®.

34. ALONSO RUIZ, Begofia. “Enrique Egas en Andalucia”.
En: RUBIO, Jesus. Artistas andaluces y artifices del arte andaluz.
Proyecto Andalucia, xxxv, Arquitectos (1). Sevilla: Publicaciones
Comunitarias, 2011, pags. 128-161 y “El cimborrio de la magna
hispalense y Juan Gil de Hontaién”. En: HUERTA FERNANDEZ,
Santiago (coord.). Actas del 1v Congreso Nacional de Historia de la
Construccion Cddiz. Madrid: Instituto Juan de Herrera, 2005, pags.
21-33.

35. Protegido por San Cristébal, el caballero armado con las
armas de Borgona (aspas de San Andrés) y de Carlos v (columnas
de Hércules del Plus Ultra) sobre el peto, porta una sobreveste
en gulesy plata de vestimenta de grefier mds que habito de almi-
rante, con chispas del Toisén de Oro (orden que jamds recibid)
en todos los cuadrantes; sostenido por dos dngeles aparece un
escudo gironado en oro y sable inidentificable, quizad producto
de una restauracién. Somos conscientes de las incoherencias de
esta imagen.

36. Era hijo de Juan Gil de Rozillo y Elvira Gutiérrez e
Hidalgo; se casé con Maria Lépez en Valladolid (de donde
procedia la familia materna) y habia llegado a La Espafiola hacia
1525 (por la edad que supone tener el hijo Francisco de Liendo
(ca. 1525-1584), un clérigo presbitero que quiso ser canénigo y

214

Rodrigo de Liendo ha sido sefialado tradicional-
mente como el autor de la fachada catedralicia®. No
obstante, su trayectoria previa a su ascenso como
maestro mayor proyecta serias dudas; en 1534 no
tenfa trabajo, a pesar de ser definido como un cantero
competente, y se le encargé nominalmente la obra de
lafortaleza, tarea de maestro de arquitecturacivil que
siguié compaginando con la maestria catedralicia.

pidié su nombramiento al Principe Felipe, antes de 1556, sobre
los méritos paternos, o hacia 1530 (pues nadie se conocia que
contara haberlo tratado mds de 25 afios); se hizo informacién en
el Valle de Liendo (adonde parecer ir Francisco) y en Valladolid.
Quizé llegara hacia 1525 si fue enviado por los mercedarios de
Valladolid para ocuparse de su iglesia conventual de Santo
Domingo, pero es mds probable que no desembarcara hasta
comienzos de la cuarta década; de hecho, sabemos que en 1534
(1 de agosto) la Audiencia comunicaba al Consejo de Indias que
se queria volver a la peninsula por falta de trabajo de obras de
canteria, estando casado y con hijos, aunque seria necesario por
si se aderezaba la fortaleza; por resolucién real, se decidié que
se le diera titulo de maestro mayor sin salario.

Parece haber trabajado Rodrigo enlaermitade San Andrés
del Vallede Liendo, corregimiento delas Cuatro Villas dela Costa
del Mar; més tarde en Valladolid hasta ca. 1525, donde en 1527
se iniciaba su tercera colegiata de los Cinco Maestros (disefiada
antes de 1525, al morir en 1526 Juan Gil de Hontafién), dirigida
por Diego de Riafio. No obstante, no aparece en CASTAN
LANASPA, Javier. Arquitectura gética en Valladolid y su provincia
(siglos xm-xvi). Valladolid: Diputacién, 1998.

En La Espafiola, en 1534 aparecia como maestro mayor
de la fortaleza y mds tarde como maestro mayor de la catedral
desde 1538/1539 (segtin 1a declaracion de Francisco, 16 0 17 afios
antes en 1555); como tal, ejecuté “el edificio de cierta parte de
la yglesia catredal”, “mucha parte de la santa yglesia catedral”,
atribuyéndosele las Capillas de los Béstidas y de los Remedios
(ca. 1535-a. 1550). A la postre, en 1543 (tras colocarse la primera
piedradelacercael dia de Santo Domingo, cincuenta afios después
de poblarse laIsla en 1493, colocada por Alonso de Fuenmayor),
se le dio ropa a su maestro Rodrigo de Liendo “para que con
mads voluntad €l trabajase en ella y para mds favor y dnimo de
la dicha obra” en 1544, prosiguiéndose la obra de estas murallas
hasta 1554. En 1544 se hizo también cargo de la obra del puente
de piedra sobre el rio Ozama, en una relacién problematica con
Gonzalo Ferndndez de Oviedo, que ya habia dicho que seria
imposible y de gran gasto. También comenzé una fuente, debia
haber acabado para 1555.

En materia de arquitectura religiosa, ademads de la obra
de la catedral, trabajoé en la iglesia de la Merced, junto a los
edificios del convento (tal vez desde 1525/1527), en el coro del
monasterio de Santo Domingo, y en la iglesia de San Francisco
desde 1547, que tenia acabada hacia 1555 y solo faltaba cubrirla.
Buena parte de esta informacién procede de la del 14 al 20 de
marzo de 1555 incoada al hijo Francisco de Liendo sobre sus
servicios (AGI, Santo Domingo, 5-I-10 segtin la signatura dada
por Palm, 1946, doc. 2).

Véasetodavia WALTER PALM, Erwin. Rodrigo de Liendo,
Arquitecto en La Espaiiola. Ciudad Trujillo: Universidad de Santo
Domingo, 1944; “Documentos y testimonios del arquitecto
Rodrigo Gil de Rozillo, llamado Rodrigo de Liendo”. Anales de
la Universidad de Santo Domingo, x, 39-40 (1946), pags. 281-335, y
Arquitectura y arte colonial en Santo Domingo (Rodrigo de Liendo,
Arquitecto en La Espafiola. Santo Domingo: Universidad Auté-
noma de Santo Domingo (1974).
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Parece evidente que un protagonista bésico de
toda esta historia fue el dedn desde 1521, y obispo
desde 1532, Rodrigo de Béstidas (ca. 1497-1569), hijo
de Rodrigo Gutiérrez de Bdstidas (ca. 1473/1475-
1527) y de Isabel Rodriguez de Romera. Muerto el
padre, descubridor, hombre de negocios y fundador
de Santa Marta en Colombia, en Cuba en julio de
1527, viuda e hijos iniciaron una reclamacion de
los bienes del difunto, que desembocé en un pleito
aparentemente perdido en febrero de 1529. El deédn
parece haberse trasladado a la peninsula, quizd ya
en 1528, para reclamar el pleito e iniciar una nueva
carrera al amparo de algunos de los miembros del
Consejo de Indias, como el Doctor Diego Beltran (del
Consejo de Indias desde 1523 hasta 1543); aparecia,
asi pues, en la corte ya en febrero de 1530%. Fue
propuesto el 11 de enero de 1531 por los miembros
del Consejo de Indias el Dr Beltran y el Licenciado
Juan Sudrez de Carvajal al emperador como obispo
de Coro, lodndose sus muchas virtudes y en especial,
para nuestros intereses, que “... y en siete afios que
la iglesia de Santo Domingo ha estado vaca él la ha
edificadoy regidoy administradoy muy bien...” (Fig.4);
elnombramiento ya estaba decidido positivamente el
14 de abril, incluso antes de que la diécesis hubiera
sido oficialmente creada por Clemente vi, por bula

37. Es posible que, en paralelo, pasara por Santo Domingo
camino de San Juan de Puerto Rico, el destajero sevillano Diego
de Arroyo; yerno de Alonso Rodriguez, al haber casado con su
hija Catalina de Medina, habia trabajado enla catedral hispalense
desde 1507, para después convertirse en el suegro de Miguel de
Gainza, el hijo de Martin de Gainza que cas6 conJuana de Arroyo;
en 1532 se traslad¢ a la isla de Borinquén por cédulas reales de
24 de mayo y 5 de agosto de ese afno, encomenddndosele la obra
de la fortaleza, donde aparentemente permanecié hasta 1537.
ES.41091.AGI/24/ /SANTO_DOMINGO, Legajo 2280, Libro 1,
fols. 105 v° y 119-121. CASTRO ARROYO, Maria de los Angeles.
Arquitectura en San Juan de Puerto Rico (Siglo xix). Rio Piedras:
Universidad de Puerto Rico (1990), pags. 97-98. RODRIGUEZ
ESTEVEZ, Juan Clemente. “Los Canteros de la obra gética de la
Catedral de Sevilla (1433-1528)”. Laboratorio de Arte (Sevilla), 9
(1996), pags. 49-71, esp. pags. 61-62.

Tampoco sabemos de la actividad del maestro Antén
Garcfa, quizd murciano del Moral, que en 1535 pasa de Santo
Domingo a Panamd la Vieja para la obra de su catedral, o de
la de Antén Gutiérrez Navarrete, de Carmona, quien en 1524
trabajaba en la iglesia de los mercedarios de Santo Domingo.

38. FLORES SASSO (2011), pags. 238-239; tampoco tenemos
noticias de la existencia de un Martin de Rasines que cita (a
partir de PEREZMUNOZ, José A. Cantabria en El Descubrimiento.
Disponibleen: http:/ / www.elportaluco.com, aunqueno aparezca
en el texto de ALONSO RUIZ, Begona. Arquitectura tardogotica en
Castilla. Los Rasines. Santander: Universidad de Cantabria, 2003.

39. Dado que firmabaenMadrid documentos, el 25 de febrero
y el 11 de marzo de 1530; en RODRIGUEZ MOREL, Genaro.
Documentos para el estudio... Op. cit., pdgs. 126 y 128-129.

40. Sevilla, AGI, INDIFERENTE, 1092, N. 23.
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del 21 de junio de 1531, aunque Carlos v no procedié
a su ereccién definitiva hasta el 4 de julio de 1532.
Mientras tanto, sabemos por una carta del obispo
Ramirez de Fuenleal ala reina Isabel de Portugal, del
11 de agosto de 1531, que Béstidas se hallaba todavia
en Espafa*, reclamando el prelado su regreso para
proseguir la catedral que “... se hace de vistoso y
suntuoso edificio y en estos tres afios que he residido
en ella se ha labrado mucho y para acabarse tiene
todo el aviamiento"; el dia 20, al abandonar el obispo
la ciudad camino de México, insistia en encargar el
gobierno de la didcesis a Bastidas.

Ignoramos la fecha exacta de su regreso a la isla,
tal vez después de agosto de 1531, aunque es posible
que la peticion de ayuda a Carlos v para la fabrica el
5 de julio de 1533 partiera de su nueva presencia en
Santo Domingo. Y sillegé a visitar la didcesis de Santa
Ana de Coro, cerca de la actual Maracaibo, antes de
reintegrarse a la de Santo Domingo es una incégnita.
De hecho, se resisti¢ aincorporarse a aquélla al menos
entre 1535 y 1538 y estaba ya en Tierra Firme en la
primavera de 1540*. E incluso el 22 de noviembre
de 1537, cerradas las bévedas del templo, se anuncié
por parte de nuestro obispo de Coro la conclusién
de la fdbrica, aunque no se consagrara hasta el 31 de
agosto de 1541.

Mads tarde Béastidas fue nombrado gobernador
eclesidstico de Santo Domingo entre 1531 y 1538,
gobernador de Venezuelaen 1540y obispo deSan Juan
de Puerto Rico desde 1541 a 1567, aunque ignoramos
cudndo se trasladé a la isla de Borinquén, y hasta
qué fecha, pues en 1561 se asent6 definitivamente
en Santo Domingo. No obstante, entre 1547 y 1550
ejercié como nuevo dedn catedralicio el Dr Domingo
Diaz de Montafio.

Asi pues, la fachada podria depender de esta
estancia de Bastidas en Castilla, vista su responsabi-
lidad en la fdbrica y su aparente conocimiento de la
arquitectura. Es evidente que supuso una importan-
tisima cesura en el desarrollo de la introduccién del
lenguaje al romano en la isla, que no tuvo que seguir
una secuencia progresiva en su desarrollo.

Lallamada Casa de los Medallones, atribuida al
maestromunicipal y entallador Rodrigo de Pontecilla®,

41. SAEZ, José Luis. Don Sebastidn Ramirez de Fuenleal, obispo
y legislador. Santo Domingo: Banreservas, 1996, pag. 43.

42. Se insisti6 desde el Consejo en que marchara a Coro, ya
en 1535 (preservédndole su salario de dedn el 27 de octubre, lo
que se reiter6 el 8 de diciembre de 1539) y en 3 de noviembre de
1536, el 3 de febrero y el 7 de diciembre de 1537. Parece evidente
que hasta 1538 no se traslad6 a la costa venezolana.

43. Rodrigo de Pontecilla (o daPontezilha), aparejador de Joao
de Castillo en el convento lisboeta de Belem (1517-1522), escultor
de mérito, pasé a La Espafiola donde fue maestro municipal y
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Fig. 3. Andénimo. Detalle Virgen de Cristébal Colén. Oleo sobre tabla. 1501-1550
Fundaciéon Lézaro Galdiano. Madrid.

muestradespués de 1522 y antes de 1527 /1529 atisbos
de un nuevo arte al romano, quizd dependiente de
soluciones burgalesas como la puerta catedralicia de
la Pellejerfa y més tardias alcalafnas, a partir de las
ventanas laterales del colegio de San Ildefonso (1537-
1553) de Luis de Vega (1495-1562), maestro oficial del
mismo desde 1531. La portada lateral del convento
de dominicas de Regina Angelorum (de la que se da
una fecha de 1550-1560 y 1564) parece constituir un
pasointermedio entre la propuesta civil yla parte baja
de la portada principal de la catedral; por otra parte,
dependiendo deunamalainteligencia delas columnas
de esta fachada por parte de Rodrigo de Liendo, las
primeras capillas con sus bocacapillas con columnas
exentas (ca. 1535-1540/1545) representarian otro paso
intermedio que podria corroborar la cronologia que
proponemos para la fachada catedralicia, entre 1533 y
1537/1541 y como fecha extrema la de 1546.

constructor de la casa de Pedro Ortiz de Sandoval (Casa de los
Medallones); antes de 1529 huyé, acusado de desfalco, a México
(1527-1531), donde habria muerto en 1532.
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Fig. 4. Propuesta del Consejo de Indias al emperador, 11 de enero
de 1531, del dedn Bastidas como obispo de Coro .
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Intentemos analizar esta fachada (Fig. 5), quizd
dependiente de otra anterior con parteluz, pero
no ochavada o trapezoidal en planta, y con cuatro
contrafuertes, que se corresponden dos conlas danzas
de arcos y otros dos extremos con la serie de arcos
de las capillas hornacinas. Los contrafuertes que
corresponden con éstas fueron incrementados en su
volumenenlos dos centrales, con unasuperposicién de
grandes “pilastras” que extrafiamenteno corresponden
axialmente con las danzas de arcos de laamplia nave
central. Los grandes nuevos pilares en dos cuerpos
presentan una molduracién que rodearia los late-
rales més extremos (el de la derecha esta escondido
por la torre) y un frente en el que se muestran en el
primer cuerpo las aspas de la cruz de San Andrés de
Borgofia y el Toisén de Oro con la corona imperial
y las Columnas de Hércules del Plus Ultra carolino,
clara declaracién de la deuda catedralicia respecto
al monarca Carlos v; en el segundo cuerpo aparecen
relieves con dragones y bichas, un dguila rampante
de una sola cabeza y el yugo y nudo gordiano y las
flechas, referencias ala fundacién dela institucién en
laépocadelosReyes Catélicos, aunque paraentonces
lareinaIsabel ya hubiera fallecido. Indudablemente,
el escudo imperial que remata el parteluz comple-
taria esta exaltacion carolina (Fig. 6)*. El ochavado
depende de estructuras eclesidsticas medievales, que
proseguiria en los reinos de la Corona de Castilla
(Santa Mariala Grande de Pontevedra, 1541), Aragén
(Santa Engracia de Zaragoza, ca. 1514) o Navarra
(Santa Maria de Viana, 1549).

La fachada se organiza como dos composiciones
superpuestas de arcos triunfales con nichos entre
pilastras con grutescos en el cuerpo bajo y entre
columnas exentas en el alto, sin una clara superposi-
cién de 6rdenes y con unas columnas que no siguen
la ordenaciéon que se extendié por Espafia desde
la publicacién del Libro IV de Sebastiano Serlio en
1537 (Fig. 7). Estos “arcos triunfales” no impiden la
sensacion de cierta descoordinacién vertical, como si
la columna corintia central del cuerpo bajo fuera algo
anadido al pilar parteluz con decoracién de grutescos
—vV una nueva 4guila imperial con las armas caro-
linas—; el pilar central sobre pedestalno armoniza con
las horizontales de las pilastras laterales; la columna

44. BATLLE PEREZ, José Manuel. Laportadadela Catedral de. ..
Op. cit., pags. 239-289; no puede mantenerse que las armas sean
delaépocade Carlost, aunque hubieran podido ser parcialmente
picadas durante la invasién de Francis Drake de fines del siglo
xvimds que en la invasion haitiana del siglo xix o la propia inde-
pendencia dominicana. Las esculturas (evangelistas Lucas, Juan
Evangelista, Mateo y Marcos y arriba San Pedro y San Pablo) y,
por consiguiente, el discurso iconografico, no dejan de plantear
problemas de autenticidad y cronologfa.
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central tampoco concuerda con esas horizontales. Da
laimpresién de que la estructura adintelada y, sobre
todo, los arcos abocinados que cierran la portada por
encima de la puerta adintelada incluso como arcos
de descarga requirieron una readaptacién in situ de
un proyecto enviado desde la Peninsula ibérica, tal
vez dos diferentes.

Lafachadaseharelacionado conla portada aboci-
nadadelatorre-hastial dela parroquia de Santa Maria
delaMesade Utrera (Sevilla), dehacia 1550y atribuida
a Martin de Gainza (ca. 1505-1556), pero no teniendo
encuentalaprecedencia cronolégica dominicanaysus
divergencias deléxicoy estructura; esta dependencia
sevillana seria evidente para Juan Carlos Herndndez
Nufiez y Ramén Maria Serrera Contreras, quienes la
hacen depender de la sacristia mayor de la catedral
de Sevilla®; pero hoy debiéramos ser conscientes de la
deuda de esta respecto a un nuevo proyecto de Diego
de Siloé (1535), llevado a cabo por Gainza.

Respecto a los dos arcos en cuadrado y viaje o en
viaje contra cuadrado*, aunque careciendo de una
precisa geocronologia del tipo, parecen depender de
modelos italianos para su morfologia artesonada,
aun cuando arcos oblicuos podamos encontrarlos
en Espafia durante el siglo xv. Sus vinculos con la
girola de la catedral de Granada (y los pasadizos
asimétricos de los laterales) mds que con la entrada
al patio desde el zagudn occidental del Palacio de
Carlos v en la Alhambra y las entradas de la citada
sacristia mayor de Sevilla o de la del Salvador de
Ubeda se hacen evidentes, con el atrio del Palazzo
Farnese de Roma (ya concluido hacia 1518-1519) al
fondo. Enrique Rabasa Diaz, por su parte, ha sefialado
que “la catedral de Santo Domingo presenta en su
entrada principal una hermosa pareja de cuernos de
vaca simétricos y ricamente labrados”; se trataria de
unos arcos en viaje por lado®, pues las jambas no son
paralelasy presentan unasuperficie reglada alabeada

45. HERNANDEZ NUNEZ, Juan Carlos y SERRERA
CONTRERAS, Ramén Marfa. “Andalucia y la huella del Rena-
cimiento en Indias”. En: VV.AA. Arquitectura del Renacimiento en
Andalucta. Andrés de Vandelvira y su época. Sevilla: Junta de Anda-
lucfa, 1992, pégs. 245-269, esp. pags. 264-265. Sobre ésta, véase
la revisién de MARIAS, Fernando. “Diego de Siloé en Sevilla y
el problema Diego de Riafio”. En: AMPLIATO BRIONES, Luis
Antonio y RODRIGUEZ ESTEVEZ, Juan Clemente (eds.). Diego
de Riafio, Diego Siloé ...Op. cit.

46. PALACIOS, José Carlos. Trazas y cortes de canteria en el
Renacimiento espariol. Madrid: Ministerio de Cultura-ICRBC, 1990,
pégs. 62-69.

47. Ya estaban presentes en las puertas de la muralla de
San Diego (con su importante herdldica imperial) o del Conde,
aunque con una estereotomia muy deficitaria, como la de las
puertas norte y sur de la propia catedral.
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Fig. 5. Fachada. Catedral de Santo Domingo.

Fig. 6. Escudo imperial Fachada. Catedral de Santo Domingo.
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Fig. 7. Superposicion de cuerpos. Fachada.
Catedral de Santo Domingo.
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al no coincidir las lineas de las juntas aparentes en el
centro del arco, consiguiéndose una mejor soluciéon
de los empujes*. Estos arcos/boévedas artesonadas
también presentan analogias con los de las horna-
cinas de cajoneras de la sacristia de las Cabezas de
la catedral de Sigiienza, pero también por su caracter
abocinado conlasbévedas del cimborrio de San Jerd-
nimo de Granada y de la sacristia Mayor de Sevilla,
dependientes del disefio de Siloé. Y no deberiamos
olvidar, por su estructura dual y parteluz un motivo
como la bifora del palacio de los Condes de Miranda
del Castafiar en Pefiaranda de Duero*, anteriora 1531
(Fig. 8), y que hemos vinculado con Luis de Vega.
Tampoco estructuras con bévedas artesonadas como
las escaleras del Hospital de Santa Cruz de Toledo
(1524/1530) y del Alcdzar de Madrid de 1536 (incluida
la danza de arcos del tercer piso del patio delareina).
Las columnas del segundo cuerpo muestran
fustes estriados sin cafias y decorados en la parte
inferior por una corona de hojas de acanto. Este es un
elemento dela arquitectura antigua romana bastante
excepcional, con ejemplos como los del Templo de
Venus Genitrix del Foro de César (hoy en el Museo
dei Fori Imperiali) y de San Bartolomeo in Isola Tibe-
rinay, sobre todo por més difundido, del Baptisterio
de San Giovanni in Laterano, en el Pértico de San
Venancio de “San Giovanni in Fonte”*. Su empleo
en Castilla fue también excepcional, localizdndose
solo en las columnas del piso inferior de la fachada
del colegio de San Ildefonso de Alcald de Henares,
disefiada por Luis de Vega (1537) (Fig. 9)°.

48. RABASA DIAZ, Enrique. Forma y construccion en piedra.
De la canteria medieval a la estereotomia del siglo xix. Madrid: Akal,
2000, pags. 302-324; también el arquitecto Luis Alberto Torres
Garibay se ha referido a estos arcos abocinados sefialando que
“la configuracién de las arquivoltas enviajadas en la fachada
[que] son de excelente manufactura... estdn configuradas por
tres secciones de arcos esviajados”.

49. MARIAS, Fernando. “La obra renacentista del Claustro...
Op. cit,,

50. Obrade Sixtom (432-440) con materiales de un nymphaeum
imperial de Constatino donado al papaMilciades (311-314), recons-
truido en tiempo de Anastasio 1v (1153-1154), como pronaos con
materiales antiguos. No fue grabado hasta ca. 1548, en estampa
atribuidaa Antoine Lafreri-Nicolas Beatrizet, pero que nomuestra
este detalle. Previamente se habian recogido en cédices como el
del taller de Benozzo Gozzoli (ca. 1460, Rotterdam, Boymans
van Beuningen, Musterbuch, Santa Prassede, fol. 1 v°); el Codex
Barberinianus de Giuliano da Sangallo (San Pietro, S. Paulo, Santa
Prassede, fols. 15y 38 v°); el Codex Escurialensis (San Bartolomeo,
fols. 49 v° y Laterano, fol. 23; o el de Kassel A45 (ca. 1530-1540,
in Isola, fol. 38 v°, y San Marco, 23 v°).

51. MARIAS, Fernando. “Orden arquitecténicoy autonomia
universitaria: la fachada...Op. cit.
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Fig. 8. Penaranda de Bracamonte, Palacio de los Condes de Miranda del Castanar, bifora

Fig. 9. Portada. Colegio de San lidefonso. Alcald de Henares. Madrid.
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Por dltimo, las chambranasy templetes delos dose-
letes delas figuras delashornacinas —tan claramente
dependientes de modelos franceses— aparecerdn en
Santiago de Compostela (en la portada del Colegio
Fonseca, terminada en 1545, en la que intervinieron
Alava, Covarrubias, Siloé y Luis de Vega), Pontevedra
(1541), en San Esteban de Salamanca (supuestamente
1524/1540)%, o enla universidad de Ofiate (ca. 1542).

Estas referencias nos conducen a un dmbito de
la arquitectura castellana de hacia 1530 en la que
se entremezclaban recuerdos anticuarios romanos,
férmulas estereotémicas y compositivas a la antigua
muy avanzadas, denotaciones triunfalesy propaganda
imperial. Los agentes de esta cultura visual arqui-
tecténica tuvieron que ser, al menos como hipdtesis
de trabajo, Diego de Siloé (ca. 1487/1490-1563), Luis
de Vega (1495-1562)%, y Alonso de Covarrubias (1488-
1570), maestro real de los alcdzares reales desde 1536,
un afio antes de la incorporacién de Luis de Vega.
Este se habfa convertido en el arquitecto del secretario
imperial Francisco de los Cobos (desde 1524), tanto en
Andalucfa comoensu palaciode Valladolid, y maestro
del arzobispo toledano Alonso de Fonseca (1527), del
miembro del Consejo deIndias el Doctor Diego Beltran
(1528), ocupandose de su Casa en Medina del Campo,
y del mismisimo César Carlos (1528). Covarrubias
por su parte era arquitecto de la catedral de Toledo y
de su arzobispo Fonseca en Alcald de Henares desde
1529%, y serfa nombrado maestro mayor de la cate-

52. Ahora ROJAS BUSTAMANTE, Juan Pablo. “Fray Juan
Alvarez de Toledo y el programa humanista de la fachada de la
iglesia de San Esteban de Salamanca”. En: PENA GONZALEZ,
Miguel Anxoe DELGADOJARA, Inmaculada (eds). Humanistas,
helenistas y hebraistas en la Europa de Carlos v. Salamanca: Univer-
sidad Pontificia de Salamanca, 2019, pdgs. 381-409 e “Imagen,
linaje y discurso en la fachada de San Esteban de Salamanca”.
Philostrato. Revista de Historia y Arte (Madrid), 5 (2019), pégs.
33-55, sobre RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, Alfonso. La iglesia
y el convento de San Esteban de Salamanca. Estudio documentado de
su construccién. Salamanca: Centro de Estudios Salmantinos, 1987
y CORTES VAZQUEZ, Luis y GABAUDAN, Paulette. La fachada
de San Esteban. Salamanca: Diputacién, 1995, pags. 100-103.

53. URREA FERNANDEZ, Jestss. "El arquitecto Luis de Vega
(c.1495-1562". En: A Introdugdo da Arte da Renascenga na Penin-
sula Ibérica. Coimbra: Epartur, 1981, pdgs. 147-168; MARIAS,
Fernando. “Orden arquitecténico y autonomia universitaria...
Op. cit.,, pags. 28-40 y “El arquitecto de la Universidad de Alcald
de Henares”. En: VV.AA. La Universidad Complutense y las artes.
Madrid: Universidad Complutense, 1995, pags. 125-135. GOMEZ
MARTINEZ, Javier."Alonso de Covarrubias, Luis de Vegay Juan
Francés en el Alcazar real de Madrid (1536-1551)". Academia, 74
(1992), pags.201-223. GILAMEDINA, Lazaro y RUIZPUENTES,
Vicente M. "Andrés de Vandelvira: aproximacién a su vida y
obra". En: VV.AA. Arquitectura del Renacimiento en Andalucia.
Andrés de Vandelvira y su época. Jaén: Junta de Andalucia, 1992,
pégs. 81-118.

54. Véase ahora MARIAS, Fernando. “Alonso de Covarrubias
y el Palacio arzobispal de Alcald de Henares: un arquitecto y
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dral de Toledo en 1534. Luis de Vega habia entrado
en contacto con Siloé en Granada en su viaje de 1528
y el burgalés habia sido llamado desde la ciudad del
Darro a la corte de Toledo el 23 noviembre de 1529,
residiendo en la Ciudad imperial entre diciembre y
el 13 enero de 1530 (recibi6 88 ducados por 44 dias),
ocupdandose de disefiar, con Covarrubias, la Capilla
de Reyes Nuevos de la catedral por orden real®.
Los motivos ornamentales de los relieves del friso a
la antigua —mads alld del ignorado escultor de una
iconograffa fundamentalmente ornamental®—y de
lasbichas y animales fantdsticos nos vuelven a remitir
a las labores escultéricas de Siloé

Eseste momento deinterrelacién de arquitectosen
la corte imperial en el que al mismo tiempo debemos
situar al dedn Bastidas, aparentemente entre Valla-
dolid y Madrid, quiza l6gicamente en Toledo donde,
habiendo partido el emperador en mayo de 1529,
quedé la emperatriz hasta finales del afio, pasando
a Madrid en diciembre hasta partir hacia Avila en
septiembre de 1530 y a Valladolid y a Medina del
Campo (de diciembre de 1531 a marzo de 1532).
Nos encontramos por una parte precisamente en el
momento de exaltaciéon imperial, al llegar a Bolonia
Carlos v en noviembre de 1529 y ser coronado como
emperador por Clemente virlos dias 22 y 24 de febrero
de 1530; por otro, el momento del nombramiento del
dedn Rodrigo de Béstidas como obispo, culminacién
de su carrera como obsequio de Carlos v¥.

dos clientes en el Renacimiento castellano”. En: BAQUEDANO,
Enrique y PALOP, Luis (eds.). De Palacio a Casa de los Arquedlogos.
Pasado y futuro del Palacio Arzobispal de Alcald de Henares. La
historia del Palacio arzobispal de Alcald de Henares. Madrid: Museo
Arqueolégico Regional de la Comunidad de Madrid, 2019, pdgs.
57-73.

55. MARIAS, Fernando. “La Capilla de Reyes Nuevos de la
Catedral”. En: VV.AA. Piedras Vivas. La Catedral de Toledo en 1492.
Toledo: Catedral de Toledo, 1992, pdgs. 55-59.

56. Dificilmente compartimoslaslecturas mitolégicas del friso,
con imdgenes en los extremos que podrian aludir a las columnas
de Hércules y un medallén femenino como imago clipeata, que
podria hacer alusién al deseo de Geraldini, ciudadano romano,
de erigir en La Espafiola un “Templo Divae Mariae”.

57. Ningunrecuerdo, porel contrario, del patronatodelos Col6n
dela capillamayor. En 1537 (2 de junio) el rey Carlos I concedié el
privilegio de ésta a la familia de Cristébal Coldn, entregdndosela
a Luis Colén y Toledo (1521-1572) para que “pueda sepultar los
huesos del Almirante don Xp|[rist]ébal Colén su abuelo y los de
sus padres y hermanos y suyos e de sus herederos y sucesores
en su mayorazgo en todo tiempo, por siempre jamds”. Luis, hijo
delm Almirante Diego Colén [Moniz] (ca. 1482-1526), gobernador
(1540-1543) y capitdn general (1542-1551), I Duque de Veragua,
y de Maria de Toledo (ca. 1490-1549), que regresaria a Espafia
en 1530 y volveria a Santo Domingo en 1544, no parece haber
disfrutado de intereses culturales o artisticos, aunque terminara
siendo heredero de la biblioteca del tio, como medio hermano
de su padre, Fernando Colén [Enriquez de Arana] (1488-Sevilla,
1539). La donacién del patronato obedecia al hecho de que nada
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Estas fechas colocarian la fachada de la catedral
de Santo Domingo en un lugar privilegiado en la
geocronologia de la arquitectura castellana —por
encima de cualquier periferia indiana—, tanto desde
un punto de vista formal como politico. Desde una
perspectiva autorial, es evidente que el candidato
mas adecuado asu paternidad deberiaserlade Diego

se habia ejecutado en Santo Domingo en relacién a un convento
de Santa Clara previsto por Diego en tu testamento y a que, tras
la pérdida de los privilegios de las Capitulaciones de Santa Fe
por las sentencias de 1535-1537, la virreina Maria de Toledo habia
iniciado por el contrario la solicitud de la capilla mayor de la
catedral de Santo Domingo paraenterramiento delos Almirantes,
ofreciéndose a reconstruirla, agranddndola.

Dos afios después de las cédulas reales de 2 de junio de
1537, el 22 de mayo de 1539 se habia ya descartado la ampliacién
por parte de la catedral; se envi6 a la corte un plano de la capilla
Mayor, testimonio importante de los intercambios arquitecté-
nicos, para que se viera la pequefiez del espacio, que impedia
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de Siloé, aun siendo conscientes de que un proyecto
transmitido a la otra orilla del Atldntico quedaria a
expensas de los constructores castellanos vecinos de
la isla antillana, fuera Luis de Moya o Rodrigo de
Liendo o un tercero cuyo nombre, como tantas otras
cosas, se nos escapa.

la colocacién de bultos funerarios; Fernando Colén, hombre de
amplios intereses arquitecténicos, no parece haber tenido tiempo
de intervenir, fallecido el 12 de julio de 1539 cuando se disponia
air a La Espafiola. Tras una conminatoria real del 27 de agosto
de 1539 y otra del 5 de noviembre de 1540, se obvié por ambas
partes el ensanchamiento y la negativa colombina a sacar el
cuerpo de Geraldini o a que cualquier obispo que quisiera
enterrarse alli pudiera hacerlo, los restos que habian sido depo-
sitados en la capilla de Santa Ana de la Cartuja de las Cuevas de
Sevilla, fueron enterrados en 1544 en la catedral, como parece
confirmar el testamento de la virreina dofia Maria (11549), de 27
de septiembre de 1548.
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La concrecidn visual del asedio de Viena
y las guerras danubianas en |os virreinatos

americanos

MiNGUEz, Victor
Universitat Jaume 1, Castellon

Pasé con la victoria de la Santa Liga en Lepanto
en las décadas siguientes a 1571 y volvié a pasar con
el triunfo cristiano en el asedio de Viena a partir de
1683: los virreinatos americanos festejaron sendos
éxitos militares y las referencias artisticas a ambos
invadieron palacios y templos. Puede parecer 16gico
teniendo en cuenta que el marco politico eraunimperio
globaly dadalarelevanciade ambas victorias, perono
deja de ser sorprendente la magnitud de su impacto
en América teniendo en cuenta que este continente
permanecié siempre asalvo delaamenazadelimperio
otomano gracias al océano Atldnticoy alasuperioridad
de las armadas espariolas. Y atn resulta mds curioso
en el caso del asedio de Viena, campafia militar en
la que participacién de la Monarquia Hispdnica se
limité a un subsidio econémico —quiza por esto las
referencias pldsticas son mds sutiles que en el caso
de Lepanto, donde prim¢ la detallada representaciéon
de la batalla naval.

Peroestas contradicciones se resuelven si contem-
plamos la América de Carlos 11 no tanto como una
pieza del imperio espafiol sino del imperio bicéfalo
habsbtrgico —una de cuyas dos capitales superé en
1683 la prueba mads dificil de su historia—, y por lo
tanto de un imperio planetario familiar que habia
hecho de la defensa de la Cristiandad contra herejes,
paganos e infieles —perseguidos, combatidos y pros-
critos en el Nuevo Mundo— un asunto clave de su
proyecto politico. La consecuencia en ambos periodos
posbélicos iba a ser la multiplicacién del imaginario
turco —exético y oriental— en la plastica virreinal
mesoamericana y andina.

En el siglo xvi, aun cuando para los stibditos
americanos recién incorporados alimperio el peligro
deunainvasién otomana pudiera parecer inverosimil,
en la recién creada corte de Madrid en 1561 ésta se
consideraba una amenaza muy real: yahacia dos afios
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que las naves berberiscas cruzaban el estrecho de
Gibraltar y navegaban por el Atldntico amenazando
los galeones procedentes del Nuevo Mundo; cuatro
afos después Malta se salvaria por muy poco de
sucumbir ante el asedio turco, que de haber tenido
éxito hubiera puesto el Mediterrdneo Occidental al
alcance de la Sublime Puerta; en 1568 se iniciaria la
rebelién morisca delas Alpujarrasy tropas genizaras
desembarcaban enla peninsulaenapoyo delamisma.
No es extrafio que en esa década previa a Lepanto
que coincide con la mayor conciencia colectiva del
peligro que supone la expansién otomana Girolamo
Ruscelli en Le imprese illustri (1566) diera a conocer
unasupuesta divisa de Solimadn el Magnifico—segtin
él conocida secretamente a través de alguien proce-
dente de Constantinopla— que expresa claramente
la ambicién universalista del mismo: el lema esta
escrito en drabe, —que el emblemista traduce como
Halla” vere’—, y la pictura respeta la aniconicidad
musulmana, evitando incorporar figuras humanas,
animales o vegetales, mostrando cuatro candelabros
—uno encendido y tres apagados— representando
metaféricamente el deseo delos turcos de extenderse
por los cuatro continentes; solo luce Oriente, pero el
imperio otomanoyahainiciadolainvasién de Europa
y Africa, y sus galeras empiezan a surcar el Atlantico.

Justo un siglo después, cuando en 1665 fallece
Felipe v y hereda el trono su hijo enfermo de tan solo
cuatro afios de edad, Carlos 1, las guerras otomanas
parecen muy lejanas en el tiempo, pero la Monarquia
Hispdnica se ve sumergida en una crisis existencial
todavia mayor, si bien el innegable ocaso politico,
militar y econémico de la corona no se corresponde
paranada conun declive cultural. Antes al contrario:
el esplendor artistico del dilatado reinado del tiltimo
Austria contribuyé decisivamente a disimular, en
el &mbito de la comunicacién y la propaganda, el
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derrumbe imperial. Durante este tiempo el potencial
artistico de las décadas finales del Siglo de Oro se
puso al servicio de un espejismo mediante el cual
el arte intenté contrarrestar la evidente e innegable
decadencia del Imperio. Carlos 11 fue durante toda su
larga vida, y debido a sus carencias fisicas y psiquicas,
un rey oculto. Fue su imagen artistica la que le susti-
tuyé. Y con gran eficacia: la popularizacién —por
acumulacién— de las iconografias habsburgicas del
poder permitié que el espejismo funcionase hasta el
mismo dia de su muerte, el 1 de noviembre de 1700".
Esta estrategia fue especialmente eficaz en los
virreinatos americanos por dos razones: la ausencia
permanente del monarca y la vitalidad del arte
colonial. Durante esos treinta y cinco afios el rey
permaneci6 practicamente escondido en palacio, sin
casi viajar —fue el rey menos viajero de todos los que
se han sentado en el trono espariol, ni siquiera vio
nunca el mar— reemplazado por las imédgenes. Y si
el espejismo funcioné en la corte, y cuanto mds en las
villas y ciudades peninsulares alejadas de la misma,
no digamos en territorios distantes, como Népoles,
Sicilia o Flandes. Y atiin mds en América, donde la
verosimilitud del retrato de cada monarca se dilufa
en beneficio de la imagen dindstica. Y no solo por lo
que respecta a las semejanzas fisicas entre los reyes
dela Casa de Austria, sino también en los espejismos
propagandisticos compartidos, la ficcién simbdlica.
Ayudésin duda que durante esos treinta y cinco afios
no hubiese grandes fracasos militares y el imperio
permaneciese sorprendentemente intacto —solo
se perdi6 el Franco Condado, contrastando con las
grandes derrotas y pérdidas territoriales del reinado
de Felipe IV. Pero ademds, hubo otra circunstancia
que result6 decisiva en la proyeccién de la imagen
carolina trasatldntica: coincidié con los afios en los
quelos virreinatos americanos vivieron su esplendor
cultural y econémico, su edad de oro artistica.

1. Esta tesis la expuse con detalle en MINGUEZ, Victor.
La invencion de Carlos 1. Apoteosis simbélica de la Casa de Austria.
Madrid: Centro de Estudios Europa Hispénica, 2013.

2. Algunas ideas ya las he expuesto en textos anteriores.
Véase: “El rey en el Parafso. Discursos visuales de poder en la
Américade Carlosn”. En: PEREZHERRERO, Pedro y FONSECA,
Cristina (dirs.). El poder de la imagen. Iconografia, representaciones
e imaginarios en América. Siglos xvi al xx. Castellén: Univer-
sitat Jaume I, 2021; “Lepanto en los virreinatos americanos”.
En: LOPEZ GUZMAN, Rafael, GUASCH MARI, Yolanda, y
ROMERO SANCHEZ, Guadalupe (eds.). América: cultura visual
y relaciones artisticas. Granada: Universidad de Granada, 2015,
pégs. 175-182; y “La estirpe de Cam. Imagen e interpretacién
del indio en la fiesta virreinal”. En: ALVAREZ CVARTERO,
Izaskvn y BAENA ZAPATERO, Alberto (eds.). En compaiiia
de salvajes: el sujeto indigena en la construccion del otro. Madrid:
Iberoamericana Vervuet, 2021.
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Enlaricaydindmica Américade Carlosilafigura
y lapolitica del monarca fueronreinterpretadas como
garantia dela defensa del Nuevo Mundo, convertido
éste en cristalizacién del Parafso perdido frente a la
decadente y ensangrentada Europa. Y es desde esta
perspectivaneobiblica desdela que adquiere sentido
la imagen del poder carolina ultramarina: el joven
monarca transmuta en un nuevo dngel de espada
flamigera que impidela contaminacién del Edénrecu-
perado, especialmente ante unenemigo ficticioqueen
realidad nuncalo puso en peligro. Enmarcadaen esta
fabricacién cultural e ideolégica, la victoria de Viena
dio la oportunidad de construir una imagen salvifica
y protectora de un rey que gracias a la distancia y
al desconocimiento de sus circunstancias concretas
pudo adquirir en el Nuevo Mundo una magnitud
que se le negé en el Viejo.

Y asi fue: el Edén que los primeros exploradores
y religiosos pretendieron encontrar en el Nuevo
Mundo emergi6 en las artes deslumbrante justo un
siglo después dela Conquista y especialmente durante
el reinado de Carlos 11, apoydndose visualmente en
la variedad naturalista americana. Desde el siglo
xv1 los europeos comprendieron América como una
proyeccién del Parafso perdido y reconocieron a los
indios comojudios, descendientes de Semy Abraham
—especialmente a los mexicas—, que como los
israelitas habian vagado muchos afios hasta alcanzar
su Tenochtitldn/Jerusalén®. De ahi la floracién de
pinturas coloniales en las que contemplamos a Adén
y Eva envueltos en una exuberante fauna y flora
americana, tal como lo podemos apreciar en obras de
artistasnovohispanos comoJuan Correa (1646-1716),
Expulsion del paraiso (siglo xvi, Museo Nacional del
Virreinato) o Cristébal de Villalpando (h. 1649-1714),
Addn y Eva en el Paraiso (1689, Catedral de Puebla).
O también de las iconografias diluvianas, como por
ejemplo la que contemplamos en la impresionante
pintura de Cristébal de Villalpando, EI Diluvio (1689,
Catedral de Puebla), en la que descubrimos bajo un
cielo tormentoso del que emanan numerosos rayos el
exterminio de la raza addmica —con la excepcién de
Noé y su familia, argonautas del arca— y cémo las
aguas anegan edificios y naturaleza para dar paso a
un mundo nuevo con nuevos pobladores. Durante el
siglo xv1y, las élites de la capital de La Nueva Espafia
construyeron en torno ala ciudad de México canales,
huertas, jardines y palacios de recreo, configurando
un remedo de Parafso occidental pensado para la

3. ESCALANTE GONZALBO, Pablo. “Pintar la historia
tras la crisis de la conquista”. En: CUADRIELLO, Jaime (dir.).
Los pinceles de la historia. EI origen del Reino de la Nueva Esparia.
1680-1750. México: Museo Nacional de Arte, 1999, pdgs. 26-28.
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sociabilidad de las clases superiores del que ha
quedado testimonio visual en diversos biombos y
pinturas coloniales®.

Con el descubrimiento de Nuevo Mundo habia
renacido a principios del Quinientos la concepcién del
Parafso Terrenal como un lugar real, no meramente
alegoérico, pese a la contradiccién que suponia que la
Biblia situara el Edén en Oriente y no en Occidente.
Sus rios caudalosos y su riquisima flora y fauna
hicieron que los europeos trasladaran a estas tierras
ultramarinas los diversos mitos del pasado, como
el propio Edén, El Dorado, la Fuente de la Eterna
Juventud, el reino de las Amazonas, el jardin de las
Hespérides, la Atlantida de Platén, el reino biblico de
Ophir o Tierra Dorada, las ciudades de oro y plata de
Cibola y Quivira, el imperio del Preste Juan, el pais
de Jauja o la Arcadia®. Por su parte, los franciscanos
concibieron América como el lugar adecuado para
establecer el Reino Milenarista en el que se cumpli-
rian las profecias de una nueva Jerusalén, tal como
defendi6 Jerénimo de Mendieta, autor de la Historia
eclesidstica indiana —escrita a finales del siglo xvi pero
solo publicada trescientos afios después—, crénicade
la evangelizacién de la Nueva Espafia. Finalmente,
ya en el siglo xvi, el judio y vallisoletano Antonio
Leén Pinelo, recopilador de las leyes de Indias y
Cronista Mayor de Indias escribié EIl Paraiso en el
Nuevo Mundo: comentario apologético. Historia natural,
y peregrina de las Indias Occidentales, islas i Tierra-Firme
del Mar Occeano (Madrid, 1656), ubicando el Edén en
la selva amazédnica, trazando el viaje de Noé desde
los Andes hasta el monte Ararat, determinando el
cardcter prediluviano de los monumentos prehispé-
nicos y reidentificando a los cuatro rios del Paraiso,
que ahora serian el Rio de la Plata, el Amazonas, el
Orinoco y el Magdalena. Teresa Gisbert destacé la
gran erudicién de la argumentacién paradisiaca de
Le6n Pinelo, recordando que para defender su hipé-
tesis tuvo que consultar 780 libros hebreos y 30.000
pdginas entre patristica y geograffas®.

El paraiso americano fue hollado figuradamente
por Carlos 11. Con motivo del matrimonio del rey con
Maria Luisa de Orleans, Juan Correa pinto unbiombo

4. FARREVIDAL, Judith. “Loas, festines y saraos enjardines
novohispanos, el Paraiso Occidental”. En: RODRIGUEZ MOYA,
Inmaculada (ed.). El rey festivo. Palacios, jardines, mares y rios
como escenarios cortesanos (siglos xvi-xix). Valencia: Universitat
de Valencia, 2019, pags. 271-290.

5. RUBIAL GARCIA, Antonio. El paraiso de los elegidos. Una
lectura de la historia cultural de Nueva Esparia (1521-1804). México:
Fondo de Cultura Econémica, 2010, pags. 72-77.

6. GISBERT, Teresa. El Paraiso de los Pdjaros Parlantes. La
imagen del otro en la cultura andina. Bolivia: Editores, 1999, pags.
155-161.
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Fig. 1. Juan Correa. Expulsioén del paraiso. Oleo sobre lienzo. Siglo
xvi. Museo Nacional del Virreinato. Tepotzotldn. México.

alegoérico, Los cuatro continentes —en el reverso EI
encuentro de Cortés y Moctezuma— (h. 1684, Banco
Nacional de México, México). Se trata de un mueble
doméstico de diez hojas, pintado al éleo sobre tela,
en el que podemos contemplar al joven matrimonio
regio paseando feliz entre las alegorias alusivas a la
inmensidad del imperio hispano y metaforizando al
continente europeo. Correa parece haberse inspirado
en una serie parejas nupciales de Charles le Brun
grabada por Guillaume de Gheyn en 1660 en la que
el matrimonio regio eran Luis xiv y Marfa Teresa de
Austria. Una segunda versioén atribuida también a
Correa, Las cuatro partes del mundo, se puede contemplar
actualmente en el Museo Soumaya (México, D.F.)".
Como Adéany Eva en las pinturas de Correa y Villal-
pando, en el biombo de Correa Carlos y Maria Luisa
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pasean por una naturaleza exuberante, un paraiso
que en este caso no representa solo a América sino
las cuatro partes del mundo.

Pocos afios después —el mismo afio en que
Maria Luisa morirfa por sorpresa causando una
fuerte crisis emocional en el monarca, la corte y el
imperio— fue publicado un didlogo en verso escrito
por la poetisa mexicana Sor Juana Inés de la Cruz,
titulado Loa a los afios de la Reyna N. Sefiora Doiia
Maria Luisa de Borbon®. En el didlogo —pensado
para ser representado en publico con seis actores y
un coro musical— intervienen seis personajes —el
Entendimiento, la Voluntad, la Memoria, el Tiempo
Pasado, el Presente y el Futuro—, y se percibe en
él simpatia hacia la reina y cierta ansiedad ante un
embarazo que garantice la continuidad dindstica
en el trono de Espafia y que no acaba de llegar. No
deja de ser reveladora la expectaciéon con la que se
sigue en La Nueva Espafia el estado de la reina tras
varios afios de matrimonio —y también que sus
cuitas sean representadas, aunque muy sutilmente,
en una funcién teatral escrita por una monja’. Lo
cierto es que el reinado feliz que dibujan los versos
de Sor Juana y el biombo de Correa, presidido por
la juventud, la belleza, el poder y el universalismo,
poco tiene que ver con la realidad que tenia lugar
paralelamente en la corte de Madrid: en 1689 el rey
eraunincapaz envejecido prematuramente; lareina,
sumidaenlapesadumbre desde quellegé unadécada
antes a la corte espafiola, moriria como ya he dicho
poco después sinengendrar unheredero; y elimperio
se tambaleaba peligrosamente. Pero la distancia
atldntica desdibujaba la realidad, y la maquinaria
propagandistica de la Monarquia Hispanica, ante
la dura realidad que supuso el gobierno del dltimo
rey de la Casa de Austria, nunca se empefié tanto
en construir una realidad paralela ni fue tan eficaz
en conseguirlo™.

Paraello, y desde el afio 1665 cuando fallecié el rey
Planeta y Carlos 11 se convirtié en rey bajo la regencia

7. VARGASLUGO, Elisay VICTORIA, José Guadalupe. Juan
Correa, suviday suobra. México: Universidad Nacional Auténoma
de México, 1985; MARTINEZ DEL RIO DE REDO, Marita. “Los
biombos en el &mbito doméstico: sus programas moralizadores
y diddcticos”. En: CUADRIELLO, Jaime (dir.). Juegos de ingenioy
agudeza. La pintura emblemdtica de la Nueva Esparia. México: Museo
Nacional de Arte, 1994, pdgs. 133-149.

8. CASTRO LOPEZ, Octavio. Sor Juana Inés de la Cruz y el
tiltimo de los Austrias. México: Universidad Nacional Auténoma
de México-Universidad Veracruzana, 1998.

9. MINGUEZ, Victor. “El rey enamorado. Ventura, desolacién
y gloria péstuma delareina Maria Luisa de Orleans (1890-1990)”.
En: Le regne de Charles 11. Grandeurs et miseres. Paris: Sorbonne, en
prensa.

10. MINGUEZ, Victor. La invencién de Carlos 11... Op. cit.
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desumadre Mariana, los retratos pintados, esculpidos,
grabados y acufiados del joven monarca inundaron
el imperio, a una escala como no habia pasado nunca
antes. Y muchos de ellos aparecian reforzados por
divisas, alegorias, emblemas y toda la retérica del
aparato barroco que la escuela velazquefia, mds
conteniday sutil, habia soslayado hasta ese momento.
A América llegaron muchos retratos pintados en la
Corte o enlapeninsula, y sobre todo muchas estampas
sueltas o integradas como ilustraciones de libros de
grabadores como Pedro de Villafranca, ].F. Leonardo,
José Garcia Hidalgo o Giacomo Piccini. Pero también
en el Nuevo Mundo los pintores locales realizaron
muchos retratos de Carlos 11 recreados a partir de los
modelos peninsulares, como por ejemplo el Retratode
Carlos 11nifio (1673, coleccién de la Fundacién Yannick
y Ben Yakober, Alcudia, Mallorca), que muestra al
pequefio rey reproduciendo el esquema compositivo
deunlienzo anénimo conservado en El Escorial, pero
con vestidura lujosa bordada —Toisén, sombrero,
espada, cetro, coronaimperial y orbe sobrelamesa, y
acompafiado de un sonrienteleén y un gran cortinaje
a manera de dosel. Se ha relacionado su indumen-
taria con la de los dngeles arcabuceros de la pintura
cuzquefia y con el uniforme militar de la guardia
personal del monarca —cuerpo creado por sumadre
en 1669—, y conocida como chamberga; el modelo
serfa un retrato de Herrera Barnuevo traido a Cuzco
por el obispo Manuel de Mollinedo y Angulo'’. O la
pintura también anénima, Retrato alegdrico de Carlos 11
nifio (Real Maestranza de Caballeria de Sevilla), que
muestra al rey envuelto en todos los convenciona-
lismos del retrato de aparato —insignias, armadura,
leén, cortinaje, orbe, laurel— pero singularizado por
los bucles de su extenso y reluciente cabello dorado
y su ingenua mirada.

Pero, ademds dela multitud de retratos carolinos,
peninsulares o americanos, que circularon por el
Nuevo Mundo, se disefiaron en los virreinatos de
La Nueva Espafia y el Perd complejos discursos
visuales que generarian la imagen artificial de un
monarca providencialista. Elmdsinteresante de estos
artefactos artisticos es precisamente el que muestra
a Carlos 11 como defensor de la Fe Catdlica y de la
inocencia original propia del Paraiso. Y, precisamente,
este compromiso quedé manifiesto en las artes a
través de la beligerancia del joven monarca contra
los infieles turcos, ya sea a través de las pinturas
andinas enlas que le veremos enfrentdndose al islam
para proteger la Eucaristia o mediante la prolifera-
cién de capillas del Rosario con recreaciones de la

11. ATERIDO, Angel. Principifios. A Corufia: Xunta de Galicia,
2004, pags. 128-129.
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batalla de Lepanto en unrevival de labatalla unsiglo
después de la misma. La gran victoria naval de 1571
y la liberacién de Viena de 1683 generaron multitud
de imégenes plasticas durante décadas que dejaron
testimonio del interminable enfrentamiento entre
los imperios habsburgo y otomano en el Danubio
y el Mediterrdneo. Y paralelamente contribuyeron
a consolidar la imagen de los reyes hispanos de la
Casa de Austria, y especificamente de Carlos II, no
ya como los conquistadores del paraiso americano,
sino como los defensores incansables de la pureza
que el Nuevo Mundo habia alcanzado a través de la
cristianizacion.

La concrecién de esta imagen es muy temprana:
una estampa de P.A. Delhom nos permite ver la
escenograffa effmera disefiada por el mercedario
fray Cristébal Caballero para la ceremonia de alza-
miento de pendones por Carlos 11 en Lima en 1666.
Ubicada entre la puerta de Palacio y la esquina del
Cabildo, alcanz6 una altura total de 16,7 metros. Un
eje vertical recorre la estructura de abajo a arriba, a
través de cuerpos y cornisas, y en el mismo estdn
integrados hasta dos retratos del joven monarca: un
retrato pintado que nos muestra al rey de cuerpo

Fig. 2. P.A. Delhom. Escenografia efimera disenada por fray
Cristébal Caballero para la ceremonia de alzamiento de
penddn por Carlos . Estampa. Lima. 1666.
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entero junto a la corona; y una escultura efimera de
Carlos Il vestido con armaduray sosteniendo escudo
y espada. Esta temprana imagen limefia de Carlos
aun nifio con la espada desenvainada va a ser la
primera de otras muchas realizadas principalmente
en la América andina, y enlaza con un tipo icono-
grafico que arranca con Carlos V y que se prolonga,
principalmente a través de estampas alegdricas —de
Pedro Perret, Juan de Noort o Pedro de Villafranca
entre otros— durante el reinado de sus sucesores
hasta alcanzar su plenitud con Carlos 1.

Enun contexto derepresentaciones americanas que
enfrentaban a la Monarquia Hispdnica y a la Iglesia
de Roma con el Imperio Otomano, no resulta extrafio
que a la hora de construir la imagen idealizada del
Habsburgomds débil surgieraenlas escuelas andinas
un modelo iconogréfico ligeramente inspirado en
estampas europeas, que mostrase al joven Carlos
desenvainando su espada para defenderla Eucaristia
ante amenazantes soldados turcos. Es el caso del
lienzo cusquefo anénimo El rey de Esparia (Carlos 11)
defendiendo la Eucaristin del ataque de los musulmanes
(Coleccién particular), en el que el joven monarca
con la espada desenvainada encabeza un grupo de
soldados enfrentdndose a varios turcos que pretenden
derribar una custodia eucaristica ubicada en lo alto
de una columna, a cuyos pies se sittian las insignias
del poder (corona, cetro y orbe); contempla la escena
desde los cielos la Trinidad. Existen otras versiones
de esta composiciéon en la escuela cusquefia, como
La defensa de la Eucaristia con Santa Rosa de Lima junto
al rey de Espaiia (1671-1770, Museo Pedro de Osma,
Lima), y La defensa de la Eucaristia con Santo Tomds de
Aquino (siglo xvi, parroquia de San Pedro, Lima).
En ambas el monarca esgrime la espada con la mano,
acompafiadodelasantaosantomencionado'> También
existen representaciones de esta peculiariconografia
carolina en el virreinato de La Nueva Espafia, como
el lienzo anénimo, Alegoria de la Eucaristia (siglo
xvil, Parroquia de Santa Cruz y la Soledad de Marfa,
SEDESOL, México). Ramén Mujica ha vinculado el
origen de esta iconografia a la defensa acérrima que
los reyes hispanos hicieron de la fiesta del Corpus
Christi desde que el Concilio de Trento decretara su
celebracién en la sesién 13 del 11 de octubre de 1551,
y a las tradicionales escenificaciones hispanas de los
combates seculares entre moros y cristianos ™.

12. MUJICA PINILLA, Ramon. Rosa limensis. Mistica, politicae
iconografia en torno ala patrona de América. Lima: Fondo de Cultura
Econémica, 2001, pags. 204-209.

13. MUJICA PINILLA, Ramén. “El arte y los sermones”. En:
MUJICA PINILLA, Ramén (ed.). El Barroco Peruano. Lima: Banco
de Crédito, 2002, pdgs. 278-285.
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Muchas de estas imdgenes en las que un jovenci-
simo Carlos 11 se enfrenta a los turcos son anteriores
a la campafia de Viena de 1683 —otras serdn poste-
riores, dando paso a un Carlos 11 ya mayor o incluso
a un Felipe v borbdn, y su revitalizacién se explica
precisamente a raiz del impacto medidtico de las
campafias danubianas finiseculares—, y permiten
percibir la pervivencia del éxito de las representa-
ciones otomanas como enemigos atdvicos a partir
de las muchas recreaciones de Lepanto realizadas a
finales del siglo xvi, preferentemente en las capillas
del Rosario de los conventos dominicos, devocién
asimismo habsbtrgica. Si el rezo del rosario en su
origen habia servido en el siglo xim para combatir
la herejia albigense, en el siglo xvi fue util simulta-
neamente para combatir al islam y para evangelizar
América. Como efectoinmediato de estareadecuacion,
las cofradias del rosario se multiplicaron a ambos
lados del Atléntico.

Otros referentes plasticos de laamenazaislamica
en tierras americanas son la presencia de Santiago
Matamoros en muchas capillas virreinales'. Y otra
muy interesante la constituye el culto a los siete
arcangeles, asimismo de gran impacto en el Nuevo
Mundo, pese a su poca ortodoxia. Las revelaciones
del beato franciscano Amadeo de Portugal (1431-
1482), confesor de Sixto 1v, supuestamente recogidas
en el enigmdtico texto Apocalypsis Nova, escrito
entre 1480 y 1513, y que difundia por primera vez
los nombres de los cuatro arcdngeles apdcrifos —
Uriel, Sealthiel, Jehudiel y Barachiel—, cobraron
importancia cuando en 1516 se produjo el hallazgo
en Palermo de un viejo fresco de origen bizantino/
balcanico—perdido en 1860— que representabaalos
siete arcdngeles, hallazgo publicitado por los textos
coetdneos de Tommasso Bellorusso y Antonio Duca.
El culto a los siete principes angélicos se extendi6,
en un contexto antiturco, desde la amenazada Sicilia
hasta América difundido por grabados, entre otros
de Sadeler y Wierix. La composicién de Jerénimo
Wierix, Los siete arcdngeles, es quizd la més hermosa,
mostrando a la legién angélica bajo la Trinidad y la
corte celestial (1570-1619, Metropolitan Museum,
Nueva York)?. Enlazando con este culto angélico,

14. CAMPOS, Araceli y CARDAILLAC, Louis. Indios y cris-
tianos. Coémo en México el Santiago espafiol se hizo indio. México:
Universidad Nacional Auténoma de México, El Colegio de]Jalisco,
Editorial Itaca, 2007.

15. GONZALEZESTEVEZ, Escardiel. “Principes alados en el
trono hispanico. Cultos angélicos para la casa de Austria”. En:
MINGUEZ, Victor y RODRIGUEZ, Inmaculada (dirs.). La Piedad
de la Casa de Austria. Arte, dinastia y devocién. Gijon: Trea, 2018,
pégs. 123-136.
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podemos integrar también en las manifestaciones
artisticas antiturcas de la América andina el culto a
los dngeles arcabuceros, como parece deducirse de
sermones y devocionarios coetdneos. En este tipo
iconograficolos seres angélicos aparecen vestidos con
indumentarias militares seiscentistas y exhibiendo
armas de fuego, y abundan las series entre Cuzcoyel
lago Titicaca. Se haninterpretado como unaestrategia
evangelizadora que buscabaequipararlos alos astros
y fenémenos celestes en los que crefan los indigenas,
y se ha puesto acertadamente en valor que la palabra
“arcabuz” en los idiomas aimara y quechua propios
de la zona se tradujeron como “rayo” y “trueno” ¢,
peronohay que descartar en absoluto que la creacion
de una milicia angélica armada constituyese en el
plano simbdlico de la cultura barroca una fuerza de
élite que oponer a los temibles jenizaros, asimismo
armados con arcabuces.

Los retratos de Carlos 11 nifio defendiendo la
Eucaristia ante los turcos, la revitalizacién de la
iconografia lepantina, el culto a los siete arcangeles
o la existencia de los dngeles arcabuceros estdn moti-
vados sin duda por lareanudacién del conflicto entre
los Habsburgo y los otomanos durante la segunda
mitad del siglo xvi, el asedio de Viena en 1683 y
las largas guerras danubianas que le sucedieron.
El imaginario moro-turco-berberisco, adormecido
durante los reinados de Felipe m y Felipe 1v, se hizo
de nuevo presente tanto en la Nueva Espafia como
en el Perd durante el largo gobierno de Carlos 1. La
defensa del paraiso frente a ese enemigo oriental y
africano inexistente en América que la propaganda
hispdnica asigné a Carlos11se materializé en diversas
pinturas y representaciones artisticas. Vamos a ver
a continuacién dos ejemplos andinos muy potentes
desde el punto de vista iconogréfico.

El primero es una pintura atribuida al indigena
Basilio de Santa Cruz, Virgen de la Almudena (1698,
Catedral de Cusco, Perti), que nos muestra a Carlos
11y a su segunda esposa arrodillados delante de un
altar, decorado con el escudo real, presidido por la
imagen de la mencionada Virgen. Tras ellos y en un
entorno paisajistico, podemos contemplar diversos
milagros y apariciones marianas vinculados a San
Isidro —no en cambio curiosamente la aparicién de
la imagen de la Virgen en el siglo x1 en la muralla —
almudaina— que dio inicio a este culto. Esta pintura
nosolorepresentala devocién inmaculista del matri-
monio real, sino que introduce a Carlos y Mariana en
un escenario sagrado en el que se confunde lo que
es verosimil —el rezo ante el altar— con lo que son

16. GISBERT, Teresa. El Paraiso de los Pdjaros Parlantes... Op.
cit., pags. 103-108.
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visiones —la Virgen y los reyes habitan un espacio
mistico poblado de mariofanfas y taumaturgias—,
siendo las miradas regias, dirigidas al espectador,
las que nos permiten también a nosotros acceder al
mismo. Quiz4 la inspiracién del pintor indigena fue
la estampa calcografica de autor anénimo, conocida
como Retrato de la Antigss. Y Milag. Imagen de N.S. la
Real de Almudena vnica Pat. De la nobilissima y coronada
villa de Madrid, que muestra al rey, su esposa y su
madre de rodillas sobre almohadones ante el altar
de esta Virgen. Los retratos regios marianos no son
en cualquier caso una iconograffa extravagante en
América: hay otras pinturas carolino-marianas, como
por ejemplo el lienzo del pintor potosino Luis Nifio,
Virgen de Toledo (principios siglo xvii, Museo Nacional
de Arte, La Paz, Bolivia), que incluye un retrato en
busto de un joven Carlos u—Carolvs 11 hispaniae rex—
bajo un altar de columnas saloménicas ocupado por
una imagen de vestir de esta Virgen india. Pero si
reparo ahoraenla pintura atribuida a Basilio de Santa
Cruz es porque el milagro que el cuadro muestra a
su derecha es el asedio de una ciudad por un ejército
musulmdn. Tradicionalmente se ha pensado que es
el Madrid medieval, y que el templo representado
muestraimaginativamente la desaparecidaiglesia de
Santa Maria de la Almudena de Madrid, demolida
en 1868. No obstante, la presencia de artillerfa y las
indumentarias de los ejércitos podrian representar
masbienunasedio contempordneoenlaguerraentre

Habsburgo y otomanos, como la propia Viena. En
realidad, no deja de ser una ficcién intemporal, como
demuestran la presencia de llamas andinas entre las
tropas musulmanas.

Lasegunda pintura que quiero destacar pertenece
al Museo Histérico Regional de Cuzco, y es un lienzo
anénimo que suponemos de finales del siglo xvii cuya
importanciaestribaen que esel inicoretrato ecuestre
de Carlos 11 detectado en América por el momento.
Recordemos que el retrato ecuestre militar, surgidoen
el Renacimientoitaliano a partir de modelos cldsicos,
vivié un granapogeo bajo el reinado de Carlos1como
ponenderelieve por ejemploloslienzos pintados por
FranciscoRizi (1679-80, Ayuntamiento de Toledo) con
Maria Luisa de Orleans, o los de Luca Giordano, con
Mariana de Neoburgo. Puesbien, la pintura cuzquefia
muestra aunjovenrey Carlos, vestido con armadura
yluciendo el Toisén, cabalgando sobre unemplumado
equino blanco que se yergue sobre sus patas traseras.
Sobre su cabeza dos alegorias sosteniendo clarin y
orbe; bajo sus patas se amontonan un escudo con la
cabeza de Medusa, trofeos militares, un monstruo
y un ejército.

Junto a pinturas politicas y religiosas con
alusiones mds o menos veladas al asedio de Viena
de 1683, encontramos también alguna representacién
directa de la misma, y seguramente con el tiempo
irdn apareciendo mds. Destaca por ahora el biombo
Batalla de Viena (finales siglo xvi, Museo Nacional

Fig. 3. Basilio de Santa Cruz. Virgen de la Aimudena. Oleo sobre lienzo. 1698. Catedral de Cusco. Perd.
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del Virreinato, Tepotzotldn), realizado con la técnica
del enconchado y atribuido alos hermanos Miguel y
Juan Gonzélez, activos en la Nueva Espafia durante
las tiltimas décadas del siglo xvir y autores asimismo
de la importantisima serie de veinticuatro tablas
enconchadas sobre la Conquista de México (1698, Museo
de América, Madrid)Y. Se inspira claramente en una
estampailuminada de Romeyn de Hooghe —realizada
apartir de un dibujo de Jacobus Peeters y editada por
Nicolaes Vissher 1-—, El asedio de Viena por los turcos
(1683). Tanto el grabado original como las hojas del
biombo nos permiten apreciar el derrumbe de toda
la linea defensiva otomana: en la parte superior se
percibe el avance de las fuerzas polacas e imperiales
sobre el campamento turco, mientras que en la parte
inferior y mds préxima a la mirada del espectador
vemos asimismo como las fuerzas del ejército aliado
—en las que descubrimos estandartes con cruces
borgofionasy dguilas bicéfalas—barren delamargen
izquierda del Danubio a las tropas del gran visir; en
el centro de la composiciéon una vista casi aérea nos
permite contemplar como la castigada ciudad sigue
sufriendo el fuego de la artillerfa, especialmente sus
bastiones, asi como el importante papel estratégico
que desempefiaban las dos islas fluviales, Tabor
y Leopoldstat, tomadas al asalto por los turcos en
los primeros dias del asedio y ahora a punto de ser
recuperadas.

Quiero concluir con dos conjuntos de pinturas
realizados ya a principios del siglo xvin, pero todavia
durante el tiempo en el que se desarrollan las guerras
danubianas. Nos permiten comprobarla vigencia del
imaginario otomano en América bajo el reinado del
primer borbén Felipe v al margen del relevo dinds-
tico que se ha producido en la metrépoli. El primero
lo constituyen sendos lienzos muy similares del
pintor Juan Ramos que constituyen dos esplendidos
artefactos ideolégicos y culturales. Uno de ellos,
Triunfo de la Eucaristia (1703, Iglesia de Guaqui, La
Paz), consiste en un carro triunfal del que tiran los
cuatro evangelistas a lomos del Tetramorfos y cuyas
ruedas son empujadas por cuatro alegorias regias de
las cuatro partes del mundo. En su panza aparecen
numerosos apdstoles, doctores, santos y alegorias, y
es contemplado desde el cielo por diversas figuras
celestes, como Dios Padre, San Miguel Arcéngel,
la Virgen o nuevas alegorias; pero destaco como

17. OCANA RUIZ, Sonial. “Enconchados: gustos, estrategias
y precios en la Nueva Espafia”. Anales del Instituto de Investiga-
ciones Estéticas (México), 1-106 (2015), pags. 75-112.

18. MUJICA PINILLA, Ramoén. “Espafa eucaristica y sus
reinos: el Santisimo Sacramento como culto y tépico iconografico
de la monarquia”. En: GUTIERREZ HACES, Juana (coord.).
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elemento mds potente la representacion que tiene
lugar en cubierta, entre San Pedro, San Pablo y San
Ignacio —con un gran estandarte jesuitico— en la
proay el Pontifice en la popa: Felipe v, descubierto
y con la espada desenvainada antecede a los cuatro
Austrias que le precedieron en el trono —Felipe 1,
Felipe 111, Felipe 1v y Carlos 1— portando éstos sobre
andas una gran custodia eucaristica de oro y piedras
preciosas. El segundo cuadro de Ramos es el Triunfo
de la Inmaculada (1708, Iglesia de Jestus de Machaca,
La Paz)¥, otro carro sacro-politico referido en esta
ocasién a la otra devocién propia de la Pietas Habs-
burgica, laInmaculada: este segundo artefacto es atin
mds explicito para nuestro interés, pues, ademas de
los correspondientes santos, doctores, religiosos,
angelesy monarcas—Carlosny Felipe v—sus ruedas
aplastan una multitud de musulmanes.

La segunda serie la componen nueve lienzos de
la escuela cuzquefia, y se conoce como Las Glorias de
Alejandro Farnesio o los Triunfos de Flandes (principios
del siglo xvu1, Museo Histérico Nacional, Santiago),
inspirada en las estampas realizadas por Romeyn
de Hooghe para ilustrar la crénica Bello Belgico en
su edicion castellana de 1682, Guerras de Flandes,
publicada durante el reinado de Carlos 1. Confi-
gura un relato visual de las campafias militares de
Farnesio. Una de las pinturas muestra el combate de
Lepanto entre las dos armadas sobre un horizonte
azul sembrado de estandartes cristianos y del humo
de los disparos artilleros; destaca en primer plano
el abordaje entre dos naves —galeaza o galeén—y
el duelo entre Alejandro Farnesio y Mustaf4; bajo el
casco de ambas el mar aparece sembrado de turcos
vencidos nadando?.

Todasestasiconograffasbélicas antimusulmanas
que abundan en América en la segunda mitad del
siglo xvi y primeras décadas del xvii, coincidiendo
conlas campafias de los Habsburgo contra el imperio
otomano en las tierras danubianas, ponen de mani-
fiesto el éxito de un discurso retérico que considerd
al Nuevo Mundo como un Paraiso no hollado por
los infieles gracias a la misién providencialista de la
Monarquia Hispénica.

Pintura de los reinos. Identidades compartidas. Territorios del mundo
hispdnico, siglos xvi-xviir. México D.F.: Fomento Cultural Banamex,
2009, pags. 1152 y 1153.

19. MONTES GONZALEZ, Francisco. “La herejia isldmica
en el imaginario americano”. En: RODRIGUEZ, Inmaculada y
MINGUEZ, Victor (eds.). Arte en los confines del Imperio. Visiones
hispdnicas de otros mundos. Castellén: Universitat Jaume I, 2011,
pdags. 129-148.

20. VV.AA. De Flandes alos Andes. Glorias de Alejandro Farnesio
e imperio espariol en América. Santiago de Chile: Universidad San
Sebastidn, 2017.
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Fig. 4. Juan Ramos. Triunfo de la Eucaristia. Oleo sobre lienzo. 1703. Iglesia de Guaqui. La Paz.

Fig. 5. Anénimo cuzqueno. Victoria de Lepanto. Oleo sobre lienzo. Principios del siglo xvi.
Museo Histérico Nacional. Santiago de Chile.
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Catedral de los Américas. Los arquitectos
Miguel de Olivares y José Prat en la catedral

de Cadiz

Morates, Alfredo ]J.
Universidad de Sevilla

Asidenominé Antén Solé alnuevo templo gaditano
enelestudioquelededic6en 1975 Y ciertamente esta
gran iglesia catedral cuenta con una amplia historia
directamente vinculada con el Nuevo Mundo. Su
propiarazénde ser fue consecuencia dela conversién
delaciudad desdelastiltimas décadas del Seiscientos
en cabecera de las flotas que integraban la Carrera
de Indias, situacién que serfa refrendadaen 1717 con
el establecimiento en ella de la Casa de la Contrata-
cién y del Consulado de Cargadores a Indias que
hasta entonces habian tenido su sede en Sevilla®. El
creciente desarrollo de la ciudad, tanto en poblacién
como en riquezas, impulsé el afdn por construir una
nueva catedral que reemplazara al limitado templo
columnario que fue necesario reconstruir tras el asalto
anglo-holandés de 1596°. Y practicamente desde los
origenes del nuevo templo se puede constatar su
estrecho vinculo americano. Ya al afio siguiente de la
colocacién de la primera piedra de la nueva fdbrica
en 1722 el Consulado de Cargadores a Indias entreg6

1. ANTON SOLE, Pablo. La Catedral de Cddiz. Estudio Hist6-
rico y Artistico de su Arquitectura. Cadiz: Ayuntamiento, Cdtedra
Municipal de Cultura “Adolfo de Castro”, 1975.

2. Véase al respecto GARCIA BAQUERO, Antonio. Cddiz
y el Atldntico (1717-1778). 2 vols. Sevilla: Escuela de Estudios
Hispanoamericanos, 1976. El traslado también afecté al Consulado,
cuya etapa gaditana hasido estudiada por BUSTOS RODRIGUEZ,
Manuel. El Consulado de cargadores a Indias en el siglo xvu1. 1700-
1830. Céadiz: Universidad, 2017.

3. Casi coetdneo al episodio fue el libro de ABREU, Fray
Pedro de. Historia del saqueo de Cddiz por los ingleses en 1596.
Cédiz: Revista Médica, 1866. Edicioén critica, notas y estudio
introductorio de BUSTOS RODRIGUEZ, Manuel. C4ddiz: Uni-
versidad, 2017. Con direccién de este mismo autor. EI asalto
anglo-holandés a Cddiz en 1596 y su contexto internacional. Cadiz:
Universidad-Ayuntamiento, 1998.
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para ella una limosna de 5.000 pesos, que después
se complet6é con otras donaciones de procedencia
ultramarina. No obstante, fue en 1726 cuando se
establecié un arbitrio que serfa el cuarto del uno por
ciento de los frutos y caudales de las tres primeras
flotas, de los tres primeros galeones y de los navios
sueltos que enelintermedio y procedentes del Nuevo
Mundo arribasen al puerto gaditano*. Se trataba en
origen de una contribucién limitada en el tiempo,
pero que el Consulado prolongé al ser consciente
de que los recursos resultaban insuficientes “para
concluir una Iglesia de la hermosura y extensiéon
que concivieron”. No obstante, con el paso de los
afios algunos comerciantes cesaron en el pago del
arbitrio, por lo que el Cabildo de la catedral se vio
en la necesidad de solicitar una nueva imposicién®.

La solicitud y la orden real se trat6 en la Junta
General de comercio del 28 de enero de 1773, mostran-
dose sus miembros conformes. No obstante, solicitaron
al arquitecto, enaquel momento Torcuato Cayo6n, una
declaraciéon de su estimacién delo que serianecesario
para concluir la obra. El recurso a una carga sobre
los beneficios del comercio ya se habia empleado
parasufragar otras grandes construcciones religiosas
andaluzas, caso de las catedrales de Guadix, Jaén y
Malaga, o la de Ceuta, asi como de la colegiata de
Jerez de la Frontera®. Pero fue con la construccién de

4. ANTONSOLE, Pablo. La Catedral de Cddiz... Op. cit., pags.
14-15.

5. Archivo General de Indias (A.G.I.) Consulados, leg, 1365,
sin foliar.

6. El tema ha sido tratado por PEREZ DEL CAMPO, Lorenzo.
“Bases materiales de la arquitectura andaluza: el comercio
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Fig. 1. Cadiz. Catedral. Fachada principal.

la Colegiata del Divino Salvador de Sevilla, cuando
seacudié alos caudales del comercio americano para
financiar parte de su obra. Sin embargo, en el caso
gaditano no se traté solo de limosnas o de partidas
circunstanciales y esporddicas, sino de una fuente
segura y permanente de financiacién, a la que en
diferentes momentos se opusieron con denuedo
comerciantes y miembros del cabildo municipal.
Aun asfi, la aportacién del comercio americano, que
se interrumpio en algunos afios por diversas causas,
fue el principal medio para sufragar el coste de la
construcciéon dela catedral gaditana. Su contribucién
fue decisiva, pue se estima que alcanzé el 72'23% del
total de los ingresos destinados a la obra, llegando a
ser en varios afios su tinica fuente de financiacién’.

Para lograr ese arbitrio del “cuartillo” el cabildo
eclesidstico desarrollé una ardua tarea negociadora,
enviando a la corte al maestrescuela Juan Bautista de
Zuloaga. Se trataba de justificar la necesidad de un
nuevo templo y de contar con la ayuda financiera
adecuada, presentdndose como argumentos los
servicios prestados por el Cabildo a la corona y a

americano y la financiacion de la catedral de Cadiz (1725-1838)".
Boletin de Arte (Mdlaga), 6 (1985), pags. 135-148.
7. Ibidem, pag. 143.
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los feligreses gaditanos, asi como la escasez de sus
rentas y beneficios. El memorial también se basaba
en la ereccién de la primitiva catedral por parte de
Alfonso x, en la ruina del templo con motivo de la
invasién de 1596, enla tosquedad dela fdbrica después
erigida, carente de cimientos y de limitadas propor-
ciones para el aumento de la poblacién producidoy,
especialmente, en su inadecuada imagen para una
ciudad de tanta importancia comercial y con tanta
poblacién extranjera. Se recogfan como precedenteslos
arbitrios que se habian establecido paralaedificacion
de la catedral de Malaga y la colegiata de Jerez de
la Frontera®. El memorial, en el que se planteaba el
“cuartillo”, fue remitido por el ministro José Patifio
al Consulado, para conocer su opinién antes de que
se celebrase una Junta General del Comercio. Aunque
inicialmente se plantearon reparos e incluso se llegé
a rechazar por ésta, el rey accedié finalmente a las
peticiones del Cabildo en los términos en que fueron
planteados a la Junta del 1 de julio de 1726.

En ese afio ya se habia procedido por Vicente
Acero, autor del proyecto de la catedral, a la cimen-
tacion general del templo y a la construccién de la
cripta para prelados y canénigos, considerada como

8. A.G.I. Consulados, leg, 1365, sin foliar.
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Fig. 2. Cadiz. Catedral. Interior hacia la cabecera.

una de las obras mds importantes de la estereotomia
modernaespafiola. Sobre el citado proyecto, susnove-
dades tipolégicas y técnicas, las criticas que recibi6,
las diversas inspecciones de la obra, las discusiones
suscitadas con diversos arquitectos y los panfletos
que tales disputas provocaron, han tratado Marias y
Rodriguez Ruiz’. A sus agudos y pertinentes textos
remito en relacién con las propuestas de Acero y sus
afios de direccién delas obras. Las paginas siguientes
estdn centradas en una etapa posterior, desde luego
no tanricaeninformacién sobre cuestiones técnicasy
estéticas, pero importante en el proceso constructivo

9. MARIAS, Fernando. “La catedral de C4diz de Vicente
de Acero: la provocacién de la arquitectura ‘crespa’”. Anuario
del Departamento de Historia y Teoria del Arte (Madrid), vol. xix
(2007), pags., 73-103; “La catedral de Cddiz de Vicente Acero: la
provocacién de los textos”. Anuario del Departamento de Historiay
Teoria del Arte (Madrid), vol. xx (2008), pags., 53-81y “La catedral
de Cédiz, un edificio moderno en el siglo xvin”, en VV. AA. Cddiz,
1717. De la modernidad a la contemporaneidad. Cadiz, Colegio de
Arquitectos, 2018, pdags., 216-223. RODRIGUEZ RUIZ, Delfin.
“Tradicién e innovacién en la arquitectura de Vicente Acero”.
Anales de Arquitectura (Valladolid), 4 (1992), pags., 36-49. De este
mismo autor, Ensayos sobre la Historia de la Arquitectura del siglo
xvur en Espaiia. Tradiciones hispdnicas y modelos europeos. Madrid:
Ediciones Complutenses, 2019, pags., 71-96 y “Una vision de la
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del templo gaditano. Corresponde a los afios en que
ocupd la direccién de las obras Miguel de Olivares,
en la que también hubo enfrentamientos, tanto
en cuestiones de disefio sobre el frontispicio de la
fachada principal, como por razones de capacitacién
profesional con el arquitecto José Prat. Para ello se
cuenta con lainformacién remitida o relacionada con
el Consulado que, como se hasefialado anteriormente,
fue el principal financiador de la edificacién de la
catedral, a la que se ha prestado limitada atencién.
El primer asunto relevante sobre dicho periodoes
el propio nombramiento del artista como maestro de
obras dela catedral. El cabildo informé al Consulado
de la eleccién de Olivares, quien dirigia la fdbrica de
la Colegiata de Jerez dela Frontera, el 14 de agosto de
17831, Es posible que esta previaexperienciay el hecho
dehaber colaborado con el anterior responsable de esa
construccién, el arquitecto Torcuato Cayén, incidiera
en su eleccién. No obstante, es importante destacar
que la decisién del Cabildo vino determinada por la
intervencién del Consulado. De hecho, los capitulares
gaditanos Francisco Antonio Tomati y Jerénimo de
Herrera al informar al prior y cénsules de la reso-
lucién sefialan que se le habia designado arquitecto
mayor “prefiriéndolo a los demds pretendientes por
ser el a quien vuestras sefiorfas recomendavan” . Su
sueldo serfa de 800 pesos anuales, aunque el Cabildo
se reservaba la posibilidad de reducirlo o anularlo
si se producian circunstancias extraordinarias o
faltaban recursos econémicos. La eleccién quedaba
supeditada a que Miguel de Olivares obtuviera el
titulo de académico de mérito por la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando, en el plazo de seis
meses. Tal prevencién era una consecuencia de las
atribuciones concedidas a dicha institucién sobre la
profesién de arquitecto y las obras de arquitectura,
pueseralatnica capacitada paraexpedir titulos. Para
conseguirlo era preciso pasar un examen donde el
candidato debia probar su suficiencia ante untribunal .
Este mecanismo de control iba encaminado, no solo
a garantizar el correcto desarrollo de las obras, sino
muy especialmente la adecuacién de los proyectos
a los aires estéticos renovadores que desde la insti-
tucién se querian introducir en la practica artistica,

catedral de Cddiz de Vicente Acero”, en VV. AA. Céadiz 1717,
op. cit., pags, 224-233.

10. La decision capitular se habia producido el 9 de julio.
URRUTIA, Javier de. Descripcion Histérico-Artistica de la Catedral
de Cddiz. Cadiz: Revista Médica, 1843, pdg. 91.

11. A.G.I. Consulados, leg. 1365, sin foliar.

12. Sobre el tema véase QUINTANA MARTINEZ, Alicia.
La arquitectura y los arquitectos en la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando (1744-1774). Madrid: Xarait Ediciones, 1983,
especialmente pags. 104-109.

235



MORALES, ALFREDO J.

frente a la actitud de los maestros que atin seguian
los postulados barrocos locales. Tal cometido se
consolidé en 1786 cuando, bajo la direccién de Pedro
Arnal, se estableci6 la llamada Comisiéon de Arqui-
tectura cuya misién era vigilar y censurar las obras
publicas que se realizaran™ Obligar a Olivares a la
obtencién del titulo era un procedimiento que daria
al Cabildo confianza sobre su preparacién profesional
y su capacidad para proseguir de manera correcta
las obras de la catedral. No obstante, el maestro no
cumpli6 la obligacién de titularse en el plazo sefia-
lado. La interesante del caso es que el Consulado lo
justific6 ante los capitulares gaditanos aduciendo al
mal tiempo que entre el otofio y la primavera habia
vividolaciudad, con continuas y abundanteslluvias.
Es mds, los cénsules habian tratado de conseguirle
el titulo evitdndole “las incomodidades del viaje y
su costo”, planteando la posibilidad de remitir a la
Academia los planos que el maestro habia elaborado
a tal fin. Los contactos con los académicos dieron
esperanzas al Consulado, pero la institucién habia
acordado que nadie fuera aprobado sin comparecer
personalmente ala oportuna prueba. De su proceder
y de los impedimentos surgidos en torno al viaje
de Olivares dieron cuenta los cénsules a la junta de
diputados de la obra el 7 de agosto de 1784'. Esta
acepto los argumentos planteados y prorrogé en dos
meses el plazo fijado para que el maestro obtuviera
el titulo. A pesar de ello Olivares no se trasladé a
Madrid para cumplir esa obligacién hasta 1786. Un
afio antes el Cabildo, basdandose en los deseos del
comercio, se habia ocupado por hacer cumplirel pago
del “cuartillo” a todos los habitantes de la di6cesis
que recibiesen mercancia a su nombre, asi como a
diversas compafifasy gremios cuyos factores residian
en la misma, que no habian querido contribuir. Por
medio del obispo se recurri6 al Supremo Consejo de
Indias, presentando un memorial con una nota del
tesorero José Fernandez de Cosio integrada por once
puntos con dudas sobre la cobranza del arbitrio y el
parecer que al respecto tenia el Consulado. Por real
cédula de 30 de marzo de 1786 se aprobé la iniciativa
y las propuestas que este habia presentado®.
Mientras tanto el proceso constructivo continuaba,
centrdndose en ese momento en la fachada principal
de la catedral. Olivares habia proyectado para su

13. SAMBRICIO, Carlos. La arquitectura espaiiola de la Ilustra-
cion. Madrid: Consejo Superior de los Colegios de Arquitectos
de Espana e Instituto de Estudios de Administracién Local, 1986,
pag. 19.

14. A.G.I. Consulados, leg. 1365, sin foliar.

15. URRUTIA, Javier de. Descripcion Histérico-Artistica... Op.
cit., pags. 92-93.
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remate “un arco en forma de cascaron” quelos apare-
jadores Francisco Cuevas y Juan de Cuba estimaban
de arriesgada construccién, segtin su experiencia y
conocimientos. El 1 de mayo de ese mismo afio se
dirigieron a los diputados de la obra expresando
sus temores. Ante la disparidad de criterios entre
maestro y aparejadores se decidi6 la realizacién de
un modelo en yeso de dicho elemento, que no se ha
conservado'®. Otro asunto tratado enlareunién cinco
dias posterior fue lalabra de sillares de labéveda. Al
parecer se estaban trabajando directamente sobre la
fébrica, mientras se habia acordado hacerlo a pie de
obra para ahorrar gastos. La lectura de los escritos
y las dudas sobre el modo correcto de actuar llevé a
que enlareunién del dia 13 se decidiera que diversos
expertos trataran el tema, selecciondndose alos que se
consideraron més adecuados. Seria el dia 8 de junio
cuandolos maestros propuestos acudieron aexaminar
el edificio y a analizar los dibujos de Olivares'. Ya
es conocido que los elegidos fueron el marqués de
Urefia, caballero de Santiago y académico de mérito
de Madrid, Antonio de Bada y Navajas, alférez de
navio y ayudante mayor de arquitectura de las obras
reales, José Prat académico de Madrid y responsable
de las obras de la Nueva Poblacién de San Carlos
en la Isla de Ledn, actual San Fernando, los también
académicos Antonio Velarde y Cosme de Acufia,
ambos destinados a México y Pedro Angel Albisu,
académico y arquitecto de la ciudad de Cadiz'". La
inspeccién realizada por los maestros incluyé el
examen de los planos y de la maqueta. Al concluir
todos consideraron que el citado cascarén era seguro,
perorecomendaronsuprimirloy reemplazarlo por un
muro planoafin deevitarlainterrupcién dela cornisa
del 4tico que debiaenlazar conla circundante de dicho
cuerpo. También estimaron que deberia suprimirse
el frontén y emplearse de remate una balaustrada
como en el resto de la cornisa. La propuesta supuso
la interrupcién de la obra y la presentacién de una
consulta a la Academia de San Fernando.

16. ANTON SOLE, Pablo. Catdlogo de Planos, Mapas y Dibujos
del Archivo Catedralicio de Cddiz. Cadiz: Ayuntamiento, Catedra
Municipal de Cultura “Adolfo de Castro”, 1976, pdg. 23.

17. A.G.I. Consulados, leg. 1365, sin foliar.

18. Erréneamente se citaa Cosme Acufia, como Cosme Cafa
por ANTON SOLE, Pablo. La Catedral de Cddiz.... Op. cit., pag.
30. La licencia de su paso a Indias como director de pintura de
la Academia de San Carlos de México estd fechada el 23 de junio
de 1786. Le acompafiaria su mujer Francisca Reggio y su criada
Catalina Martinez. A.G.I. Contratacién, leg. 5530, N.1, R.7. La
participacién de Cosme Acufiay Antonio Velarde enlainspeccién
debi6 ser consecuencia de su estancia en Cddiz para embarcar
con destino a México. Seguramente la junta de obras aproveché
su presencia para sumar el parecer de otros dos académicos.
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Alavistadelas decisiones delos maestrosinspec-
tores, Olivares elaboré unos planos que presenté al
Cabildo. Enlareunién capitular del dia4 de septiembre
se acord¢ solicitar al marqués de Urefia su revisiéon
para que confirmara la necesaria eliminacién del
cascarén y en ese caso solicitar nuevos disefios para
el frontispicio. La decisién fue trasladadaalajuntade
diputados dela obra para que volvieran a convocar a
los maestros. La visita tuvo lugar el 2 de diciembre,
acudiendo a la misma los anteriormente citados, a
excepciéndelos académicos Acufiay Velarde, quienes
ya debian haber embarcado con destino a México,
sumdndose a la misma los dos aparejadores de la
obra, mds un representante del Cabildo®. Tras ella
ratificaron las opiniones expresadas en la primera
inspeccién, por lo que se les solicit6 el disefio del
remate y la preparaciéon de la consulta que debia
trasladarse a la Academia de San Fernando®. De
todoellose dio cuenta al Consulado en unexpediente
fechado cuatro dias mds tarde?'.

En el momento de realizarse la segunda inspec-
cién Olivares no se encontraba en Cadiz, pues se
habia trasladado a Madrid para obtener el titulo
en arquitectura. Por distintas causas y con diversos
argumentos se habiajustificado su demoraen cumplir
con el compromiso de titularse que le fue sefialado al
nombrdrsele maestro delas obras dela catedral. Sobre
ello habia tratado el Cabildo en su reunién del 28 de
octubre, quejdndose de que su falta de titulacion le
permitia obrar sin atenerse a las 6rdenes recibidas,
conmindndolo a que acudiera a la Academia. Para
el correspondiente viaje le dieron licencia en la
sesién del 6 de noviembre, entregdndole la cantidad
correspondiente a tres mensualidades paralos gastos
de desplazamiento, conforme a la pauta seguida en
una ocasién similar con el maestro Torcuato Cayon,
anterior responsable de las obras. Aun asf, sefialaron
que el viaje se prolongase solo lo imprescindible para
que estuviera presente en la prevista inspecciéon de
los maestros, a fin de responder a sus preguntas y
también para que asistiera a la colocacién de la clave
de la béveda del segundo tramo de la nave central.
No obstante, el primero de los propdsitos no pudo
cumplirse, pues la visita se aplaz6 hasta el 2 de
diciembre porlas ocupaciones del marqués de Urefia®.

Enlajuntadel dia9 defebreroy siguiendoel parecer
de los expertos se rechazé la solucién planteada por
Olivares y se paso a seleccionar la mds conveniente

19. A.G.I. Consulados, leg. 1365, sin foliar.

20. URRUTIA, Javier de. Descripcion Historico-Artistica... Op.
cit., pag. 96.

21. A.G.I. Consulados, leg. 1365, sin foliar.

22. UrrutiaJavier de. Descripcion Histérico-Artistica... Op. cit.,
pégs. 96-97.
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entre las presentadas por los arquitectos José Prat y
Pedro Angel Albisu, disefios que segtn opinién del
marqués de Urefia eran de igual mérito. Para elegir
uno de ellos se echd a suertes y salié ganador el del
primero, decidiendo los miembros pertenecientes
al comercio que no se enviara la propuesta a la
Academia, para evitar gastos y porque el cambio se
habia efectuado bajo la supervisién de arquitectos y
académicos de mérito. No obstante, la decisién no
fue undnime y hubo quienes incluso defendieron
continuar con la traza primitiva.
EnausenciadeOlivares senombré a Prat director
interino de las obras, llevando a cabo algunas tareas.
Asi, preparc’) un terreno para trazar una montea,
realiz6las dela cipulay sus pechinas, elaboré dibujos
para el segundo cuerpo del frontis y para la béveda
inmediata®. Reconoci6 las obras que habia dirigido
Olivaresy advirti6 fallos graves, mostrando también
su disconformidad con la gestién y direccién de las
obras. Sefialé que no existia un lugar para trazar las
monteas y los cortes de canterfa, ni se contaba con
las herramientas e instrumentos apropiados. Por ello
habia ordenado allanar un terreno en el que poder
trazar las pechinas, sobre las que Olivares habia
comenzado a trabajar, pero cuyo corte de canteria
estimaba erréneo, pues las piezas no presentaban la
curvatura que permitirfa ajustarse alaformacéncava,
lo que obligaria a retallarlas. Indicaba que esta era
una cuestién ala que se prestaba especial atencién en
las obras de importancia, recurriendo a la autoridad
del padre Tosca y de Frezier para sefialar que lo més
“ttil y primoroso de la arquitectura es la formacién
de los arcos y las bobedas” . La referencia a ambos

23. En el primero de los trabajos emple6 tres dias, para el
segundo tardé unasemanay fue ayudado por su hijo, en el tercero
se ocup6 diecisiete dfas. A.G.I. Consulados, leg. 1365, sin foliar.

24. Es evidente que en el primer caso se refiere a TOSCA,
Tomds Vicente. Compendio Mathemdtico, en que se contienen todas
las materias mas principales de las ciencias que tratan de la Cantidad.
Tomo v. Que conprehende Arquitectura Civil, Montea y Canteria.
Arquitectura Militar. Pirotechnia y Artillerfa. Valencia: Vicente
Cabrera, 1712. En el segundo no es facil precisar a cudl de las
dos obras de Frezier alude, siendo la segunda una versién abre-
viada de la original, destinada a la ensefianza. La primera es
FREZIER, Amédée-Francois. La théorie et la pratique de la coupe
des pierres et des bois pour la construccion des voutes... ou traité de
stéréotomie, suivi de Dissertation sur le genre de décoration apelle
les ordres d’architecture. Estrasburgo-Paris: C. A. Jombert, 1737-
1739. La segunda es FREZIER, Amédée-Francois. Eléments de
stéréotomie a l'usage de l'architeture pour la coupe de pierres. Parfs:
C. A.Jombert, 1760. Sobre la primera obra puede verse NAVAS-
CUES PALACIO, Pedro. En: WIEBENSON, Dora. Los tratados de
arquitectura de Alberti a Ledoux. Edicién espafola a cargo de Juan
Antonio Ramirez. Madrid: Hermann Blume, 1988, pags. 110-113.
Para las otras dos PEROUSE DE MONTCLOS, Jean-Marie. En:
WIEBENSON, Dora. Los tratados de arquitectura...Op. cit. pags.
257-258.
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Fig. 3. Cadiz. Catedral. Interior. Nave central.

tratadistas, que estdn entre los mds difundidos del
Setecientos, demuestra los conocimientos no solo
précticos, sino también tedricos de Prat, que supe-
raban el dmbito nacional, una situacién explicable
en un arquitecto con muchos afios de académico de
mérito de San Fernando y con amplia experiencia
profesional, como el mismo indicé en un memorial
que posteriormente se vera.

Sobre el corte de las piedras para las pechinas
ofrece las correspondientes medidas y sefialala colo-
caciénintercalada entre las de mayor y menor tamafio
para dar mds firmeza a la fabrica, asunto sobre el que
habia dejado precisas instrucciones al aparejador
Francisco Cuevas®. Otro de los reparos que puso
se referfa a la béveda del segundo tramo de la nave
central, que habia cerrado Olivares. Sefialaba que las

25. A.G.I. Consulados, leg. 1365, sin foliar.
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juntas iban mal unidas y que se habia recurrido a la
cal o al estuco para disimularlo. Al respecto algunos
oficiales habian informado que el llagado en &reas
del trasdds era tan amplio que se podia meter un
pufio. Criticaba el excesivo gasto en la elaboracién
de las molduras y el florén de las bévedas, que Prat
achacaba a la falta de plantillas y cortes de canteria
adecuados, al haber labrado primero los sillares y
luego los adornos, mientras que la forma correcta
hubiera sido trabajarlos todos al mismo tiempo,
como €l habia hecho. Més grave le parecié la falta
de uniformidad de los cuatro arcos formeros de la
béveda, que se resolvié dando a uno de ellos mayor
capialzado en las dovelas, lo que consider6 una fea
solucion.

Pas6 después a criticar el segundo cuerpo de
la fachada. De este habia presentado Olivares dos
disefios, considerando que la primera ofrecia una
solucién arriesgada por carecer de estribo, mientras
que la segunda no habia resultado satisfactoria para
los maestros que habian inspeccionado la obra. Esta
fue la causa de la elaboracién de nuevas propuestas
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por parte del propio Prat y de Pedro Angel Albisu
que, como se ha indicado, se echaron a suerte, resul-
tando ganadora la del primero. En la propuesta de
Olivaresindica que existfa al exterior un vano circular,
mientras interiormente se habia resuelto a modo de
hornacina con adornos de orden corintio, siguiendo
el modelo del retablo de la Virgen de la Rosa de la
propia catedral. El conjunto descansaba sobre la
cornisa interior del dtico donde existian pedestales
para colocar esculturas. Consideraba que todo el
conjunto apeaba en falso sobre dicha cornisa y que
los pedestales eran estrechos para albergar imdgenes
exentas. Estimaba que el escudo de armas que serviade
remate al frontén tenia tan escaso relieve que parecia
“una torta”. También expres6 Prat su desacuerdo con
una de las portadas laterales de la fachada, pues su
escudo, al tener menos altura de la establecida en
el proyecto, resultaba poco perceptible. Mds grave
considerabala presencia de unas ménsulas de excesivo
vuelo en el segundo cuerpo que no estaban previstas
en el disefio, seflalando que en el resalte de la pilastra
se colocase un jarrén como remate.

En relacién con la cdpula sefial6 que el arco toral
correspondiente al presbiterio eramds alto quelos tres
restantes, por lo que al apearla sobre ellos resultaria
una solucién extrafia y desafortunada. Para evitar el
mal efecto que se producirfa procedié a nivelarlos.
Su inspeccién se extendié al perfil de la ctipulay a
su apeo sobre el tambor, sefialando la flaqueza del
anilloy delos sobrearcos, que serianecesario reforzar
para evitar que cargase sobre la béveda de la nave el
correspondiente sector del aludido anillo. Estimaba que
parasolucionar el problemaseria necesario desmontar
parte de los sobrearcos y rehacerlos de nuevo, pero
bien trabados, para evitar la posible ruina cuando se
construyesen el tambor, ctipula y linterna. Para tal
operaciénhabia dado precisasinstrucciones al apare-
jador, pues estimaba que de continuar la obra segtin
la traza existia el peligro de hundimiento. Sobre el
tambor consideraba que el fallo estaba en su falta de
grosor respecto a la medida recomendada por Carlo
Fontana, al haber previsto columnas por dentro y
fuera del mismo. Como solucién y en el tiempo que
habia estado de director delas obras, habia propuesto
otro disefio parala ctipula, cuyo referente era Miguel
Angel. Ademds de haber engrosado el muro habia
proyectado colocar columnas exentas solo en los
angulos exteriores de los estribos, mientras para
el resto de los mddulos habia disefiado pilastras o
columnas adosadas®.

26. Por susalusiones alos dos arquitectos y por su propuesta,
es posible que José Prat se hubiera servido de las estampas del

V CONGRESO INTERNACIONAL DE BARROCO IBEROAMERICANO

Elinformealajunta de obras terminaba sefialando
lo acertado que serfa nombrar

un maestro inteligente para seguir la obra en
compaiiia del sefior Olivares... conlas facultades
amplias para contener que el dicho sefior Olivares
con sus facilidades no mandase otra cosa de lo
que quedase dispuesto por dicho maestro,

puesasila construcciéon podriaseguir sin errores, “con
la mayor ordenacion, segiin arte”. Resulta evidente que
José Prat se estaba proponiendo para cumplir dicho
cometido, es decir paradirigir las obras dela catedral,
relegando a Miguel Olivares a un segundo lugar y
sin capacidad decisoria. Del interés del primero por
hacerse con la direccién es también testimonio el
escrito del 10 de abril, recogiendo su labor al frente
delaconstruccién. En él pide al cabildo quelo premie
por sus méritos y ladedicacién prestada, suplicdndole
que lo “ocupen en lo que me juzguen ttil, que todo
mientendimientono esotro que el no poder remediar
como deseo los graves yerros que he encontrado en
este templo” que achaca a la negativa de Olivares a
consultarle, por lo que esperaba “merecer expresas
ordenes del servicio de vuestras sefiorias que ejecu-
taré conrendida obediencia”. Todas estas incidencias
determinaron la suspensién de las obras, existiendo
propuestas para que el problema se trasladara a la
Academia deSan Fernando. Sinembargo, se consideré
mas rapido y eficaz que Prat y Olivares, junto con
otros dos arquitectos las inspeccionaran y de comin
acuerdo decidieran cémo proseguirlas. Dicha inicia-
tiva también planteaba que un arquitecto colaborara
con Olivares visitando la obra periédicamente y que
hubiera un tercer académico que decidiera en caso
de existir opiniones contrarias de los anteriores. No
obstante, la situacién siguié como estaba.

De todo lo acaecido en su ausencia tuvo noticias
el maestro de la catedral gaditana a su regreso de
Madrid con el titulo de arquitecto, el cual presenté
en la junta de diputados del 17 de marzo de 1787.
También conoci6 los posteriores pareceres de Prat,
que rechazé con diferentes argumentos. Una prueba
de ello fue lo sucedido en la reunién del 26 de abril
a la que ambos maestros fueron convocados. En ella
planted objeciones al disefio y montea de las pechinas

libro de Fontana, Carlo. Il tempio Vaticano e sua origine: con gli’edifitti
pitt cospicui antichi e moderni fatti dentrone fuori di esso descritto dal
cau. Carlo Fontana; con molte regole principali d?Architettura
[et] operationes curiosissime date in luce e delineate dal medesimo;
con un indice copiosissimo...; opera diuisa en sette libri; tradotta in
lingua latina da Gio. Gius. Bonnerué de S. Romain. Roma, Giovanni
Franceso Buagni, 1694.
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que éste habia comenzado y cuya construccién habia
ordenado suspender. El responsable de la Nueva
Poblacién de San Carlos quiso saber las razones que
lehabianllevado a tomar tal decisién, preguntdndole
siestimaba quelos cortes de canterfa eranincorrectos.
Olivares reconocié suadecuacion, pero sefialando que
los sillares resultaban pequefios. Con tal apreciacién
quisoreivindicar suampliaexperienciaenel arte dela
estereotomia enla que, siguiendolos procedimientos
tradicionales, se habia formado y de la que habian
surgidosus principales obras. Las divergencias plan-
teadas llevaron a los diputados de la obra a pedirles
que inspeccionaran las obras conjuntamente, a lo
que Olivares se neg6. Tal actitud indigné a Prat, que
quiso resarcirse ofreciendo un detallado curriculo de
su trayectoria profesional.

Su carrera eraen parte conocida gracias a Urrutia,
pero del citado documento se puede extraer mds
informacién, que permite conocer conmayor detallela
amplitud y variedad delaslabores quellevé a cabo?.
Ademis, debe tenerse en cuenta que existen algunas
aportaciones posteriores a dicho autor, centradas en
su actividad en tierras de Tarragona y previas a su
traslado a Cadiz, que ofrecen un panoramaactualizado
de su labor y repercusién en la comarca®. Por otra
parte, también debe considerarse que antes de esas
publicaciones se habian aportado algunas noticias
sobre su actuaciéon en la Nueva Poblacién de San
Carlos, asi como se habian mencionado varios de
sus trabajos mds reconocidos®.

El documento lo inicia Prat denominando a
Olivares, conevidente menosprecio, “académico nuevo”,
para continuar diciendo que €l era desde hacfa mds
de trece afios académico de mérito de San Fernando,
Academiaenlaquetenia asiento, estando ensituacién
de ascender en la misma y gozando de las prerroga-
tivas de los hijosdalgo de sangre de Espafia. En este
encabezamiento, en que se ufana de su condicién y
privilegios, no alude, por obvias razones, a la forma
enla que logré su nombramiento, circunstancia que,
al margen de otras consideraciones, se ha de tener en
cuenta en el debate suscitado con Olivares. El reco-
nocimiento de Prat como académico tuvo lugar en
un segundo intento en 1774, tras ser rechazado tres
afios antes. Lo logré por mayoria de votos y sin pasar
exdmenes, después de presentar su proyecto para la

27. Algunos de ellos fueron recogidos por URRUTIA, Javier
de. Descripcion Histérico-Artistica... Op. cit., pag. 99.

28. Es el caso de la monografia de SERRA MASDEU, Anna
Isabel. Josep Prat i la irrupcié de I’ Academicisme en l'arquitectura
Tardobarroca Tarragonina. Tarragona: Diputacid, 2010.

29. Véase TORREJON CHAVES, Juan. La Nueva Poblacién de
San Carlos en la Isla de Leén (1774-1806). Madrid: Ministerio de
Defensa, 1988, especialmente tomo 1, pags. 198 y 207-208.
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capilla de Santa Tecla de la catedral de Tarragona y
gracias a la decisiva recomendacién del arquitecto e
ingeniero Pedro Martin Cermefio, personaje de gran
relevancia, académico de méritoy consiliario de dicha
instituciéon desde 1770%.

Continua el historial sefialando que desde hacia
cuarenta y cinco afios era arquitecto examinado
en la ciudad de Barcelona y que en ese tiempo se
habia ocupado de importantes obras siempre con
la aprobacién de sus superiores. Destaca que habia
trabajado enla construccién de sieteiglesias, cincode
ellas con ctpula y que, por disposicién del ya citado
Martin Cermefio, habia sido director de las obras de
la catedral de Lérida. También habia servido a los
cabildos dela catedral de Tarragona, “conla suntuosa
capilla de Santa Tecla, toda de jaspes y marmoles
hasta la linterna de la ctipula”, al de Lérida, con los
directores de la nueva catedral, y al de Tortosa con
la gran sacristia y capilla de las reliquias y el camarin
de Nuestra Sefiora de la Cinta.

Pasa seguidamente a relacionar los trabajos
encargados por distintas autoridades y personali-
dades, mencionando al marqués de la Mina, para
quien intervino en la iglesia de San Miguel del Mar
de Barcelona®. Al conde de Ricla, al que construyé
un gabinete de jaspes y al conde del Asalto, de quien
recibié el encargo de elaborar el mapa que abarcaba
desde Tarragona hasta el rio Cenia, en tierras de
Castell6n, en el que seinclufanlos puertos de Alcanar
y Los Alfaques®. A peticién del conde de Florida-
blanca delined la carretera de Tortosa a Valencia con
las poblaciones entre ambas comprendidas. También
realiz6 el proyecto del puerto de Tarragona que fue
aprobado por orden real y del Consejo Supremo,
dibujando por encargo de Félix O’Neille el mapa de
la carretera de comunicacién entre Barcelona y la

30. Sobre este asunto véase MARTINELL, César. “Nombra-
miento de académico del arquitecto José Prat, autor de la capilla
de Santa Tecla”. Butlleti Arqueologic. Reial Societat Arqueologica
Tarraconense (Tarragona), 1-2, (1945), pags. 58-62.

31. Se refiere al segundo de dicho titulo, don Jaime de
Guzman-D4valos y Spinola, militar de amplio historial que
fue capitdn general de Catalufia y que realizé una importante
renovacién urbanistica en Barcelona con la construccién del
barrio de La Barceloneta, proyectado por el ingeniero militar
Juan Martin Cermefio. La iglesia citada es la de San Miguel del
Puerto, en la que fue enterrado.

32. El conde de Ricla era el militar don Ambrosio de Funes
Villalpando y Abarca de Bolea, quien tras ser gobernador militar
de Cartagena y de Cubay virrey de Navarra, ocupé la Capitania
General de Catalufia, sucediendo al marqués de La Mina antes
citado. Por su parte el conde del Asalto, primero de este titulo,
era don Francisco Gonzdlez de Bassecourt, quien también fue
capitdn general de Catalufia a partir de 1778, realizando impor-
tantes obras publicas, como la urbanizacién del Raval.
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costa del Garraf, asi como el tramo existente entre
aquella ciudad y Villafranca del Penedés, en la via
quellevaba hastaMadrid ®. Ademds, intervino enlos
reales molinos harineros de Flix y fue el primero de
los maestros elegidos por el consejo de arquitectos de
Barcelona para encargarse de los puentes, caminos y
obras ptblicas de la zona, tras la solicitud del inten-
dente de la ciudad, el bar6n de la Linde®. También
indica que por orden del Consejo de Castilla disefié
laiglesia de Catllar, en el arzobispado de Tarragona,
destacando que el proyecto fue aprobado por la
Academia de San Fernando, que lo nombré director
delasobras, designacién que se remitié alosregidores
de dicha poblacién. Precisa que, sin embargo, no pudo
llevarla a cabo pues por intercesién del ingeniero
Ignacio Imperial Digueri, el capitdn general conde
del Asalto informé positivamente sobre su persona
y fue destinado a las 6rdenes del citado ingeniero y
capitdn de navio para trasladarse a la Real Isla de
Leén y participar en las obras de la Nueva Poblacién
de San Carlos. El documento de José Prat concluye
afirmando que contaba con documentacién acredita-
tiva de todas las obras citadas, afiadiendo que habia
realizado ademds otras muchas, tanto de arquitectura
como deescultura, quenorelacionaba parano cansar
alos integrantes de la junta de obras de la catedral®.

En mayo present6 Miguel de Olivares su escrito
de réplica a las acusaciones de Prat. En su redaccién
pone de manifiesto su desconfianza hacialos motivos
que habianllevado a Prat a elaborar su informe, indi-
cando que habia actuado con “mds preocupacién o
voluntariedad que sinceridad”, mirando su “interés
particular conspirando a introducirse en la construc-
cién de la referida iglesia”. Negaba que Prat hubiera
quedado como arquitecto interino al mando de las
obras puesto que habia dejado distintas instrucciones
alos aparejadores que eran suficientes para continuar
la fabrica durante su ausencia. Indicaba que fue en
respuesta a la pregunta de la junta sobre la persona a
la que se podia consultar en caso de duda como surgié
el nombre de Prat y que este se habia presentado a
la junta de 26 de marzo sin haber sido convocado.
En relacién con los sillares de las pechinas sefialaba
que, aunque eran pequefas, se ajustaban a reglas de
arquitectura, mientras que Prat basaba su defensaen

33. Debié ser en los afios en que el citado personaje, con
dilata carrera y amplia experiencia profesional, fue gobernador
politico-militar y corregidor de Barcelona, cargos de los que tomé
posesién en diciembre de 1782.

34. Setratade Manuel Antonio Teran Alvarez delos Rios, cuya
principal labor como intendente de Catalufia fue la construccién
de la Mina de Aguas de Moncada.

35. A.G.I. Consulados, leg. 1365, sin foliar.

V CONGRESO INTERNACIONAL DE BARROCO IBEROAMERICANO

un acto de voluntad. Manifestaba Olivares que éste
habiahecho gala de sutitulacién enlaReal Academia
de San Fernando, pero que deberia considerarse que
cuando lo obtuvo no se requeria la superaciéon de
pruebas, mientras él habia conseguido su titulo tras
pasar unos rigurosos examenes.

Sobre la ausencia de un lugar en el que plantear
las monteas y cortes de la canteria, sefiala que habia
tres. Uno se situaba en el frente de levante, otro en el
de poniente y el tercero junto al muro que servia de
linde con el colegio de la Compafia de Jests. Por ello
considerabainnecesariay muy costosalaadecuaciénde
una explanada, que se habia proyectado sin ajustarse
a las reglas de economia. En relacién con el trazado
de las pechinas de Prat consideraba que sus sillares
no estaban asentados “con la propiedad que exige su
figura y corte”. Estimaba que las plantillas estaban
mal disefiadas, hasta el punto de que al aparejador
Cuevas le fue imposible sacar la montea por haber
tratado las piezas horizontales y perpendiculares
como si asentaran en plano vertical, lo que era un
gravisimo error. Ademds, sefialaba que el perfil
trazado dabalugarasillares con mayor didmetro que
el anillo sobre el que asentarfa el cuerpo delucesy que
las dovelas eran cortas, considerando que incluso la
mayor deberia tener el doble de lo fijado, sin incluir
en dicho tamafio el relieve del medallén, pues de esa
forma se daba a la obra mayor seguridad.

Rechaza los inconvenientes planteados por Prat
sobre no estar las dovelas asentadas con el corte que
requeria su figura, sefialando que éste habia efec-
tuado los cortes de la canterifa utilizando la misma
plantilla por él disefiada. Es mds, indica quelos cortes
propugnados por Prat solo tenfan la apoyatura de
uno o dos autores modernos, mientras que los por él
ejecutados, asi como por Torcuato Cayén, contaban
con el refrendo de todos los demds. Discrepa sobre el
tamafio de las piedras de las pechinas, que procedian
de Puerto Real, y rechaza que hubiera hiladas mds
altas que las referidas pechinas. En relacién con los
cortes de la canterfa en la b6veda de la nave mayor,
también niega las acusaciones y sefiala que si la
separacién entre las juntas permitiese introducir un
pufio, como habia sefialado Prat, la obra se habria
venido abajo. También rechazaba que los adornos
de molduras y el florén se hubiese labrado una vez
asentados los sillares.

En relacién con la diferencia de altura del arco
ciego advirtié que se construyé mientras él estaba
fuera reconociendo canteras y que se lo hizo ver al
aparejador Cuevas. Ante la situacién originada se
decidi6 que otros maestros lo inspeccionaran y, con
el acuerdo de varios diputados de la junta de obras,
se acordé que se tratara de disimular de la mejor
manera posible, pues eran conscientes de que no
serfa posible advertir este defecto desde el nivel del
pavimento de la catedral.
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Fig. 4. Cadiz. Catedral. Interior. Brazo del Crucero. Bovedas.

Sobre el adorno del testero defiende que era
no solo correcto, sino también de gran hermosura,
habiendo recibido la aprobacién y elogio de los dife-
rentes maestros alos quelajunta consulté. Considera
equivocada la opinién sobre la claraboya, nichos y
adornos interiores y exteriores del dtico, negando
haber tomado como modelo para el adorno el retablo
de la Virgen de la Rosa. Esta obra respondia a un
orden arquitecténico estricto, mientras el adorno de
la claraboya era una imitacién del origen del orden
corintio, con capiteles segtin Vitruvio y fustes reem-
plazados por caridtides —estatuas de matronas dice
el texto— similares a las empleadas por los griegos
en sus edificios, que habian sido refrendadas por la
Academia®. De tales elementos y de la composiciéon

36. La alusion al tratado del arquitecto romano es muy
genérica, pero al corresponder a representaciones de caridtides
es posible que Olivares se estuviera refiriendo a alguna imagen
de las ediciones venecianas de Los Diez Libros de la Arquitectura
realizadas por Daniele Barbaro. Enla de 1556 aparecen en la pdgina
24, en la pdgina 16 en la edicién de 1567 y en la pdgina 26 en la
publicada en 1584.
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general del remate del testero es testimonio un dibujo
delarchivodelacatedral gaditana. Ensu parte inferior
aparecelaleyenda “Es ynventado este testero ynterior
de la fachada por Miguel de Olivares Guerrero”¥.
Ademds, en el dngulo superior izquierdo se escribe

Se aprovo este dibujo en Junta de 20 de Agosto
1785, sacandolo anteriormente después de exami-
nado por inteligentes y se debe executar por el
director de la obra para lo que se rubrica.

Enelreverso del dibujo hay otraleyenda fechada
el 31 de enero de 1788 que certifica la autorfa de
Olivares y que va firmada por Pedro Juan Servera,
Pedro Ignacio del Campo y Juan Quintian Ponte,
diputados de la obra. El dibujo, realizado a tinta
y aguada y con escala gréfica en varas castellanas,
representa la zona superior del testero. Ofrece la
claraboya central albergada en una hornacina flan-
queada por caridtides sobre pedestales. Un frontén
curvo la remata, resolviéndose los médulos laterales
como hornacinas aveneradas con las esculturas de
San Germdan y San Servando, patronos de Cadiz.
En los tridngulos mixtilineos de los extremos se
presentan rocallas y motivos vegetales. El tfmpano
estd ocupado por un cesto con flores y guirnaldas.
Sobre las hornacinas laterales hay una colgadura
recogida en tres puntos, con un festén pendiente del
anclaje central y motivos florales en los senos. Corona
el citado frontén una cartela de rocallas con una cruz
central y colgaduras en los flancos, recogidas por
figuras de angelitos. Esta composicién, simplificada
en algunos elementos y desprovista de los motivos
ornamentales serfa la que finalmente se realizarfa.

Consideraba Olivares despreciable el comentario
de Prat sobre el escudo de la ventana sobre la puerta
exterior del crucero préxima alos talleres, puesto que
presentaba la proporciéon adecuada. Aclara que no
servia pararematarla fachada, puesallise dispondria
una cornisa conbalaustrada. Aludealasmodificaciones
en el disefio y en las claraboyas de iluminacién de su
predecesor Torcuato Cayén y sefiala la incorreccién
que hubiera supuesto que dos huecos superpuestos
llevasen frontis, por lo que habia optado por situar
el escudo en ese punto. Agrega que las ménsulas
previstas tenfan el mismo ancho que el pilar y que
su presencia en lugar de las molduras proyectadas
se debfan al interés de algunos diputados de la junta
por mejorar el disefio.

37. Las informaciones de este dibujo se recogen en la corres-
pondiente ficha catalografica de ANTON SOLE, Pablo. Catdlogo
de planos... Op. cit., pags. 23, 37-38.
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Fig. 5. Cadiz. Archivo de la Catedral. Secciéon PMD, carpeta 2, n.? 1. Miguel de Olivares. Testero interior de la fachada principal.
1785. Antén Solé, Pablo. Catdlogo de Planos, Mapas y Dibujos... fig. 9.

Fig. 6. Cadiz. Catedral. Interior. Testero interior de la fachada principal.
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Sobre la diferente altura de los arcos torales
rechaza que alcanzase los cinco dedos y la fija en una
pulgada, estimando que tal diferencia enlugar de ser
censurable deberia ser elogiada, considerando los
asientos que solian hacer los arcos, incluso cuando
estdn realizados con los mismos materiales, y que
al final todo quedaria en el mismo plano. Contintia
censurando a Prat por los errores cometidos durante
su ausencia al asentar las piedras de la cornisa de la
fachada donde no correspondia. Sefialaba que sus
disefios eran bastante claros a este respecto y que era
preciso tener en cuenta su enlace con las torres y la
diferencia de los 6rdenes empleados en las portadas
laterales y en la principal, en relaciéon con la unién
de los miembros de las cornisas.

En relacién con los dos disefios que habia
presentado y que fueron rechazados en la reunién
de expertos sefiala sobre el primero, calificado como
temible, que en otra junta anterior integrada por
miembros prestigiosos se habia considerado como
sélido y factible, habiéndose también aprobado los
cortes con los que se deberfa construir. Afiadia que
esos disefios eran de Torcuato Cayén y que habian
sido aprobados por Ventura Rodriguez, director
de la Real Academia de San Fernando. Respecto al
segundo disefio les recordé que recogia las ideas
de los miembros de la junta de obras, por lo que no
era propiamente suyo y que nunca habia sido de su
agrado. Con ese disefio puede relacionarse otro dibujo
del archivo catedralicio cuya leyenda, con letra mds
cuidada que en el caso anterior, se emplaza bajo la
escala en varas castellanas. Dicho texto dice

Ignographia praticada del segundo cuerpo y
frontispicio de la fachada desta Nueva Chatedral
copiada de los disefios que dejo Don Torcuato
Cay6n director que fue della y Académico de
merito de la Real de San Fernando delineada de
Orden de los Sefiores de la Junta por Miguel de
Olivares Guerrero su Architecto Mayor actual de
esta dicha Nueva Iglesia Chatedral®.

Representala solucién prevista para el remate de
la fachada. Se acomparia de la seccién del muro de
cierre en el que se aprecia el juego de la forma curva
del médulo central y el trazado en perspectiva de los
flancos. El remate estaria constituido por un potente
arco de medio punto flanqueado por pilastras toscanas
y rematado por un frontén. Bajo el mismo aparece el
6culo deiluminaciéninterior, conenmarque ondulado
y festones, coronado por la figura de la Fe. En el arco

38. Ibfdem, pdg. 23 y 38. El texto aportado por Antén Solé
ofrece alguna variante respecto al aqui reproducido.
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se ha dibujado con precisién la estereotomia de las
dovelas. A eje de las pilastras hay esculturas de los
Padres delalglesiay sobreel frontén un plinto conun
escudo con la cruz del Cabildo gaditano, enmarcado
por rocallas y flanqueado por dngeles mancebos. El
enlace entre la nave central y las laterales se efectda
mediante volutas mixtilineas con festones. Enelreverso
del dibujo se repite la fecha de 31 de enero de 1788 y
la firma de refrendo de autoria de Olivares por parte
delos diputados anteriormente mencionados. Como
es bien conocido esta propuesta no se llevaria a cabo,
pueslaférmula definitiva corresponde a un proyecto
de Manuel Machuca, quien también seria el autor
del disefio de los cuerpos superiores de las torres.
Del estado en el que se encontraba la obra cuando
fue nombrado arquitecto director es testimonio un
dibujo de 1789 que lleva por titulo

Fachada principal al norte, segtin esta oy dia en
todas sus partes: esta hecha toda ella de las barias
clases de piedras que se mencionan enla Relacién
que acompana®.

Rechazaba Olivares la interpretacién de Prat de
los sobre arcos torales y su grosor, sefialando que si
se hubiese informado en tratadistas como Vitruvio,
Palladio, Scamozzi y otros no se hubiera lanzado con
tanta ligereza a sefialar defectos inexistentes, puesto
que dichos autores tratan con detenimiento del tema
y ofrecen unas determinadas medidas, aunque €l les
habia dado incluso mds. Afiade que por el desconoci-
miento que tenfa Pratsobre los materiales nunca podria
ofrecer un juicio recto y veraz, ni estarfa capacitado
para determinar si existian defectos en una obra.

También mostraba su desacuerdo conlos calculos
sobrela ctipula, recordando que se trataba de un semi
esferoide, por lo que los empujes serfan diferentes a
los de una media naranja. Desestimaba las opiniones
de Prat sobre la estrechez del tambor y el uso de
columnas interiores y exteriores, sefialando haberle
dadolas dimensiones que Borromini habiaempleado
en el de la basilica de San Juan de Letrdan. Afiadia
que tal referencia la habia tomado de Andrea Pozzo,
comentario que lleva a considerar que Olivares habia
interpretado como disefio original del arquitecto de
Bissone las propuestas de ctipula con tambor del
epigrafe “Variae Frontis Ideae pro celiberrima Divi Joannis
Lateranensi Basilica, que ilustran su tratado y son de
autoria del hermano jesuita®. Ademds, indicaba que

39. Ibid., pags. 38-39.

40. Son las figuras 83 a 86 del tomo 11, del tratado de Andrea
Pozzo, Perspectivae Pictorum atque Architectorum, publicado en
Romaen1700. Corresponden a tres propuestas para lainconclusa
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Fig. 7. Cadiz. Archivo de la Catedral. Secciéon PMD, carpeta 2, n.2 2. Miguel de Olivares. Segundo cuerpo y frontispicio de la fachada
principal. 1785. Antdn Solé, Pablo. Catdlogo de Planos, Mapas y Dibujos... fig. 10.

el proyecto fue consultado con Ventura Rodriguez,
quien no solo lo aprobé, sino que también celebré su
hermosuray acertado disefio. Con respecto al disefio
del cuerpo deluces, medianaranjay linterna que Prat
indicaba haber resuelto siguiendo a Miguel Angel en
la basilica de San Pedro, se manifestaba contrario a
repetir esa solucién en todas partes, pues a pesar de
la excelencia del disefio del italiano, era preciso tener

fachada de la basilica. Fue en 1699, tras ser nombrado arcipreste
de San Juan de Letran el cardenal Benedetto Pamphilj, cuando
se organiz6 un concurso para finalizarla. Aunque Pozzo no
participé en el mismo, elabor6 sus disefios “invitado del genio y
dela ocasion”. Sobre los intentos para concluir la fachada puede
verse KIEVEN, Elisabeth. “Labasilica incompiuta e la nascita del
borrominismo”. En: BOSEL, Richard y LUITPOLD FROMMEL,
Christoph. Catélogo dela Exposicién Borrominiel universo barocco.
Milano: Electa, 2000, tomo 11, pags. 236-239.
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en cuenta las circunstancias concretas de cada obra,
que debia plantearse en relacién con la cimentacion.
Por otra parte, no consideraba correcto alterarla traza
que para la cipula habia elaborado Torcuato Cayon.

Losmemoriales de Praty Olivares fueron presen-
tados en la reunién del 26 de mayo de 1787. En ella
los diputados de la obra hicieron constar que fue la
junta de obras la que solicit6 la presencia de Prat,
que existfa un lugar en el que Olivares resolvia las
monteas y que nunca habia fijado reglas, ni incidido
sobre dimensiones asus propuestasy que eraincierta
la finalizacién del aludido arco formero durante
su ausencia. Habida cuenta de las disparidades y
divergencias de criterios de los maestros, delaimpo-
sibilidad de llegar a una postura comun y teniendo
en cuenta la orden de febrero del afio anterior sobre
la obligacién de consultar a la Academia de San
Fernando cualquier proyecto de obra ptblica, se
acordé remitirla documentacién por medio del conde
deFloridablanca para que dicha institucién conociera
los hechos y para que una comisién revisara las
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propuestas y resolviese. En el escrito con la remisién
de documentos se solicitaba que la resolucién fuese
lo més rdpida posible para que no se retrasaran los
trabajos de construccién del templo*'. Informado el
Cabildo de la iniciativa, lo dio por aprobado en su
reunién del 15 de junio. En ella también se conocié
el malestar del obispo don José Ascalzo y Miguel, no
solo con los fallos de la fébrica, sino especialmente
con Olivares a quien habia convocado para tratar el
asunto, habiendo recibido respuestas inadecuadas.
Por ello, en un oficio tres dias posterior, el prelado
proponia que un titular de la Academia, conlamayor
experiencia en la teorfa y prdctica de la arquitec-
tura civil fuese designado arquitecto de la fébrica,
aunque sin prescindir completamente de Olivares.
Tal propuesta fue aceptada por el Consulado, segin
se desprende de un escrito del 21 de junio*.

Ante la situacién planteada y tras el consenti-
miento real, el conde de Floridablanca comunicé
que la Academia habia designado como arquitecto
inspector de las obras a Manuel Machuca, teniente
director de arquitectura, cuyos gastos de desplaza-
miento y manutencién tendria que asumir la fabrica.
Por sus gestiones y resoluciones le dio las gracias el
Cabildo, manifestando que abonaria los costes del
viaje al arquitecto®. Al parecer su llegada a Cddiz
tuvo lugar el 25 de octubre de 1787, acompafiado de
su familia y un ayudante, prolongdndose su estancia
durante tres meses. En este intervalo Olivares tendria
que haber interrumpido los trabajos, 1o que no hizo
pues procedi6 a forrar exteriormente con jaspes de
Malaga el cuerpo inferior de la catedral. Al respecto
es importante tener en cuenta que la real orden
de 1773 por la que el comercio se comprometié a
entregar 300.000 pesos se destinaba al cerramiento
de las bévedas y del crucero. Por ello no se estimaba
correcto aplicar una cantidad tan elevada a una labor
que no se ajustaba al acuerdo establecido entre el
Cabildo y el Consulado.

En febrero de 1788 Machuca regresé a Madrid, a
fin de terminar alli sus propuestas y poder dar cuenta
deellasy de su parecer al rey. Transcurrié un afio sin
que se recibiera el informe, mientras continuaron las
labores de revestimientos y conclusién de ventanasy
cornisas, a las que se dio fin en agosto de ese mismo
afo.Laausenciadel dictamen y la consecuente dilacién

41. URRUTIA, Javier de. Descripcion Histérico-Artistica... Op.
cit., pag. 101.

42. A.G.1. Consulados, Lib, 93, fol. 76.

43. URRUTIA, Javier de. Descripcion Histérico-Artistica... Op.
cit.,, pags. 102-103. Al parecer Machuca fue acompafiado por
Silvestre Pérez. SAMBRICIO, Carlos. La arquitectura espafiola...
Op. cit., pag. 386.
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del proceso constructivo podria ocasionar su total
paralizacién, lo que serfa negativo en la percepcién
que delamisma tendriael piblico, afectando también
al animo de los miembros del comercio a efectos de
su posible contribucién alas obras. Mayor incidencia
tendrifa la interrupcién de la fabrica en los operarios
que se habian formado durante el desarrollo de la
edificaciéon. Muchos llevaban trabajando veinte afios,
mientras los mds antiguos superaban los cuarenta,
por lo que cesar las obras significaba dejar sin trabajo
a unos cien individuos. Todo ello sin considerar el
perjuicio de la paralizacién en los materiales y en
las herramientas, al quedar expuestas a las incle-
mencias del tiempo. De la situacién se dio cuenta al
rey, a fin de lograr que a la mayor brevedad posible
Machuca emitiese su informe. Hasta el 12 de agosto
de 1788 no se logra respuesta del conde de Florida-
blanca, indicando que en la entrevista mantenida
con el arquitecto el 24 de julio, éste le precisé que su
informe estaba practicamente finalizado y que varios
dibujantes estaban procediendo a poner en limpio
los disefios que habia elaborado. Sefialaba que la
obra debia proseguirse con la maxima cautela y que
su suspensién seria un mal menor en comparacién
con los dafios que provocaria continuar los trabajos
con desacierto.

Al llegar el invierno de ese afio y a consecuencia
del anterior escrito la junta de diputados de la obra
decidié despedir a mds de sesenta operarios. Los
restantes continuaron con labores de forrado y
revestimiento, construccién de cornisas, macizado
de muros y terraplenes, hasta ser cesados, aunque
dejando activos a algunos individuos para custodiar
los materiales. El1 16 de enero de 1789 la citada junta
acordé despedir a todos los empleados de las dife-
rentes especialidades, manteniendo solo al contador
Juan Sénchez, el encargado de las listas y salarios
Manuel de Pereda, al arquitecto Miguel de Olivares, al
aparejador Cuevasy al guarda del almacén, Bernardo
Pabén, aunque reduciendo los respectivos salarios
a una tercera parte. Ademads, se mantuvo a un peén
como guarda, encargdndose a Pereda el cobro de los
alquileres de las casas de la obra. También se decidié
que al contratar a los operarios cuando se reanudara
la construccién, se tendria en cuentasu antigiiedad en
la obra*. El Cabildo fue informado de esta decisién
al dia siguiente, expresando que una medida tan
dréstica y de tan graves consecuencias deberia ser
reflexionada con mayor atencién. Paraello se convocé
una nueva reunién capitular para el 22 de enero, a
la que fueron invitados los diputados de la junta de

44. A.G.I. Consulados, leg. 1365, sin foliar.
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obras. Sin embargo, los representantes del comercio
no concurrieron, quejandose el Cabildo por la desa-
tencién. Se decidi6 que antes de parar las obras se
le escribiera a Manuel Machuca, pues como director
dela obra deberia estar informado de todo. Mientras
esta propuesta se llevaba a cabo se acordé que, bajo
el control y supervisiéon de los diputados, se llevaran
a cabo los trabajos mds convenientes, otorgandole a
los miembros de la junta amplias facultades para el
manejo de la obra. También se planteé la necesidad
de resolver las diferencias surgidas entre el Cabildo
y el Consulado. En un cruce de cartas entre ambas
instituciones se advierte el malestar de éste por las
dilaciones delaobra, asi como su disconformidad con
tener que acudir a una reunién capitular, cuando los
asuntos delaobra deberian tratarse por sus represen-
tantesenla correspondientejunta, enla que tenfan voz
y voto. Es mds, sefialaba que dichos diputados tenfan
jurisdiccién para velar por el correcto empleo de los
fondos en los menesteres que estimaran més necesa-
rios, tal y como se establecié cuando se concedieron
a la obra los nuevos 300.000 pesos, reafirmando su
confianzaen ellos y estimando innecesaria la eleccién
de otros nuevos, como se habia sugerido.

Durante el tiempo que duraron estos desen-
cuentros institucionales, se recibié una carta de
Manuel Machuca indicando que tenia précticamente
concluidos los trabajos y que en breve los darfa a
conocer. Justificaba la tardanza en completarlos en
su importanciay delicada ejecucién, para la que solo
confiaba en sus delineantes, mostrando su disgusto
por el apresuramiento que le pedian para un trabajo
que debia efectuarse con sosiego y atencién. Ademas,
indicaba que habia transmitido a Olivares unaserie de
instrucciones a fin de quela obrano seinterrumpiese.

Eldfa6deabril de 1790 el conde de Floridablanca
leinformé al Cabildo que el rey habia visto los dibujos
elaborados por Machuca parala continuacién y fina-
lizacién de las obras de la catedral, proyectos que
también habiarevisado consubenepldcitola comisién
de arquitectura de la Academia de San Fernando.
Igualmente sefialaba que el monarca, al reconocer la
importancia de la fabrica y su elevado coste, a fin de
que la generosa contribucién del comercio pudiera
llevarla a su conclusién habia decidido declararse
protector delaobra, porlo que nada se podriarealizar
enellasin contar con suaprobacién. En consecuencia,
habia decidido que Manuel Machuca fuese su director
principal y que Miguel de Olivares, fuese el director
delaconstruccién conlaobligacién de seguir exactay
puntualmente los disefios e instrucciones del primero,
siendo de su competencia la eleccién del aparejador
y de los demds operarios que estimase oportunos.
Ademas, precisaba que la junta de diputados de la
obraquedabareestructurada, estandointegrada porun
solo representante del Cabildo y otro del Consulado,
bajo la presidencia del obispo en representacion del
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Consejo Real, pudiendo sustituir al prelado en caso
de ausencia el gobernador de la ciudad. Dicha junta
dependeria del rey, seria responsable del cumpli-
miento de sus 6rdenes y se ocuparia de los asuntos
econdmicos, sin intervenir en cuestiones artisticas,
cometido exclusivo del arquitecto director principal.
Como la tarea primordial en la fdbrica era la cons-
truccién de la ctipula, ordenaba que se realizase en
la corte y con la supervisién de Machuca un modelo
en el que se recogiesen con precisién los cortes de
la canterfa, para su estricto seguimiento por parte
de Olivares. Con tales medidas confiaba en que
se llevara a buen término el proceso constructivo,
evitdndose los obstdculos que la disparidad de
pareceres y la combinacién de asuntos econémicos y
artisticos habian provocado. Fijaba ademds el sueldo
del director constructor en 24.000 reales de vellon
anuales, dejando a la consideracién del Cabildo y el
Consulado la asignacién que percibiria Machuca por
la supervisiéon y periddica visita de la obra, asi como
la gratificacién por su reconocimiento de la catedral
y los dibujos para enmendar los defectos y lograr la
conclusion del templo®.

Una vez conocido el documento por el Cabildo
se acordd celebrar en la catedral el dia 18 una misa
de accién de gracias, con solemne “Te Deum” y
exposicién del Santisimo, que también sirviera para
rogar por la familia real y el acierto de su reinado.
Esta ceremonia deberia repetirse anualmente cada 4
de noviembre, con la misma solemnidad con la que
se hacfa en memoria de Carlos m. Evidentemente
la fecha de la celebracién no habia sido escogida
al azar, puesto que coincidia con la festividad de
San Carlos Borromeo, dia de la onomadstica del rey.
También se decidi6 elegir al dedn o, en su caso al
presidente del Cabildo, como diputado perpetuo en
la junta, remitiéndose una carta al Consulado para
darle cuenta de la decision real. Los Cargadores a
Indias le respondieron que habian recibido el mismo
dia 6, por medio del conde de Floridablanca, una
copia del documento. Afiadian que habian decidido
que su representante en la junta fuese al prior o la
persona que lo sustituyera, sefialando que, tras las
palabras de reconocimiento del monarca, reiteraban
su disposicién a seguir contribuyendo econémica-
mente en las obras. Del escrito real remitieron los
canénigos gaditanos otras copias al gobernador, al
Ayuntamiento y a la prensa, con objeto de que fuera
distribuido entre la poblacién.

45. URRUTIA, Javier de. Descripcién Histérico-Artistica... Op.
cit., pags. 104-107.
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Al Consulado se dirigié Manuel Machuca el dia
16 de abril comunicandole su nombramiento. En la
carta de respuesta dicha institucién le expresaba
su confianza en sus capacidades como arquitecto,
poniendo de relieve las ventajas que la designacién
tendria para la catedral. La misma noticia trasladé
el arquitecto al Cabildo y tras ofrecerle sus servicios
le expuso que si queria recibir los dibujos de la obra
que habia elaborado, se los haria llegar por medio de
su representante en la corte, a lo que accedieron los
candnigos, expresandole aMachuca el agradecimiento
por su atencién y esmero.

El dia 28 de abril se puso en conocimiento de
los diputados de la antigua junta que cesarfan en el
momento de tomar posesién la nueva. La correspon-
diente ceremonia tuvo lugar el dia 21 de agosto en
la casa del gobernador de la ciudad, don Joaquin de
Fonsdevielay Ondeano. Por parte del Cabildo asumié
su representacion y cargo el dedn de la catedral,
don Antonio Guerreo Aranda, mientras por parte
del Consulado lo hizo su prior, don Ruperto Lépez.
Unavezexpresado el compromiso de actuar contoda
diligencia en los cometidos que les correspondian se
pasoé a tratar de los honorarios de Machuca. Recono-
ciendo la destreza que habia demostrado, el recono-
cimiento y medicion que habia efectuado, asi como
los primorosos dibujos elaborados se acordé fijarle un
sueldo anual de 500 pesos y el abono de otros 20 en
concepto de dieta diaria cuando viniese a visitar las
obras, contdndose desde su salida de Madrid hasta
su regreso. Para fijar esas cuantias la junta consideré
que se le habian pagado 60.000 reales cuando acudié
a reconocer la obra. De dicha cantidad, 50.000 reales
fueron sus honorarios, 8.000 se le entregaron a un
delineadory2.000 aun medidor. A dichas cantidades
habia que afiadir los 37.717,50 reales que se pagaron
por los correspondientes viajes. Del desembolso
se acord6 dar cuenta al monarca para que fijase la
gratificacion al arquitecto en concepto de los trabajos
y gastos emprendidos en la formacién de los nuevos
planos generales*. Estos fueron presentadosalanueva
junta el 4 de septiembre, decidiéndose entregarlos a
Miguel de Olivares para que se reanudase la obra,
lo que se hizo el dia 13.

En el precedente mes de junio los miembros
del Consulado en la junta saliente presentaron un
informe general sobre el estado de la edificacion. Al
plantearlahistoria del proceso constructivo sefialaron
que la obra habia carecido siempre de tasaciones
ajustadas a la realidad y que en la fédbrica nunca se
habia cumplido el principio de economia que debia

46. Tbidem, pags. 109-110.
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seguirse en cualquier edificacién, una situacién que
se vio agravada tras el fallecimiento de Torcuato
Cay6n en 1783. Criticaban el excesivo gasto de los
revestimientos y precisaba las labores con las que el
sucesor enriquecié labéveda del brazo de la epistola
del crucero. También indicaban lo avanzada que
en 1786 estaba la obra de los pilares y cerramiento
de la nave central, a falta de completarse el tltimo
tramo de bévedas que enlazaba con el arco ciego de
los pies de la iglesia, contrarresto del cascarén que
rematarialafachada principal. Sefialaban que alllegar
Machuca para reconocer la obra se puso en contacto
con Olivares, pero que en ningtin momento lo hizo
con Prat. Consideraban que para poder poner en uso
la catedral serfan necesarios no menos de 1.000.000
de pesos. Lamentaban el estado ennegrecido de los
marmoles, que podian facilmente pulimentarse sin
gran costo, la falta de solerfa en la cripta, el aspecto
inacabado delas paredesylaconveniencia de comprar
algunas casas para crear una plaza delante dela fachada
principal. Seguidamente establecian una relacién de
las tareas que habian desempefiado. En el texto se
recogian cuestiones de tipo religioso o moral, como
ocuparse de que los operarios acudieran a misa los
dias de precepto, impedirles eljuego, evitar que fabri-
casen mortero para su venta clandestina y prevenir
que cobrasen jornales enteros sin haber cubierto la
jornada. También otras de cardcter constructivo o
preventivo, como reprenderles por el mal uso de la
canteria y el gasto superfluo de las piedras, insistirles
enel correcto empleo dela caliza de Estepay en prohi-
birles hacer candelas en invierno para evitar que se
quemasen los andamios. Continuaban mencionando
el cuidado que habian puesto en la elaboracién de
los listados de operarios y herramientas, asi como en
todos los asuntos que podrian dar a lugar a trampas.
Finalizaban quejdndose del poco agradecimiento
que habian recibido por tanta dedicacién y tantas
preocupaciones®.
Larenovaciéndelajunta,ladireccién de Machuca
y lareactivacién de las obras en los tiltimos meses de
1790 hizo considerar que la fébrica seria felizmente
concluida en un plazo razonable de tiempo. Sin
embargo, al afio siguiente se pudo comprobar que la
situacion se complicaba. Los miembros del Consulado,
al advertir la disminucién de sus ganancias tras las
nuevas directrices sobre el comercio, asi como los
crecientes gastos de la fabrica acordaron solicitar al
rey que les exonerase de la contribucién que pagaban
paralaobra, sibienno todoslos comerciantes parecian
estar conformes con la decisién. Enterado el Cabildo

47. A.G.I. Consulados, leg. 2-B.
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dela catedral de esa iniciativa y comprendiendo que
delograr tal propésito perderiala principal fuente de
financiacién para la conclusién del templo, recurrié
al gobernador delaciudad para que intercedieraasu
favory paralizase la operacion. Este se comprometid a
mediar, segtnlas posibilidades de sus competencias,
mostrando su preocupacién e interés por la conti-
nuidad de las obras*. No obstante, su intervenciéon
no calmé el &nimo delos comerciantes, quienesel 9 de
octubre de 1792 presentaron un informe poniendo de
relieve los gastos superfluos que se habian producido
en la fébrica. Asi, indicaban que se habia designado
a un nuevo director responsable de los asuntos de
adorno y talla, con un sueldo de 15.000 reales, mds
las correspondientes ayudas de costa. Consideraban
que el nombramiento, ademads de superfluo, incre-
mentaba de forma caprichosa el coste de la obra, que
carecfa de una correcta direccién y que no cumplia
con el principio de economia del gasto que debia
fundamentarla. Esa situacién ocasionaria quela obra
resultase “monstruosa y sin sujecioén a las reglas del
arte ... [obligando a] demoler diariamente lo poco
que se adelante, para que jamds se concluya, para
que contribuya eternamente el comercio”*. Tales
palabras muestran claramente la creciente desafec-
cién de los comerciantes hacia la fabrica y su deseo
por desentenderse de ella lo antes posible. Y asf fue
pues, mediante la Real Orden de 23 de mayo de 1793
se establecié como voluntaria la contribucién del
“cuartillo”, lo que en la préctica signific la ausencia
de aportacién econémica por parte del Consulado a
las obras de la catedral gaditana. Comprendiendo
la terrible situacion que se avecinaba, el Cabildo le
suplicé que continuase conla financiacién, recurriendo
a la mediaciéon de algunos comerciantes proclives
a ello, presentando los mds variados argumentos,
pidiendo perdén por los posibles desencuentros y
ofreciendo cuantas propuestas le fue posible hasta
el punto de llegar a renunciar a su intervencién en
los asuntos de la obra, cediendo a los comerciantes

48. URRUTIA, Javier de. Descripcion Historico-Artistica... Op.
cit., pags. 111-112.
49. A.G.I. Consulados, leg. 1365, sin foliar.
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todas las responsabilidades®. Tales iniciativas no
fructificaron y los trabajos se fueron ralentizando,
acorddndose reducir el ntimero de los operarios y
reajustar los gastos, de tal manera que no excediesen
de los 16.000 pesos anuales. Aun asfi, las cuantiosas
deudas contraidas, los elevados sueldos a pagar y
las dificultades existentes para cumplir las contratas
pusieron de manifiesto que sin la ayuda de algtn
arbitrio que fijara el rey la obrano podria terminarse.
Con el escaso remanente que habia se estuvo traba-
jando a ritmo lento durante los siguientes tres afios,
hasta que la falta de fondos hizo que lajunta del 6 de
diciembre de 1796 acordase cerrar la obra el dltimo
dia del mes y despedir a todos los trabajadores. La
decisiéon supuso la pérdida de empleo no solo de
los operarios, sino también de los directores de la
fabrica, como fue el caso de Miguel Olivares, cuya
carrera profesional derivé entonces hacia encargos
en la ciudad de Cadiz y en Arcos de la Frontera®'.

Se inici6 con ello un periodo de inactividad que
se prolongaria durante afios, en los que el edificio
sufri6 toda clase de calamidades y cumplié las més
variadas funciones. Tan penosa situacién se debia
a la carencia de recursos econémicos, a la falta de
aportaciones como las que con tanta generosidad y
constancia habia efectuado el Consulado de Carga-
dores a Indias®. Fue su decisiva contribucién a la
obra la que justifica la acertada denominacién del
majestuoso templo gaditano como Catedral de las
Américas, aunque los fondos aplicados en su dltima
etapa no procedieran ya del comercio americano. La
catedral de Cadiz seria finalmente consagradaen 1838,
gracias al empefio y denodado esfuerzo del obispo
don Domingo de Silos Moreno.

50. URRUTIA, Javier de. Descripcién Histérico-Artistica... Op.
cit., pags. 113-121.

51. Afios antes ya habia trabajado por el drea gaditana,
elaborando un proyecto de puente para Jimena de la Frontera.
SAMBRICIO, Carlos. La arquitectura espaiiola... Op. cit., pég.
386. En sus obras civiles destaca la casa que en la plaza de San
Juan de Dios de Cédiz disei6 en 1795. FALCON MARQUEZ,
Teodoro. Torcuato Benjumeda y la arquitectura neocldsica en Cddiz.
Céddiz: Instituto de Estudios Gaditanos, Diputacién de Cadiz,
1974, péags. 50-51.

52. Urrutia ofrece en su estudio una tabla titulada “Recauda-
cién e inversién de fondos de la obra” y sefiala que el “cuartillo”
aporto a la fébrica 20.780.443 reales de vellon. Ibidem, pag. 149.
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La imagen de Heman Cortés en cddices,
manuscritos y series pictdricas durante el

periodo virreinal

MoRrALEs FOLGUERA, José Miguel
Universidad de Mdlaga

1. Introduccién

La historia suelen escribirla los vencedores, y en
el caso de la Nueva Espafia, esta historia fue narrada
inicialmente por los espafioles y tlaxcaltecas, y es
esencialmente favorable a las tesis espafiolas, salvo
casos aislados como el de fray Bartolomé delas Casas.
A partir de laindependencia se implementa la critica
a la conquista y a sus excesos. De esta critica se va
a hacer eco el muralista Diego Ribera en 1936 en las
pinturas del Palacio Nacional de México, que narran
la conquista espafiola, donde aparece una figura de
Hernén Cortés, jorobado y sifilitico, como imagen de
la enfermedad y de la avaricia. Esta visién negativa
de la conquista del Imperio Azteca por una parte de
la sociedad mexicana, va a tener su réplica en los
murales del Palacio de Gobierno de Tlaxcala, realizados
por el pintor Desiderio Herndndez Xochitiozin, que
narran la historia triunfal de la nacién tlaxcalteca, en
la que se destaca la bienvenida a Cortés y la firma del
acuerdo con los cuatro gobernantes de Tlaxcala, lo
que va a desembocar en la conquista y destruccién
delImperio Azteca. Son dosimégenes contradictorias
y contrapuestas de lo que ha supuesto la conquista y
la colonizacién para los mexicanos contemporaneos.

Durante el periodo virreinal se pueden diferenciar
varias etapas en la visién, que se da dela conquistay,
por lo tanto, de Herndn Cortés, que aparece normal-
mente como el principal protagonista.

2. Guerra Civil o Invasion
La conquistay destruccién del Imperio Aztecaha

sido considerada tradicionalmente comounainvasién
llevada a cabo por militares espafioles liderados por
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Herndn Cortés'. Sin embargo, este conflicto puede
también interpretarse como una Guerra Civil, ya
que cuenta con todas sus caracteristicas. Habia en
primer lugar un poder establecido, que dominaba
toda Mesoamérica, formado por la Triple Alianza:
Tenochtitlan, Texcoco y Tlacopan. Habia también
un grupo de rebeldes, formado por tlaxcaltecas,
totonacas, chinantecas, huejotzingas y cholultecas, a
los que después seirfan sumando antiguos aliados de
los mexicas?. Y en tercer lugar estaban los esparioles,
que se aprovecharon de la rivalidad existente entre
los pueblos de Mesoamérica y que acabaronliderando
y dominando el territorio gracias a las argucias de
Hernan Cortes y a la posesion de un armamento con
un poder de destruccién mucho mayor que el que
tenfan los pueblos mesoamericanos.

Como en toda Guerra Civil no podia faltar
la propaganda llevada a cabo por los espafioles
especialmente con las Cartas de Relacion de Herndn
Cortés, la Historia verdadera de la conquista de la Nueva
Espafia de Bernal Diaz del Castillo, La conquista de
Meéxico (1552) de Francisco Lépez de Gomara o La
cronica de la Nueva Espaiia redactada entre 1557 y

1. Henry Kamen piensa que la conquista de México y la
posterior colonizacién fue una empresa con colaboracién inter-
nacional. Se podria afiadir que muchos de los que participaron
en la creacién y mantenimiento del Imperio Espafiol no eran
dnicamente espafioles, ya que fueron numerosos los alemanes,
italianos, irlandeses, flamencos e hispanoamericanos.

2. BUENO BRAVO, Isabel. “Los aliados de Cortés en la
conquista de México”. Revista de Historia Militar (Madrid), 118,
(2015), pags. 13-42.
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1566 por Francisco Cervantes de Salazar, aunque no
se publicaria hasta 1914, obras en las que Hernédn
Cortés aparece representado como héroe militar y
como buen gobernante®. Y por otro lado estdn los
trabajos llevados a cabo por algunos de sus aliados,
entre los que sobresalieron los tlaxcaltecas, que
buscaron otorgarse el éxito de la destrucciéon del
Imperio Azteca con obras como el famoso Lienzo de
Tlaxcala, 1a Historia de Tlaxcala y la Descripcion de la
ciudad y provincia de Tlaxcala de las Indias y del mar
océano para el buen gobierno y ennoblecimiento dellas,
obras estas dos tltimas del mestizo Diego Muifioz
Camargo®. Y, como es légico, no faltaba la contra
propaganda, en la que sobresalié la obra Brevisima
relacion de la destruccion de las Indias, publicada por
primera vez en 1552 por el dominico fray Bartolomé
delas Casas. Esta obra sirvi6 de base para la creaciéon
de la denominada Leyenda Negra, creada en Europa
por los adversarios de los dominios territoriales del
Imperio Espafiol, especialmente ingleses, franceses
y neerlandeses, algunos principados alemanes, asi
como por los protestantes en sus diferentes versiones.

3. La guerra de la propaganda a tfravés
de los textos y de las imagenes

Laredaccién y publicacién de una serie de obras
histéricas sobre la conquista de México a lo largo de
los siglos xv1, xvII y xvi1l, servirfan no solo para esta-
blecer la postura oficial en cada época sino también
para fijar los acontecimientos mds destacados desde
lallegada de Cortés a las costas de Veracruz en 1519
hastala definitiva destruccién de Tenochtitlanen 1521
y la derrota de los pueblos confederados de la Triple
Alianza. Las obras redactadas por Herndn Cortés,
Diaz del Castillo, L6pez de Gomara, Cervantes de
Salazar?®, Antonio Herrera o Antonio de Solis influi-
rian de manera determinante en los temas pictéricos
desarrollados por losilustradores delos manuscritos
y de las series pictéricas, que describen la Conquista

3. SANCHIS AMAT, Victor Manuel. Francisco Cervantes
de Salazar. Un humanista en la Nueva Esparia del siglo xvi. México:
Universidad Nacional Auténoma de México, 2016, pdg. 157.

4. MUNOZ CAMARGO, Diego. Historiade Tlaxcala. (Ms 210
de la Biblioteca Nacional de Paris). México: Universidad Auténoma
de Tlaxcala 1998.

5. Aunque el manuscrito de Cervantes de Salazar no fue
publicado hasta 1914, fue traido a Espafia en 1566 por el visitador
Jerénimo de Valderrama, donde pudo ser consultado por Juan
Loépez de Velasco y Antonio de Herrera, quienes lo utilizaron
para componer sus obras. Francisco del Pasoy Troncoso encontré
el manuscrito sin autor en la Biblioteca Nacional de Espafia en
el afio 1909.
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de México o mds propiamente del Imperio Azteca
con Herndn Cortés como principal protagonista®.
Las aportaciones indigenas son igualmente muy
importantes en el siglo xvi, y tienen la novedad con
respecto a las obras escritas por los historiadores
espafioles de que van siempre acompafiadas con
imdgenes en un intento de mantenerse entre la escri-
tura alfabética espafiola y la escritura pictografica de
los cédices indigenas. Destaca el Lienzo de Tlaxcala,
reproducidoen 1773 por el pintor José Manuel Yllanes
del Huerto’”. Hacia 1580 el mestizo Diego Mufioz
Camargo escribié la Descripcién de la ciudad y provincia
de Tlaxcala, que correspondia a la Relacion Geogrdfica.

4. Siglo xvi: manuscritos

Unadelas primeras obras que describela conquista
y que fija las principales etapas y escenas histéricas
es el denominado Cédice Durdn, cuyo titulo completo
es Historia de las Indias de Nueva Espafia e islas de Tierra
firme. Es un texto manuscrito realizado a la manera
de los cédices ndhuatl entre 1519 y 1540, escrito en
espafiol y acompafiado de pinturas llevadas a cabo
por tlacuilos indigenas. El monje dominico fray
Diego Duran escribié esta obra en 344 folios, de la
que existe un ejemplar en la Biblioteca Nacional de
Espafia datado en 1587, aunque no seria editado
hasta 1867. La obra recoge imédgenes desde la visién
de un cometa por Moctezuma y la llegada de Cortés
con los barcos a las costas de Veracruz, la entrada en
Tenochtitlany diversas escenasbélicas dela conquista
del Imperio Azteca.

Unaobrasimilaresel denominado Cédice Florentino,
realizado entre 1575 y 1577 por fray Bernardino de
Sahagun (1499-1590) con el titulo de Historia general
de las cosas de Nueva Espaiia. Siguiendo el modelo de
los cuestionarios espafioles delas Relaciones Geogra-
ficas de Indias, Sahagun entregaba cuestionarios alos
ancianos de Tenochtitlan, estudiantes y exalumnos del
Colegio de Santa Cruz, que redactaban las respuestas
en ndhuatl y hacian las imédgenes, en total 2468. El
fraile corregia después los textos y afladia ademads la

6. Apartirdelsigloxviempiezaaaparecerenlahistoriografia
novohispana el término Conquista de México para referirse a la
Conquista del Imperio Azteca, en lo que parece una voluntad
de asimilar ambos territorios histéricos, con lo que afianzar el
concepto de que la cultura criolla novohispana se consideraba
heredera y continuadora de la época precortesiana.

7. BRITO GUADARRAMA, Baltasar. “m Descripcién de
lédminas”. En: ALEMAN RAMIREZ, Guadalupe (ed.). Lienzo
de Tlaxcala. Cédice Histérico colonial del siglo xvi. Copia de 1773 de
Juan Manuel Yllanes del Huerto. Su historia y su contexto. LAmina
principal. México: Ayuntamiento de Tlaxcala, 2016.
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Fig. 1. Cédice Duran. Encuentro de Cortés y Moctezuma. 1519-1540. Biblioteca Nacional de Espana. Madrid.

traduccién en espafiol. El proceso tardé unos treinta
afos, finalizdndose entre 1575 y 1577. Hacia 1588 ya
estaba en posesién de los Medici, halldindose en la
actualidad enla Biblioteca Laurenciana de Florencia.
Se trata de una obra de cardcter enciclopédico sobre
la cultura y la religién azteca, estructurada en doce
libros, siendo el libro doce el que narra la llegada de
Hernén Cortés a las costas de México y la conquista
de Tenochtitlan. Cada pdgina estd compuesta en
dos columnas, a la izquierda el texto en espafiol y
a la derecha en ndhuatl, y se acompafa de dibujos,
que mezclan la tradicién pictografica indigena con
el estilo europeo.

Hacia 1550 el cabildo de Tlaxcala encarga la
realizacion de lo que se denomina el Lienzo de Tlax-
cala, conformado por pinturas sobre tela, realizadas
por tlacuilos, que describian la colaboracién de los
tlaxcaltecas con Cortés en la conquista del Imperio
Azteca. El cabildo lo mandé hacer para presentarlo a
Felipe 11 con objeto de buscar la exencién de tributos,
la preservacién delos terrenos municipales, asf como
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la biisqueda de privilegios nobiliarios y econémicos
para los gobernantes.

Debi6 haber dos o tres lienzos originales: uno en
el ayuntamiento de Tlaxcala, otro se envié al rey y
un tercero al virrey de la Nueva Espafia. Durante el
Segundo Imperio de México (1863-1867) el ejemplar
municipal se traslad6 a la ciudad de México, donde
desapareci6. En 1773 se hizo una copia del original
municipal por el pintor Juan Manuel Ylldnez del
Huerto, en la que aparece un texto, en el que se
dice que el lienzo original fue hecho a peticién del
virrey Luis de Velasco (1550-1564)%. De la copia de
Ylldnez se sacaron tres copias mds, aunque sélo una
era completa. Consta de unas glosas que permiten

8. ALEMAN RAMIREZ, Guadalupe (ed.). Lienzo de Tlaxcala.
Cédice Historico... Op. cit.
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Fig. 2. Cédice Florentino. Libro duodécimo. Escenas de la
conquista con Hernén Cortés como protagonista. 1575-1577.
Biblioteca Laurenciana, Florencia. Italia.

identificar a distintos personajes: Ramirez de Fuen-
leal, Antonio de Mendoza, Luis de Velasco el Viejo,
Fernando Cortés y diversos miembros de la primera
y segunda audiencia.

Ellienzo constaba de un cuadro centralenlaparte
superior con la organizacién politica de Tlaxcala a
mediados del siglo xvi. Aparecen las cuatro cabeceras,
las casas sefioriales de las cabeceras con sus glifos
correspondientes, el escudo real, la fachada de la
iglesia, la cruz de Tlaxcala, el tepetl de Tlaxcala con
la poblacién y diversos gobernantes espafioles. Enla
zonainferior habiaentre 80y 87 cuadros més pequefios,
que describfan la conquista del Imperio Azteca. “El
Lienzo de Tlaxcala contiene el relato pormenorizado
dela conquista de México, a través de la visiéon de los
indigenas”®. Era un yaotlacuiloli o libro de guerra.

9. BUENO BRAVO, Isabel. “El lienzo de Tlaxcala y su
lenguaje interno”. Anales del Museo de América (Madrid), 18,
(2010). pags. 56-77.
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En la Universidad de Texas se conservan dos hojas
de papel pintado a mano con 55,5 por 44,5 cm., que
representan cuatro escenas del recibimiento de Cortés
en Tlaxcala, que son consideradas como un fragmento
del original Lienzo de Tlaxcala.

Entre 1581 y 1584, el mestizo Diego Mufioz
Camargo redacté la Descripcion de la ciudad y provincia
de Tlaxcala, conocida también como el Manuscrito de
Glasgow e identificada con la Relacién Geografica de
la comarca. Una versién mds reduciday sinimagenes
es la Historia de Tlaxcala, obra también de Mufoz
Camargo™.

A diferencia de la mayoria de las Relaciones
Geogréficas no estd escrita en forma de respuestas
concretas al cuestionario, sino en formato libre, como
si se tratara de un texto histérico'. En esta obra
Muiioz Camargo afirma que en las Salas del Cabildo
habia pinturas murales con la representacién de los
nueve de la fama a caballo, los tres hebreos a pie, los
virreyes a caballo, Cristébal Colén, Herndn Cortés
y Francisco Pizarro a caballo y portando diversos
atributos. Herndn Cortés tenia una cruz en la mano
y detrds se hallaba Moctezuma

aprisionado con unos grillos en los pies, y arras-
trando su bandera, su cetro y corona por los
suelos hecha pedazos, consusidolosy simulacros
de falsos dioses arruinados y caidos en tierra y
desplazados y, cabe si, una india (que significa
la Nueva Espafia), con todos los caciques y prin-
cipales que sujet6 en estas partes.

En otras zonas del muro del Cabildo volvia a
aparecer Herndn Cortés ofreciendo a Su Majestad
una india, la Nueva Espafia, con gran suma de plata,
asf como la llegada de Herndn Cortés a México, la
destruccién de los navios en la playa (barrenados,
puestos al través e incendiados), el recibimiento en
Tlaxcala, el bautizo de los cuatro senores de Tlax-
cala, asf como numerosas escenas de la conquista y
pacificacién.

Elmanuscrito de Mufioz Camargo vaacompafnado
con 156 laminas dibujadas en tinta, 80 de las cuales
coinciden conlas del Lienzo de Tlaxcala, aunque adap-
tadas al formato del manuscrito. Algunas imagenes
estdn tomadas de las pinturas murales del Cabildo
de Tlaxcala'.

10. Diego Mufioz Camargo cuenta con una personalidad
similar en la figura del Inca Garcilaso de la Vega.

11. MORALES FOLGUERA, José Miguel. La construccion de
la utopia. El proyecto de Felipe 11 (1556-1598) para Hispanoamérica.
Madrid: Biblioteca Nueva, 2001, pdgs.187-196.

12. BUENOBRAVO, Isabel. “El Lienzo de Tlaxcala...Op. cit.
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5. Siglo xvii: obras histdricas, series,
biombos y enconchados

Dos obras histéricas publicadas en el siglo xvi
influyeron en la creacién de varias series pictdricas,
que planteabannuevasinterpretaciones dela conquista
de México, en las que los gobernantes aztecas eran
representados con la misma nobleza que los reyes y
principes europeos, y con un mayor predominio de
escenas pacificas.

Entre 1601 y 1615 Antonio de Herrera y Tordesi-
llas (1549-1626) publicé en cuatro volimenes su
obra Historia general de los hechos de los castellanos en
las islas y tierra firme del mar océano que llaman Indias
Occidentales, conocida como las Décadas.

En 1684 Antonio de Solis y Rivadeneyra (1610-
1686) publicé el libro Historia de la conquista de México,
poblaciény progresos de la América Septentrional, conocida
por el nombre de Nueva Espaiia. Al igual que Herrera,
Solis habia sido nombrado Cronista Mayor de Indias
por Mariana de Austriaen 1680. Eraademds Oficial de
la Secretaria de Estado con Felipe vy amigo personal
deJuan de Goyeneche, quellevé a cabo unareedicién
de la obra ampliada y con nuevos grabados™.

5.1. Serie de ocho lienzos sobre la
conquista de México. Siglo xvi.
Coleccion particular, Government Art
Collection

Estaserie esunadelasde mayor calidad artistica,
a pesar de desconocerse su autor. Estd formada por
grandes escenas bélicas, en las que los combatientes
de ambos bandos aparecen bien definidos por su
armamento sobre fondos paisajisticos, en los que se
incluyen arquitecturas de estilo europeo. Este detalle
demuestra su clarainspiracién en modelos centroeu-
ropeos, que llegaron a la Nueva Espafia a través de
los grabados. Desde el punto de vista tematico esta
serie tiene una gran deuda con las obras del siglo
xvl, al elegir los momentos mds importantes de la
conquista por Herndn Cortés, que aparece siempre
como el principal protagonista, la mayoria de las
veces en primer plano liderando al ejército. Siete de
los cuadros representan escenas bélicas, y sélo una,
la del Encuentro de Cortés con Moctezuma, representa
una escena cortesana, enla quelos dos gruposrodean

13. BLASCO ESQUIVIAS, Beatriz. Nuevo Baztdn. La utopia
colbertista de Juan de Goyeneche. Madrid: Cdtedra, 2019, pags.
94-102.

V CONGRESO INTERNACIONAL DE BARROCO IBEROAMERICANO

a sus dos lideres™. A pesar de que Moctezuma se
ha bajado de las andas, su figura orgullosa y altiva,
cubierta con un gran palio, se impone sobre la de un
Herndn Cortés, que también se habajado del caballo,
va cubierto con una armadura completa y hace una
pequefiainclinacién parasaludaralemperadorazteca,
al que un servidor le coloca un pafio con flores bajo
sus pies. Esta escena central recuerda el encuentro
de Justino de Nassau con Ambrosio Spinola en el
cuadro de la Rendicién de Breda, obra de Veldzquez.

Las otras siete escenas bélicas estan relacionadas
con obras europeas y espafiolas del momento,
destacando por su grandiosidad y vistosidad la que
representa la Caida de Tenochtitlin, en la que Herndn
Cortés, en primer término sobre su caballo en cabriola
y blandiendo su espada, dirige el asedio final con los
bergantines y la caballeria ocupando las distintas
calzadas de tierra, que conducian al corazén de la
ciudad, donde ya se observa a Alvarado agitando la
bandera del triunfo sobre el templo de Huicholobos ™.

5.2. La conquista de México en los
biombos

Definales del siglo xviise conservan cincobiombos:
dos en museos ptiblicos de la ciudad de México, dos
en la Coleccién de Arte de BANAMEX, y otro en
coleccién particular. Representan distintas escenas
de la conquista de México, que suelen iniciarse con
el Encuentro de Cortés y Moctezuma y finalizan con
el asedio de los bergantines a la capital imperial,
destacando las figuras de la Malinche, Cuauhtemoc,
Moctezumay Herndn Cortés. Cuatro de estosbiombos
presentan en su cara principal una vista de la ciudad
de México y en la posterior diversas escenas de la
conquista. Las perspectivas de la ciudad de México
sonmuy similares. Estdn tomadas desde el acueducto
de Chapultepec y todavia presentan en los laterales
restos del lago Texcoco, que en la segunda mitad de
siglo atin no habia sido desecado totalmente. Sus
autores parecen haberse inspirado en la perspectiva
corografica delaciudad de México, realizada en 1628
por el arquitecto mayor de la catedral Luis Gémez
de Transmonte.

14. El motivo de inspiracién de estos ocho cuadros, que van
acompanados de cartelas con largos textos descriptivos, pudo
haber sido la serie de batallas del Sal6n de Reinos del Palacio
del Buen Retiro de Madrid.

15. CUADRIELLOQ, Jaime. “El origen del reino y la configu-
racion de la empresa”. En: SOLER FROST, Jaime (coord. ed.).
Los pinceles de la historia: el origen del reino de la Nueva Esparia,
1680-1750. México: BANAMEX, 1999, pags. 85-91.
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Fig. 3. Copia de Juan Manuel Yliénez del Huerto. Zona superior del lienzo de Tlaxcala. 1773.
Biblioteca Nacional de Antropologia e Historia. Ciudad de México.

Uno delosbiombos, fechado en 1695, se atribuye
al pintor Diego Correa. Originalmente pertenecid
al virrey conde de Moctezuma y hoy se halla en el
castillo de Chapultepec?®.

EnelMuseoFranzMayerhay otrobiombo anénimo
de finales del siglo xvi con la misma disposicién:
en el frente principal una perspectiva de la ciudad
de México y en la parte posterior diez escenas de la
conquista, que se inician con la entrada de Cortés
y el recibimiento de Moctezuma en Tenochtitlan, y
contintian con la construccién de los bergantines, la
muerte de Moctezuma, el palacio de Moctezuma, la
Noche Triste, la calzada de Guadalupe, por donde
entraron los espafioles, y los indios de Tlaxcala.

Hay un tercer biombo, atribuido a Juan Correa por
Elisa Vargaslugo, que es propiedad de BANAMEX.
En esta ocasién la composicién de las escenas es
diferente, ya que en el anverso se representan las
cuatro partes del mundo y en el reverso una tinica
escena con el tema del Encuentro de Cortés y Mocte-
zuma'”. BANAMEX posee un segundo biombo con
diez cuadros, que representan con gran precisién

16. Ibidem, pdgs. 66-74.

17. MORALES FOLGUERA, José Miguel. “El uso de fuentes
gréficas en Hispanoamérica. El biombo del Museo de Navarra”.
Quiroga. Revista de Patrimonio Iberoamericano (Granada), 15(2019),
pégs. 44-58.

256

diversas escenas de la conquista'®. BANAMEX tiene
otrobiombo conla combinacién dela vista de México
en el anverso y escenas de la conquista en el reverso.

En coleccién particular hay otrobiombo de finales
del siglo xvi, que también representa en su frente
una vista de la ciudad de México y en el reverso diez
escenas de la conquista con una composicién muy
parecida a la del Museo Franz Mayer.

5.3. Series de enconchados de la
conquista de México

Garcia Sdiz cita cinco series de enconchados con
el tema de la conquista de México y con las mismas
caracteristicas técnicas, compositivas y estéticas, con
un total de 84 tablas, que recogen toda la epopeya
cortesiana’.

Los enconchados cuentan con cartelas, que
describen los principales acontecimientos de la
conquista, inspirados en los datos histéricos y en
la evolucién cronolégica de los acontecimientos,

18. CUADRIELLO, Jaime. “El origen del reino... Op. cit.,
pags. 66-74.

19. GARCIA SAIZ, Maria Concepcién. “La conquista militar
ylosenconchados. Las peculiaridades de un patrocinio indiano”.
En: SOLER FROST, Jaime (coord. ed.). Los pinceles de la historia...
Op. cit.,, pags. 108-141.
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siguiendo los textos de los cronistas e historiadores,
aunque a veces aparecen escenas descontextualizadas,
con gobernantes mexicas de los siglos x1v y xv incor-
porados a la conquista de México?.

Una de las series mds completas y de mayor
calidad es la formada por veinticuatro enconchados
del Museo de América de Madrid firmados en 1698
por los pintores Miguel Gonzalez y Juan Gonzélez.
Se trata de un encargo destinado a Carlos 11y desde
entonces formé parte de las colecciones reales. La
serie coincide con el virreinato de José Sarmiento y
Valladares (1696-1701), quien pudo haber realizado
el encargo para enviarlo luego a Madrid, lo que
demuestra “el interés con que el mundo criollo estaba
recuperando el protagonismo de la conquista, de la
que se sentia heredero, por la via de la iconografia,
entre otras” 2. José Sarmiento, que habia heredado el
titulo de conde de Moctezuma de su primera esposa,
comprd una serie similar a la del Museo de América,
la cual se hallahoy en propiedad de dos coleccionistas
privados madrilefios.

Esta serie, junto conla del Museo de Buenos Aires
yladel conde de Moctezuma, también con 24 cuadros
cadauna, esdelasmasvariadas de todaslas dedicadas
ala conquista de México y constituye el precedente
de las estampas, que acompafian la edicién de la
obra de Solis de 1783, y de los veinticuatro cuadros
inspirados en ellas, que se conservan también en el
Museo de América. Presentan la novedad composi-
tiva de que algunos de los cuadros tienen dos y tres
escenas distintas dentro del espacio compositivo.
Llaman la atencién los dos cuadros que representan
la realizacién de sacrificios humanos por los sacer-
dotes mexicas, temdtica que no suele estar presente
en las series de la conquista de México. También
llama la atencién el cuadro que representa La visita
de Cortés a Moctezuma, desarrollada en un interior,
cuya arquitectura y decoracién con retratos de los
antepasados de Moctezuma parecen inspirados en el
Gran Salén del Palacio delos Virreyes de México, que
estaba decorado con los retratos de los virreyes. Esta
escena cuenta con el precedente de otro enconchado
anénimo del siglo xvir en coleccién particular.

20. Antonio PONZensu Viajea Espaiia, tomo Quinto, Madrid,
1776, pags. 331-332, que es el dedicado a Madrid, cita una serie
en el palacio de los duques del Infantado de Madrid, que pudo
haber sido encargada por Gaspar de Sandoval, conde Galve y
miembro de la Casa del Infantado, durante su gobierno como
virrey de la Nueva Espafia entre 1688 y 1696: Merece verse un
gabinete lleno de quadros medianos, embutidos de madre perla, y
ayudados con colores, que representan las guerras de Flandes, baxo el
mando de Alexandro Farnese, y las de México por Herndn Cortés.

21. GARCIA SAIZ, Maria Concepcién. “Laconquistamilitar...
Op. cit., pdg. 113.

V CONGRESO INTERNACIONAL DE BARROCO IBEROAMERICANO

5.4, Bautizo de los senores de Tlaxcala,
Sagrario catedral Nuestra Senora
de la Asuncién, ex convento de San
Francisco, Tlaxcala

El bautizo de los cuatro sefiores de Tlaxcala fue
un tema bdsico de la historia y de las escenas de la
conquista de México, ya que representa el momento
enel que el pueblo de Tlaxcalaseincorporaalanueva
sociedad novohispana, que se estaba creando. Aparece
en las principales series del siglo xvi, especialmente
en las protagonizadas por los tlaxcaltecas, y también
en tres lienzos de finales del siglo xvi: San Esteban
de Tizatlan, y San José y San Francisco de Tlaxcala.

Ellienzo del convento franciscano de Tlaxcala, con
230 x 192 cm., fue realizado por un artista anénimo
y en él aparecen los principales protagonistas: el
sacerdote Juan Diaz, Herndn Cortés, la Malinche y
Xicotencal el Viejo, sefior de Tizatldn, que se inclina
sobre la pila bautismal. La escena se completa con
la Trinidad en lo alto, rodeada de dngeles musicos
y orantes?.

Hacia 1755 el pintor Gregorio José de Lararealiz6
un cuadro para Santa Maria de Tonantzintla con el
tema del Bautizo del rey de Texcoco por Bartolomé
Olmedo?. Con el precedente de la obra de Tlaxcala,
enesta ocasién aparece Ixtlilxdchitl, sefior de Texcoco,
bautizado por el monje mercedario con el nombre de
Fernando, con Herndn Cortés como padrino®.

6. Siglo xvii: series, manuscritos, y
ediciones de las obras de Antonio Solis

El siglo xvi se caracteriza por la realizacién de
grandes series pictéricas inspiradas en los modelos
del siglo xvir. Especialmente importantes fueron las
series inspiradas en la edicién de 1783 de la obra de
Antonio deSolis, realizada por el impresor Antonio de
Sanchaen Madrid en dos volimenes, con dos retratos,
24 grabados y dos mapas plegados, que después
tendria varias reediciones, entre ellas la editada en
Cédiz en 1843. Un biombo de autor anénimo con seis
lienzos también se inspiré en la obra de Solis.

22. RUBIAL, Antonioy SUAREZMOLINA, Maria Teresa. “La
construccién de una iglesia indiana. Las imdgenes de su edad
dorada”. En: SOLER FROST, Jaime (coord., ed.). Los pinceles de la
historia: el origen del reino de la Nueva Esparia, 1680-1750. México:
BANAMEX, 1999, pégs. 165-168.

23. En algunos textos se sefiala que el sefior de Texcoco fue
bautizado por fray Martin de Valencia.

24. Bautizo del rey de Texcoco, Gregorio José de Lara (activo en
el segunda mitad del siglo xvm), ca. 1755. Oleo sobre tela, 330 x
550 cm. Iglesia de Santa Maria de Tonantzintla. Puebla.
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En 1787 el ingeniero militar Diego Garcia Panes
intent6 hacer en México una réplica mds extensa en
ocho voltimenes, que nunca serfa editada y que ha
llegado hasta nuestros dias cercenada, encontrdandose
en la Biblioteca Nacional de México. En el Museo
Nacional de Historia se conservan dos obras de una
serie de tres, una de las cuales ha desaparecido. El
pintor José Vivar pinté una serie de tres grandes
lienzos parala capilla delos Talabarteros. Finalmente,
el Banco Nacional de México conserva otra serie de
doce lienzos.

6.1. La Historia de la conquista de México
de Antonio de Solis, Madrid, 1783

En el siglo xvur la obra de Solis tuvo al menos
23 reediciones y traducciones a otros idiomas. Fue
importante la ediciéon de 1783, pues constaba con
24 laminas con disefios de Ildefonso Vergaz y José
Ximeno grabados por Juan Moreno Tejada. En el
Museo de América de Madrid se conservan 24 éleos
sobre cobre, que son una copia delasilustraciones de
la edicién de 1783. Jaime Cuadriello piensa que muy
bien podian corresponder a los bocetos originales.
El nimero de 24 cuenta con el precedente de los 24
enconchadosrealizadosen 1698 porlos pintores Miguel
Gonzdlez y Juan Miguel Gonzdlez. Los cuadros, con
unas medidas de 66,20 x 49,30 cm., estdn clasificados
como de autor anénimo y de escuela mexicana. Se
fechan entre 1783 y 1800.

La obra de Solis sirvié también de inspiraciéon
para un biombo fechado a finales del siglo xvu1 y en
coleccién particular, que tiene sélo tres hojas y seis
escenas, dos en cadahoja, pertenecientes ala conquista
de México. Su autor anénimo utiliz6 como modelos
tanto las estampas de la edicién de 1783, como los
cuadros del Museo de América de Madrid.

6.2. Diego Garcia Panes (1730-1811),
Teafro de Nueva Espana en su
gentilismo y conquista, 1787

El granadino Diego Garcia Panes y Avelldn se
formé en Barcelona, pasando en el afio 1755 a la
Nueva Espafia, donde desarrollé toda su carrera como
ingeniero militar. Fue autor también de varias obras
inéditas hasta fechas recientes, en las que vertia su
profundo conocimiento del territorio, asi como del
itinerario, que segufan los virreyes desde Veracruz
a México, y las ceremonias, que se desarrollaban en
Tlaxcala, Puebla y México.

A partir de 1787 lleva a cabo una obra ilustrada
sobre la historia del México precortesiano y sobre la
conquista: El Teatro de Nueva Esparia en su gentilismo

258

y conquista®. El texto manuscrito estaba ilustrado
con mdas de 900 imégenes realizadas por artistas
anénimos, dibujadas aldpizy coloreadasalaacuarela.
Inspirada en modelos anteriores, constaba de ocho
tomos ynuncallegé asereditada®. Laetapa virreinal
se trataba en los tomos dos y tres con 252 imdgenes.

Como dice de la Torre Villar¥ Garcia Panes en
su obra hace

justiciaalos dos actores dela conquista, sefialando
la grandeza de vencedores y vencidos, el valor
de ambos contendientes, justeza de su causa,
actos heroicos realizados, conducta, elementos
materiales y espirituales empleados y que, sin
desestimar aninguno, concluyera cémo un grupo
fue sometido por otro por aventajarle en adelantos
técnicos, en estrategia militar y politica.

Sin duda, de la Torre olvida que a Cortés sin la
ayuda de los tlaxcaltecas y otras poblaciones mesoa-
mericanas le hubiera sido imposible conquistar un
imperio tan grande y poderoso como el azteca.

6.3. Serie de doce lienzos de la conquista
de México del Banco Nacional de
Meéxico. Siglo xvii

El Banco Nacional de México posee una serie de
doce lienzos de autor anénimo, fechados en el siglo
xviry con unas medidas de 39 x 60 cm. Representan
los momentos mds importantes de la conquista, ya
fijados en otras series anteriores, concediéndole un
papel protagonista a Herndn Cortés. La serie se inicia
con la entrega de la armada a Cortés y contintda
con la inutilizacién de las naves, el recibimiento de
los embajadores de Moctezuma, la destruccién de
los idolos, la entrada en Tlaxcala, el encuentro de
Cortés y Moctezuma, la aceptacién del vasallaje por
Moctezuma, la muerte de Moctezuma, la prisién de
Moctezuma, el traslado de los bergantines, la batalla
de Otumba, y la prisién de Cuauhtemoc.

La serie, que tiene una estética un tanto naif o
ingenua, presenta a Herndn Cortés y a Moctezuma
como los principales protagonistas de los cuadros.

25. CUADRIELLO, Jaime. “Los pinceles de la historia... Op.
cit., pags. 93-94.

26. DIAZ-TRECHUELO SPINOLA, Marfa Lourdes. “Diego
Garcia Panes, un autor olvidado”. Anuario de Estudios Americanos
(Sevilla), 23 (1966), pdgs. 723-755.

27. TORRE VILLAR, Ernesto de la. “Diego Garcia Panes y
el Theatro de Nueva Esparia”. En: YUSTE, Carmen. La diversidad
del siglo xvii novohispano: homenaje a Roberto Moreno de los Arcos.
México: UNAM, 2019, pag. 107.
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Fig. 4. Anénimo Mexicano. Encuentro de Cortés y Moctezuma. Oleo sobre lienzo. Siglo xvi. Coleccion particular. Government Art
Collection. Londres. Reino Unido.

La tinica escena bélica es la Batalla de Otumba, en la
que Cortés y sus aliados derrotan a los mexicas tras
el descalabro de la Noche Triste. Esclarecedor de la
simbologia de estas series dieciochescas es el cuadro
que representa la Aceptacién del vasallaje de Carlos v
por Moctezuma, en el que se ve a Cortés recibiendo
los simbolos del poder azteca de un Moctezuma
arrodillado, mientras que un escribano toma nota
del acto. Detrds de Cortés se halla el escudo real y
el toisén. La escena ha sido interpretada como la
transmision del poder azteca a la corona espafiola, lo
que “constituy6 el primer instrumento juridico en el
que naci6 la Nueva Espaiia, de la que son herederos
los novohispanos del siglo xvimn” 2.

28. CUADRIELLO, Jaime. “El origen del reino... Op. cit,
pég. 56.
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6.4. Serie de la conquista de México de
José Vivar y Valderrama, siglo xvi.
Museo Nacional de Historia de México

La serie estd formada por tres grandes lienzos,
que tienen en la zona baja cartelas, en las que se
describen las escenas. En la actualidad se hallan en
el MNH, pero originalmente fueron hechos para la
capilla de Talabarteros.

La primera delas obras, con unas medidas de 400
x 410 cm., representa la Consagracion de los templos
paganos y la primera misa en México Tenochotitldn. La
obra describe la primera misa en Tlatelolco por fray
Bartolomé de Olmedo, con los espafioles con sus
armaduras arrodillados, encabezados por un Hernan
Cortés en un lado del cuadro, con las manos unidas
y girando la cabeza al espectador. En el otro lado se
hallan los indios de pie con Moctezuma al frente,
ataviados con sus vestimentas, llevdndose algunos
de ellos la mano derecha al pecho.

El segundo cuadro, firmado por José Vivar, se
titula La humillacién de Cortés, con unas medidas de
374x359 cm. Representaa Herndn Cortés arrodillado,
despojado de su armadura, colocada a los pies de
un monje franciscano, que lleva un flagelo, mientras
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Fig. 5. José Vivar y Valderrama. El bautizo de Cuauhtemoc por fray Bartolomé Olmedo. Oleo sobre lienzo. Siglo xvi.
Museo Nacional de Historia, México

que un indio muestra un libro en las manos, como si
estuviera indicando al fraile lo que tiene que hacer.

El tercer cuadro se titula el Bautizo de Cuauhtemoc
por fray Bartolomé de Olmedo con unas medidas de 397
por 410 cm. Representa al tlatoani arrodillado ante
una gran pila de piedra con Herndn Cortés detrds,
poniendo su mano derecha sobre su espalda. Parece
inspirarse en el Bautizo de los sefiores de Tlaxcala de
la iglesia de San Francisco de Tlaxcala. Olmedo
derrama el agua bendita sobre la cabeza del tltimo
emperador azteca. Un grupo compacto de indios
y espafioles asisten al acontecimiento. El autor ha
buscado un ambiente de unién y de mestizaje entre
ambos pueblos.
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Dos delos cuadros simbolizanlos dos sacramentos
mds importantes utilizados en la erradicacién de las
précticas paganasy enla conversién delas poblaciones
indigenas, y el tercero la virtud y la practica religiosa
de Herndn Cortes, humillado publicamente®.

29. RUBIAL, Antonio y SUAREZ MOLINA, Marfa Teresa.
“La construccién de una iglesia... Op. cit., pags. 161-165.
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6.5. Serie de dos lienzos sobre la conquista
de México del Museo Nacional de
Historia de México

En el Museo Nacional de Historia del castillo de
Chapultepec se conservan dos pequefios cuadros de
una serie originalmente compuesta por tres lienzos,
uno de los cuales ha desaparecido, que era el que
representaba el Recibimiento de Cortés por Moctezuma.
Los cuadros conservados representan El recibimiento
de los embajadores de Moctezuma (Pilpatoe y Teutile) por
Cortés con 36 x 69 cm, y el Prendimiento de Cuauhtemoc
con 29 x 54 cm. Representan tres de los momentos
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madsimportantes delas series dedicadasala conquista
de México. Las escenas estdn protagonizadas por
Herndan Cortés, que aparece vestido con la armadura
completa y con la banda roja de general, lo que le
otorga un cardcter dulico como gobernante. No lleva
armas, s6lo el bastén de mando. Ambas obras llevan
filacterias con inscripciones: Traen preso a Cuatmuz, y
Presentes de los indios, de Montezuma, a Cortés en San
Juan de Ulia. Existe alguna anacronia en la repre-
sentacion de algunos de los galeones del fondo en
el cuadro de la embajada de Moctezuma, pues no se
parecen mucho a los bajeles que llevaron a Cortés
desde Santo Domingo hasta las costas de Veracruz.
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Ostentacion y decadencia del Colegio de lo
Compania de Jesus en San Jerdnimo de Ica

en Per(

NEGRO, Sandra
Universidad Ricardo Palma, Perii

AMOROs-CASTANEDA, Samuel
Universidad Ricardo Palma, Perii

1. Fundacién de San Jerbnimo de Ica 'y
presencia de la Compania de JesUs

Los jesuitas llegaron a la ciudad de Lima o los
Reyes, el 28 de marzo de 1568. Una vez instalados en
unos inmuebles mandados a expropiar por el gober-
nador Lope Garcia de Castro!, iniciaron su misiéon
gracias a la generosidad de vecinos y bienhechores,
situacién que se mantuvo por poco mds de una
década. Contodo, las dddivasresultabaninsuficientes,
porque se hallaban en una etapa de adquisicién de
solares, gastos de edificacién y organizacién de su
misionologia, todo ello ejerciendo los ministerios
gratuitamente y sin recibir estipendio alguno. En
breve, se orientaron hacia la educacién, con escuelas
de primeras letras, colegios menores y mayores, asi
como colegios de caciques.

Desde principios del siglo xvi, extendieron su
tutelaespiritual alaregion deIcaatravés de misiones
transitorias. En 1617 don Pedro de Vera Montoya y
su esposa, se instituyeron como benefactores univer-
sales de la Compaiifa de Jestis, donando casi todos
sus bienes, con la finalidad de establecer un colegio
de nifios en la villa de San Clemente de la Mancera
en Pisco, donde se ensefiara a leer y escribir, condi-

1. Archivo General de Indias, Audiencia de Lima, Gobierno
314, 1571-1578, sin foliacion.
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cionando la entrega de dinero? al inicio de las obras,
lo que ocurrié en 1627.

A unos 65 km hacia el sur se sitda el valle de
Ica, cuyo asentamiento urbano fue fundado en tres
ocasiones en parajes distintos, debido a los intensos
sefsmos en la regién, que causaban la destruccién
total de lo edificado. En 1563 se erigi6 la villa de
Valverde con cuarenta vecinos®. Esta fue arruinada
por el sefsmo de 1568, optando los moradores por
un paraje mds hacia el norte, edificando el poblado
en el antiguo pago de Angulo en fecha no precisada,
aunque ésta se hallaba en pleno desarrollo hacia 1580.

Desafortunadamente, el 13 de mayo de 1647 fue
estremecida por un fuerte terremoto, que se repitié
el 12 de mayo de 1664, cuando la ciudad adn no se
habia reestablecido por completo. Ellento proceso de
reconstruccién se consolidé y la villa fue elevada al
rango de ciudad en 1670, figurando enlos documentos
notariales como “ciudad de San Jer6nimo de Ica”.

Después de haber soportado estoicamente dos
sismos, la ciudad y sus habitantes no resistieron el
ocurrido el 20 de octubre de 1687. La violencia fue
tal que destruyé casi totalmente la ciudad de Lima,
causo la desaparicion de la villa de San Clemente
de la Mancera de Pisco y devasté por completo la

2. Archivo Histérico de la Compafiia de Jestis-ARSI. Fondo
Jesuitico, 1536, Collegia 159, 1617, Cuad. 2.

3. LEVILLIER, Roberto. Gobernantes del Perii: cartas y papeles,
siglo xvi. Vol. 1. Madrid: Juan Pueyo, 1921 1926, pag. 542.
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ciudad de San Jerénimo de Ica y las edificaciones en
las haciendas y otras propiedades rurales del valle.

A pesar que el virrey Melchor de Navarra y
Rocafull, duque delaPalata (1681-1689), consideraba
que no era necesario mudar la ciudad, los vecinos no
fueron de la misma opinién. Las tierras designadas
para la nueva traza se hallaban en un paraje que
abarcaba desde el pago de Poruma, hasta los pagos
de Saraja y Comatrana*, conocidas con el nombre de
Guallapo o pago de las Mochicas.

Si bien los religiosos de la Compafifa de Jests
habian estado misionando en el valle de Ica de
manera intermitente, no contaban con un domicilio
fijoenlaciudad, porlo que organizaban sus misiones
itinerantes desde la villa de Pisco. Si bien tuvieron
varios eimportantes benefactores através del tiempo,
aparentemente el establecimiento de un colegioenIca
no fue considerado una prioridad, debido al reducido
numero de habitantes urbanos.

2. Establecimiento del Colegio Menor de
San Luis Gonzaga

La tercera reconstruccion de la ciudad en 1688,
desperté enlos pobladores el deseo de contar conuna
escuela denifios, queles permitiera aprenderlos rudi-
mentos de la lectura y escritura. Ese mismo afio, el P.
Cristébal de Cubay Arce, solicité al virrey le asignase
enelnuevo trazadourbano, uno omdssolares paraque
la Compaiifa de Jestis pudiese edificar la vivienda de
sus religiosos. La adjudicacién se ejecutd, agregando
otros pedazos desolares vacos, conlos cualeslindaba
el solar principal, hasta alcanzar las setenta varas en
cuadro®. En 1691, el hacendado Antonio de Vargas
leg6 a los jesuitas de Ica la hacienda de vifia San
Jerénimo, para la instauraciéon de un colegio menor,
instituyéndose como fundador. Mientras llegase la
licencia paraello, debfa emplearse el dinero que redi-
tuare dicha hacienda en beneficio de ella y en obras
pias®. Por diversas razones, entre las que se hallaban
el corto ntimero de pobladores, la falta de la licencia
correspondiente y el hecho que la propiedad rural
donada no fuese del valor inicialmente supuesto, la
fundacién quedé en suspenso. Mientras lograban los
medios econémicos necesarios, desde 1739 losjesuitas
estuvieron establecidos de manera permanente en el

4. Losnombres de Poruma, Comatranay cerro Saraja todavia
estdn en uso al presente.

5. ArchivoGeneral delaNacién Lima (enadelante A.G.N.L.).
Fondo Jesuitas, caja 99, cuad. 6, 1688, fs. 3 y 3v.

6. A.G.N.L. Fondo Jesuitas, caja 99, 1693-1714, cuad. 12, f.
98 y ss.
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local destinado al Colegio de Educandas, adjunto a
la iglesia de San José.

En 1743 el Corregidor de Ica, don Joaquin Mufioz
de Céspedes, escribié una misiva a Su Majestad, en
la cual le comunicaba la gran escasez de maestros
que ensefiasen a los nifios la doctrina cristiana y los
rudimentos de la lectura y escritura’. Dos afios mds
tarde, el hacendado don Juan de Loyola y Miranda
otorgdé mediante testamento, todos sus bienes a los
jesuitas para cuando el cole