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VALORACION SOCIAL DEL PATRIMONIO. UNA
EXPERIENCIA EN ESCUELAS, MENDOZA-ARGENTINA
HERITAGE'S SOCIAL APPRECIATION.

AN EXPERIENCE IN SCHOOLS, MENDOZA-ARGENTINA

Resumen

Tal como lo han destacado numerosos auto-
res, las comunidades tienen una importante
injerencia en la salvaguarda y el cuidado de los
bienes patrimoniales. Es por eso que se vuelve
imprescindible trabajar con los/as usuarios/as
para concientizar en la valoracion de los bienes.

El caso que presentamos a continuacion, se basa
en experiencias con alumnos/as de primaria
(9-10 afios) de escuelas de Mendoza (Argentina)
emplazadas en barrios impulsados por el Estado
durante los gobiernos del primer peronismo.

Palabras clave

Escuelas, Patrimonio, Valoracion.
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Abstract

Numerous researchers in heritage’s field have
emphasized the importance of the commu-
nity in heritage’s protection. That is why it
becomes indispensable to work with users in
the architecture’s preservation.

In this opportunity we present one experience
with primary students that go to school in first
peronismo neighborhoods.

Key words

Appreciation, Heritage, Schools.
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VERONICA CREMASCHI GADEA

VALORACION SOCIAL DEL PATRIMONIO.
UNA EXPERIENCIA EN ESCUELAS,

1. INTRODUCCION

“Sin memoria no hay futuro, y el que no recuerda
estd condenado a la repeticion. Pues la memoria
estd hecha de una temporalidad inconclusa, que
es el correlato de una memoria activa, activa-
dora del pasado y semilla de futuro™.

tico desde fines del siglo XIX y principios XX

en Argentina, que aumento de forma tras-
cendente en Mendoza, provincia que nos ocupa
en este trabajo, con la llegada del ferrocarril en
1885 y de la inmigracion, que se incrementd
notablemente para entonces.

| a escasez de viviendas fue un problema cri-

A nivel nacional, la primera accion concreta
para paliar la falta de unidades fue la creacion
de la Comisién Nacional de Casas Baratas en
19152, que dio lugar al Instituto de la Vivienda
Obrera, en 1938. En la provincia de Mendoza,
pudimos rastrear proyectos relacionados con
la problematica durante las primeras décadas
del siglo XX, momento muy importante puesto
que si bien no se construyd ningun ejemplo se
realizaron los primeros planteos a nivel local®.

MENDOZA-ARGENTINA

Durante esta etapa participaron en la discusién
del problema, higienistas, arquitectos e ingenie-
ros, que apelaron al saber cientifico para aportar
soluciones®. Sin embargo, estas primeras accio-
nes fueron planteadas en el plano discursivo ya
que no se construyd un numero significativo de
unidades.

Si bien durante los afos iniciales de la década del
“30, no se produjo mucha intervencion estatal en
estas discusiones a nivel nacional, esto cambiod en
la segunda mitad®. Como hecho significativo se
destaca la realizacién del “I Congreso Panameri-
cano de la Vivienda Popular” llevado a cabo en
Buenos Aires en 1939. También resalta el plan del
ministro de Hacienda, Federico Pinedo, quien,
en 1940, proponia la construccién de viviendas
masivas como una forma de impulsar la industria
de la construccién. En la provincia de Mendoza,
las primeras legislaciones sobre vivienda social
son de 1936. En este afio se sancionaba la ley
1190 por la que se creaba la Comisidn Provincial
de Casas Econdmicas y se autorizaba a construir
viviendas colectivas e individuales de alquiler.
Producto de esta legislacion es el actual Barrio
Cano sito en la capital.

/th'fo a4 n? 17, enero-junio 2020, 10-21 - ISSN 2254-7037

11



VERONICA CREMASCHI GADEA

VALORACION SOCIAL DEL PATRIMONIO. UNA EXPERIENCIA EN ESCUELAS, MENDOZA-ARGENTINA

Fig. 1. Vista del Barrio Cano. Fotografia de 1938.
Archivo General de la Nacion. Disponible

en el Archivo General de la provincia de Mendoza.
Argentina.

Como se observa las acciones relacionadas al
tema de la vivienda se mantuvieron casi com-
pletamente restringidas al ambito tedrico.

La falta de politicas habitacionales sistematicas
que otorgaran resultados concretos se revirtie-
ron con la llegada del peronismo al poder en
1946. Resulta interesante destacar durante este
periodo histérico, la importancia que tuvo el
Estado como facilitador y regulador en la pro-
duccién de la vivienda. Bourdieu afirma que en
el mercado de las casas individuales el Estado
hace una contribucién decisiva, ya que colabora
en la construccién de la demanda a través de la
produccion de las disposiciones y de los siste-
mas de preferencias individuales por medio de
la asignacién de los recursos necesarios®. Esta
consideracién es significativa cuando se tiene
en cuenta la importancia numérica de la obra
publica, en especial la vivienda, que impulso el
peronismo y que constituyé un elemento des-
tacado en la politica econédmica, ya que pro-
movid el capital nacional industrial’. A su vez,
este incremento favorecio que la burocracia téc-
nica de la administracion publica comenzara a
funcionar como un sistema centralizado pero

articulado en los niveles nacional, provincial,
municipal y con distintos entes autarquicos®.

Se utilizaron distintas estrategias en la construc-
cién del importante nimero de viviendas llevadas
a cabo durante el primer peronismo: entre 1946y
1949 se empled la construccidn directa por parte
del Estado, esto cambid en 1950 ya que, luego
de la crisis econdmica de 1948-49, se manejaron
mayormente créditos o la accion indirecta para
concretar las unidades®. En la esfera nacional,
ademas de los Planes Quinquenales, existidé una
iniciativa impulsada por Eva Perdn y el ministro
Pistarini, quienes mediante la fundacién “Ayuda
Social Campafa Maria Eva Duarte de Perén” se
proponian construir y financiar 40.000 viviendas
en el interior del pais, sobre proyectos de la Direc-
cion Nacional de Arquitectura®®. El peronismo
implemento, a nivel nacional, viviendas indivi-
duales y colectivas que, ademas de solucionar
un problema practico, evidenciaban el ascenso
social de los trabajadores, ya que el poder de
consumo popular propiciado por el peronismo,
gue se materializd en el bienestar social, se con-
virtié en la esencia del justicialismo®®.

En Mendoza, al inicio del primer peronismo, la
situacidn habitacional era critica. Segun el Censo
Escolar de la Nacidn, realizado en 1943, en la

Fig. 2. Barrio de viviendas peronistas. La Nacion. 1950.
Pag. 149. Museo del Pasado Cuyano. Mendoza. Argentina.
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VALORACION SOCIAL DEL PATRIMONIO. UNA EXPERIENCIA EN ESCUELAS, MENDOZA-ARGENTINA

capital de la provincia existian 6.002 familias que
vivian en una sola habitacién, mientras que en
3.232 casos 2 o 3 familias compartian una casa®.
Al parecer, esta realidad se agravaba en Depar-
tamentos con actividad vitivinicola, debido a
gue en éstos se concentraban grandes masas
trabajadoras que percibian bajos sueldos, lo que
los llevaba a vivir en el hacinamiento®. Inten-
tando dar solucion a la falta de viviendas en el
ambito de la provincia, se sanciond de forma
unanime la ley 1658, en 1947. Alineada con las
ideas que impulsaban la concrecién de unidades
habitacionales en la nacidn, esta ley autorizaba
el empleo de 30 millones de pesos para la cons-
truccién de viviendas individuales y colectivas,
estimulaba la accion de la iniciativa particular
mediante préstamos y franquicias, y estatuia la
obligacién de dotar de vivienda confortable a
cuidadores o contratistas de fincas con cultivos
permanentes superiores a diez hectareas'.

Ademas, creaba el Instituto Provincial de la
Vivienda (IPV) que estudiaria y fomentaria la
realizacién de planes de construccién de casas
de bajo costo®. Esta accién, pionera a nivel
nacional, dotd a la provincia de un ente autar-
quico que trabajaba sistematicamente esta pro-
blematica y que sigue trabajando activamente
hasta la actualidad. Por medio de sus gestiones
se concretaron alrededor de tres mil vivien-
das distribuidas en el drea del gran Mendoza
durante el periodo del primer peronismo.

La tipologia de vivienda que se concreté por
medio de las gestiones de los Institutos fue la
unifamiliar de planta tipo cajén, en lotes cuyas
dimensiones permitian tener un jardin y, en
algunos casos, una huerta. Predominé el cha-
let suburbano que se transformé en uno de los
iconos peronistas por excelencia, simbolo del
ascenso social de las clases trabajadoras. La
difusion que implicd suimplementacion masiva
fue reforzada por su empleo en la propaganda
politica y con una fuerte carga simbdlica’. Si

Fig. 3. Publicidad de vivienda. Diario Los Andes. 11 de julio
de 1948. Pdg. 5. Hemeroteca Mayor de la Biblioteca publica
General San Martin. Mendoza. Argentina.

bien su origen estaba asociado a la restauracion
conservadora, se lo empled, en esta etapa, como
emblema de los planes de vivienda peronista®’.

Los barrios del primer peronismo, fueron dise-
fAados como células urbanas que funcionaban
autonomamente. Poseian escuelas, gimnasios
municipales, plazas y, en los planos, algunas
casas habian sido proyectadas con un ambiente
destinado a negocio, lo que garantizaba que
muchas de las necesidades de los/as habitan-
tes fueran satisfechas sin salir de estos espacios.
La opcién mas utilizada fue la de ciudad- jardin
cuyas teorias se habian comenzado a discutir en
los afios 1920 en la regidn y se implementaron
en la enorme cantidad de barrios suburbanos
que se construyeron en esta etapa. La tipolo-
gia de ciudad-jardin habia sido expresamente
impulsada por Eva Perén en términos tanto éti-
cos como formales ya que permitia a los sec-
tores populares gozar de espacios saludables y
estéticos.

En la actualidad estos barrios se caracterizan por
poseer una relacién estrecha con los espacios
publicos, en general arbolados, y poseer una
dindmica en la que las relaciones entre veci-
nos siguen siendo cercanas, ya que entre ellos
ha perdurado la costumbre de realizar muchas

@?‘0 a4 n? 17, enero-junio 2020, 10-21 - ISSN 2254-7037
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Fig. 4. Plano del barrio 4 de junio. Diario La Libertad. 3 de septiembre de 1944. S/pdg.
Hemeroteca Mayor de la Biblioteca publica General San Martin. Mendoza. Argentina.

de las actividades sociales en el marco de estas
areas urbanas. El importante nimero de uni-
dades, asi como la calidad de su construcciény
su espacio, hacen que sean testimonio positivo
de un modo de habitar en la ciudad, caracteris-
tico de una época pero que ha conservado sus
valores hasta hoy. Sumado a ello, es destacable,
que, a diferencia de otros barrios en que la cons-
truccion fue impulsada de forma individual o
parcial, los surgidos durante las gestiones pero-
nistas presentan una homogeneidad dada por el
origen unitario y el proyecto del conjunto. Ello,
ademads de darles una identidad definida, posi-
bilita que se encuentren categorias y conceptos
que sean abarcadores de la totalidad del barrio,
lo que también facilita la transferencia de ideas
claras sobre el conjunto.

Sin embargo, con el crecimiento de las ciudades,
estas barriadas, que en sus origenes pertenecie-
ron a los suburbios, se encuentran abrazadas
por la trama urbana, expuestas a una continua
amenaza de desaparicién debido a la especula-
cion inmobiliaria.

Es por ello que esta iniciativa busca contribuir
a la patrimonializacidn y valorizacidon de estos
barrios, por medio de la difusidn de su historia
y la reactivacién de la memoria influyendo en
las representaciones sociales que los/as veci-
nos/as tienen de estos espacios. Consideramos
que esto posibilita reforzar la categoria de “lo
barrial”, entendido como los valores®® lo que
repercutird en el cuidado del barrio como mate-
rialidad.

ﬁzgﬂ 2 n217, enero-junio 2020, 10-21 - ISSN 2254-7037

14



VERONICA CREMASCHI GADEA
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Entendemos como proceso de patrimonializa-
cion a la incorporacidn de valores socialmente
construidos acerca de bienes (sitios, edificios,
paisajes, areas, objetos, practicas) contenidos
en un espacio y tiempo de una sociedad particu-
lary que, a su vez, forman parte de los procesos
de territorializacién que estan en la base de la
relacion entre territorio y cultura®. Asi, la valo-
racion social del patrimonio supone seleccionar
ciertos objetos / testimonios / practicas o bienes
asociados al territorio provenientes del pasadoy
transferirlos a un campo de valor o significacién
nuevo sometido a procesos de activacion en el
presente. Esto es posible porque el ser humano,
en tanto ser histérico, concibe el espacio como
ambiente fisico y significativo®'.

Las actividades de transferencia son consi-
deradas fundamentales en los procesos de
patrimonializacién, debido a que como ha indi-
cado Martin-Barbero la sostenibilidad cultural
depende de la conciencia de la comunidad
sobre un capital cultural propio. Conciencia
hasta hace poco soslayada, cuando no repri-
mida, por unas politicas culturales mayorita-
riamente instrumentales y difusionistas®. Por
consiguiente, consideramos que la difusidon de
los valores patrimoniales, acorta la brecha social
y promueve la inclusion.

Por otro lado, contribuir a los procesos de
patrimonializacidon resulta una estrategia de
conservacion puesto que convertir, lo que es
significativamente importante para la comuni-
dad en patrimonialmente relevante, constituye
una estrategia eficaz de preservacion?.

La territorialidad se entiende como el “conjunto
de prdcticas y sus expresiones simbdlicas y mate-
riales capaces de garantizar la apropiacion de
un territorio por un determinado agente social
sea éste el Estado, los diferentes grupos sociales
o las empresas”?. Es debido a estas considera-
ciones que nuestro proyecto, al interesarse en

el patrimonio local, tiende a fortalecer los pro-
cesos de territorializacion de los/as habitantes
de los barrios.

El concepto de valor es multidimensional,
implica distintas aristas como valor econdmico,
valor social, valor patrimonial, valores vincula-
dos a la memoria, etc.?. La valoracion de los
bienes depende en gran medida de la opinién
de los/as especialistas, quienes contribuyen a
otorgar “significado” a la herencia cultural, fun-
damentado desde el saber®. En este sentido
consideramos que este proyecto, a partir de la
difusién de los valores de los barrios, puede con-
tribuir a conservarlos. Por otro lado, las activida-
des de talleres brindaran material al relato base
y enriqueceran la experiencia del especialista,
promoviendo la retroalimentacién constante en
la produccidn del conocimiento.

Consideramos que a partir de las herramientas
brindadas por la historia y la materialidad que
presentan estos espacios, se pueden generar
acciones que reactiven la memoria grupal de
los/as habitantes de estos barrios con el objetivo
final de poner en valor y propiciar la conserva-
cion del patrimonio vinculado a la vivienda.

2. EL PROYECTO EN LAS ESCUELAS

Tal como lo indica la Carta de Washington la
conservacién concierne en primer lugar a los/
as habitantes de los sitios patrimoniales, para
ello se los/as debe implicar activamente y se
recomienda comenzar con los programas de
concientizacion desde la edad escolar?’.

En el mismo sentido Krebbs y Schmidt-Hebbel
han destacado el valor de la educacion en los
procesos de valoracién, afirmando que debe-
mos enfatizar su funcién en relacidn a los valores
imperantes en una sociedad, para generar un
apoyo amplio del publico a la proteccién del
patrimonio. Estos autores afirman que aunque
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es probable que la apreciacidén del patrimonio
cultural, suela ser mds elevada en grupos y
sociedades mas ricas, la educacion puede cum-
plir un papel importante en influir en una mayor
apreciacion del legado fisico del pasado?®.

Debido a estas consideraciones fue que pla-
neamos actividades que propusieran un acer-
camiento de los/as nifios/as a la historia y
materialidad de los barrios en que se realizan
parte de sus tareas cotidianas. Esto implico faci-
litar los contenidos adquiridos luego de afos de
tareas de gabinete e investigacion mediados con
distintas estrategias pedagdgicas.

El material académico en que se basé la expe-
riencia fue obtenido con distintas herramientas
metodolégicas. En primer lugar, se seleccioné
material obtenido del trabajo de archivo propio
de los trabajos académicos que hemos realiza-
dos en el marco de investigaciones previas sobre
los barrios en los que se emplazan las escuelas
en que se dictaron los talleres. Estas investiga-
ciones han estado centradas en la materiali-
dad y la historia de los barrios y han dado por

resultado una serie de articulos, capitulos de
libro y ponencias a lo largo de los afios. Como
producto de los relevamientos se constituyé un
archivo personal compuesto por fotografias, pla-
nos, dibujos, propagandas, etc. que habian sido
obtenidos de diarios y revistas locales, asi como
también, de labores gubernativas del periodo.
Sumamos a los anteriores acervos el material de
planos, graficos y dibujos recuperados del rele-
vamiento del IPV. Ademas de los datos (cantidad
de viviendas, planes implementados, modelos
utilizados, fechas, etc.), el relevamiento aporto
una importante informacidn grafica que fue
empleada en las actividades planificadas para
ser llevadas adelante en el aula.

Ademas de los recursos aportados por los archivos,
se complementé la informacién que brindaban
las fuentes primarias con una serie de entrevistas
avecinos/as antiguos/as del lugar lo que nos per-
mitid reconstruir parte del patrimonio inmaterial
de los barrios estudiados. Estos aportaron datos
vivenciales del pasado. Siguiendo a Ricoeur, con-
sideramos que el relato es fundamental porque
permite hacer presente lo anterior “que ha sido”

Fig. 5. Barrio Maria Eva Duarte de Peron. Fotografia de Agua Vivienday Salud. 1951. Imprenta oficial.
Hemeroteca Mayor de la Biblioteca publica General San Martin. Mendoza. Argentina.

ﬁzgﬂ 2 n217, enero-junio 2020, 10-21 - ISSN 2254-7037

16



VERONICA CREMASCHI GADEA

VALORACION SOCIAL DEL PATRIMONIO. UNA EXPERIENCIA EN ESCUELAS, MENDOZA-ARGENTINA

y ponerlo en obra mediante el discurso®. De esta
manera empleamos los relatos para transmitirlos
alos/as nifios/as y actualizar eso que “habia sido”
y permanecia dejando huellas en la materialidad
de los barrios. Por lo que las historias personales
estan intimamente relacionadas con el espacio
urbano y viceversa de este momento significativo
de la historia argentina.

Nos basamos en la metodologia de la Historia
Oral de libre flujo narrativo, permitiendo que el
entrevistado hablara espontdneamente acerca
del tema, hubo un direccionamiento inicial de
la entrevista®’, es decir, se pidié que el testigo
hablara de su experiencia barrial de antafio, de
la vida vecinal, las celebraciones y festejos, la
vida social. Es interesante reparar en lo que han
destacado Laura Benadiba y Daniel Plotinsky
quienes afirman que ademas de que las fuentes
orales tienen validez informativa y nos permiten
conseguir testimonios sobre acontecimientos
pasados, lo mas singular y precioso es que intro-
ducen la subjetividad del/la hablante, lo que
es en si un hecho histérico, tanto como lo que
realmente sucedié®!. Esto otorgd una rica arista
de patrimonio intangible al proyecto, debido
a que mayormente se recabaron tradiciones,
costumbres, que se realizaban antiguamente en
el espacio del barrio. Se puso especial énfasis
en los aspectos ludicos o de la infancia de las/
los antiguas/os habitantes, con la intencidn de
despertar interés en las/los alumnas/os.

Con este material propusimos llevar adelante las
actividades, debimos poner en marcha los meca-
nismos administrativos necesarios como conse-
guir los permisos de las directoras y supervisoras.

Luego de conseguir las mencionadas autoriza-
ciones correspondientes, nos dirigimos a las
maestras encargadas de los grados. El nivel selec-
cionado fue 4° (nifios y nifias de 9 a 10 afos), pues
en este grado se encaran las nociones sobre el
entorno local inmediato, su materialidad y sus
cuidados (el barrio, la ciudad, el campo).

Las maestras consultadas nos sugirieron articu-
lar la actividad con el objetivo curricular general
de ciencias sociales denominado “Conocimiento
del mundo” que pretende que los/as alumnos/
as aprendan a realizar observaciones y explora-
ciones cualitativas, a clasificar objetos, a traba-
jar en equipo comentando y compartiendo sus
hallazgos del entorno inmediato y lejano.

Especificamente el proyecto se vinculd con obje-
tivos propios de los primeros afios de primaria
como:

e Formular preguntas acerca de la organiza-
cién espacial de las cuadras (veredas, calles,
sentidos de circulacién, senalética).

e Utilizar el plano para realizar recorridos sen-
cillos.

e Comprender las caracteristicas del barrio.

e |dentificar elementos que se encuentran en
las calles del barrio.

e Observar del paisaje local y registrar datos
de acuerdo a criterios explicitados.

e Localizar en mapas del espacio local.

e Analizar y describir de espacios desde la
observacion directa e indirecta.

e Plantear preguntas acerca del mundo que
nos rodea.

En el primer encuentro frente a los/as alumnos/
as, se realizé un recorrido de interpretacion a
pie por las inmediaciones. Asi es que, previa-
mente, habiamos seleccionado trayectos cortos
que incluyeran puntos de interés, por ejemplo:
viviendas que conservaran su fisonomia original
o parte de ella, veredas con caracteristicas anti-
guas, puntos de contraste en la arquitectura o
el entorno. Los recorridos se adaptaron a cada
barrio, abarcando un total aproximado de 2 man-
zanas en que se hacian. En lineas generales en
los nudos de observacion seleccionados, hicimos
altos y reparamos en los elementos distintivos y
caracteristicos de la arquitectura del barrio, tipo
de techumbres, jardines delanteros, verjas, tipos
de revestimiento. En algunos casos se observaron
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las transformaciones de algunos inmuebles com-
parandolos con otros que habian sido profunda-
mente remodelados o que habian sido demolidos
y reconstruidos. Analizamos que estos cambios
implicaban transformaciones en los modos de
habitar el barrio. Luego de las primeras distincio-
nes, ensayamos un ejercicio de observacion en
que las/los alumnas/os, debian “descubrir” las
viviendas mas antiguas por medio del reconoci-
miento de los elementos caracteristicos anota-
dos previamente. En uno de los casos en que la
escuela estaba préxima a una plaza, esta resulté
estratégica para realizar la observacién debido a
gue esta permitia amplias perspectivas. También
reparamos en elementos urbanos del entorno
constitutivo de estos emplazamientos, la impor-
tancia del arbolado, la utilidad de las acequias, el
estado y amplitud de las veredas. A su vez obser-
vamos los negocios existentes y la importancia
del espacio publico como parte constitutiva esen-
cial del barrio. El trabajo con este recorrido de
interpretacion resulté muy interesante porque
les acercd de manera viviencial al barrio y por-
que les permitié aguzar la observacion frente
a elementos que en el paso cotidiano pasaban
desapercibidos. Esta experiencia se sustenta en
la importancia que tiene la ciudad como un ente
educativo (formal e informal) de gran valor para
el desarrollo de las capacidades de las personas®2.

La instancia del recorrido fue muy bien recibida
por los/as alumnos/as, quienes se mostraron
muy interesados y respondieron de forma orde-
nada y participativa a las propuestas realizadas
en los recorridos.

Luego nos desplazamos al aula y conversamos
sobre lo observado. Se propuso una actividad en
que los/as alumnos/as dibujaron lo identificado
en el recorrido que sirvid para que plasmaran
su visidn particular del barrio. En lineas genera-
les pudimos observar que se habian captado las
caracteristicas mas destacables de cada barriada.
A continuacién brindamos una exposicién corta
de unos 20 minutos apoyada con soporte en

Prezi. La misma tuvo una modalidad dialogada
y contaba con datos histdricos de su fundacion,
fechas de creacién, nombres originales, etc., que
fueron disparadores de distintos temas. Mediante
el Prezi se compararon fotografias antiguas obte-
nidas en el archivo con algunas imdagenes de la
actualidad del barrio y se reflexioné oralmente
en las diferencias que presentan los barrios hoy
en relacidn al pasado. Ademas, esto nos permi-
tio introducir el tema de las fuentes de las que
se nutren las investigaciones histéricas. A partir
de la deteccidn de fotos antiguas y planos, con-
versamos acerca de la funcién del archivo (qué
resguarda, dénde funciona, de quién depende).
Finalmente la exposicidn tenia una seccion que
profundizaba en las historias vivenciales de los/
as vecinos/as que se denominaba “Me contaron
que...”. Laresolvimos graficamente con el empleo
de fotos de archivo en blanco y negro y dibu-
jos que proporcionaban el mismo programa de
presentacion, para ejemplificar algunos de los
aspectos narrados con la intencién de hacerlos
atractivos. El resultado fueron divertidos colla-
ges que introducian parte de las historias narra-
das por los/as antiguos/as vecinos/as. La idea
fue resituar graficamente estos recuerdos en el
ambito barrial, ya que siguiendo a Ricouer consi-
deramos que “toda historia de vida se desarrolla
en un espacio de vida”*. De esta manera también
se procurd recobrar estos espacios cotidianos
como lugares significativos. Esta seccidn sirvié
también para introducir la dimensién de la histo-
ria oral, y conversar sobre su importancia como
herramienta metodoldgica, complementarias a
las fuentes escritas recopiladas en el archivo.

El formato de Prezi fue actualizado y modificado
segun la escuela y el barrio en que se realizé la
experiencia. Sin embargo la estructura que se
mantuvo fue sencillay, debido a que fue exitosa,
se mantuvo. Consta de un apartado contando
el origen del barrio, una comparativa acerca de
las formas de habitar en el pasado, muestra de
fotos antiguas y de la actualidad, y contiene un
apartado en que se consignan las caracteristicas
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Fig. 6. Imdgenes de la experiencia El Barrio de mi escuela. Veronica Cremaschi. 2018. Mendoza. Argentina.

“del espacio vivido”, registrados a partir de las
entrevistas®.

Luego, con el fin de activar los mecanismos de
la memoria a nivel familiar, se solicité a los/
as alumnos/as que realizaban una entrevista
a algunos/as de los/las mayores de casa, en la
gue se inquiriera acerca de los materialidad de
los barrios de los/las entrevistados/as y las cos-
tumbres, sociabilidades, juegos, que se sucedian
en los mismo. Los/as alumnos/as contribuyeron
con material fotografico que fue socializado en
las préximas clases.

Esta actividad apuntd a rescatar el conjunto de
hechos vivenciales que marcaron a la construc-
cion del espacio y de la propia identidad de la

comunidad en el tiempo y en el espacio®. Si
bien muchos/as de los/as entrevistados/as no
vivieron en el barrio de la escuela, esta instancia
sirvié para establecer una comparacion y abrir
un didlogo intrafamiliar acerca del habitar.

Finalmente, algunas escuelas solicitaron el
material brindado. En estos casos se hizo un
video corto (2 min.) en que se recopilaron las
fotos y la informacién grafica.

3. AMODO DE CIERRE

Como hemos podido observar, esta experiencia
inicial en escuelas pretendid vincular el presente
y el pasado por medio de un didlogo. Esta comu-
nicacion fue posible a partir de un vehiculo: la
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arquitectura. Pretendimos ser facilitadores de
este contacto de dos tiempos mediante el res-
cate de las sociabilidades del pasado que han
dejado huellas en el espacio barrial. Este nexo
se produce debido a que el contexto construido
guarda la huella de todas las historias de vida del
habitar de los/as ciudadanos/as de antafio, y a
su vez proyecta las nuevas maneras de habitar
que se integraran en el embrollo de esas histo-
rias de vida ya caducadas®.

Consideramos que estas actividades han posi-
bilitado el conocimiento de las historias de los
barrios por parte de uno de los sectores que los
habitan y que se transforman en potenciales

NOTAS

custodios en la preservacién de los mismos al
tomar conciencia de que los espacios que obser-
van cotidianamente, son significativos.

La buena recepcion de la comunidad educativa,
nos ha llevado a replicar la experiencia en otros
barrios construidos en el periodo en distintos
puntos de la provincia, lo que ocurrird en el
transcurso de 2019. Consideramos que esta
metodologia de trabajo cuyo pilar es la educa-
cidén y en que se implican distintos usuarias/os
de bienes factibles de ser patrimonializados, es
susceptible de emplearse en distintas escalas y
adaptada a las problematicas regionales de cada
caso en particular.

!MARTIN- BARBERO, JesUs. “La reinvencién patrimonial de América Latina”. Sphera Publica (Murcia), extra 10 (2010), pags. 291-309.

2LARRANAGA, Maria Inésy PETRINA, Alberto. “Arquitectura de masas en la Argentina (1945- 1955): hacia la bisqueda de una expresién
propia”. Anales del Instituto de Arte Americano (Buenos Aires), 25 (1987), pags. 202-225.

3CREMASCHI, Verdnica. “Proyectos urbanos difundidos por la presa durante los gobiernos lencinistas en Mendoza. Viviendas para la
chusma de alpargatas”. Revista Historia de América (Ciudad de México), 147(2012), pags. 57-75.

CIRVINI, Silvia. Nosotros los arquitectos. Mendoza: ZETA, 2004, pag. 214.

*BALLENT, Anahi. Las huellas de la politica. Vivienda, ciudad, peronismo, en Buenos Aires, 1943-1955. Buenos Aires: Universidad Nacio-

nal de Quilmes, Prometeo, 2009, pag. 58.

SBOURDIEU, Pierre. Las estructuras sociales de la economia. Buenos Aires: MANANTIAL, 2001, pag. 32.

"Historia de la Vivienda Social en la Provincia de Buenos Aires. (s.f.). En linea: www.vivienda.mosp.gba.gov.ar/varios/historia_vivienda.

pdf. [Fecha de acceso: 17/10/2019].

8CIRVINI, Silvia. “Peronismo y Sociedad Central de Arquitectos entre 1945 y 1955. Una relacién comprometida entre el conflicto y la
negociacién”. Primer Congreso de Estudios sobre el Peronismo: La primera década (6 y 7 de noviembre de 2008). En linea: redespero-

nismo.com.ar/?page_id=56. [Fecha de acceso: 17/10/2019].
9BALLENT, Anahi. Las huellas de la politica... Op. cit., pag. 55.

©lbidem, pag. 77.

HMILANESIO, Natalia. Cuando los trabajadores salieron de compras. Nuevos consumidores, publicidad y cambio cultural durante el

primer peronismo. Buenos Aires: Siglo Veintiuno, 2014.

1246000 familias ocupan viviendas de una sola habitacidn en la ciudad de Mendoza”. Los Andes, 5 de octubre de 1945, pag. 5, 2° seccidn.

13| 3 vivienda popular en Maipl y Godoy Cruz”. La Libertad, 10 de mayo de 1944, s/pég.

ﬁg’m a4 n? 17, enero-junio 2020, 10-21 - ISSN 2254-7037

20



VERONICA CREMASCHI GADEA

VALORACION SOCIAL DEL PATRIMONIO. UNA EXPERIENCIA EN ESCUELAS, MENDOZA-ARGENTINA

1418 meses de gobierno. Documentacion principal de la gestion administrativa del Poder Ejecutivo de la Provincia de Mendoza.Desde
el 26 de mayo de 1946 hasta el 31 de diciembre de 1947. bajo el gobierno del Sr. Faustino Picallo. Mendoza: Imprenta Oficial, 1947.

1”E| gobernador anuncid las medidas que propicia el P.E. para dar solucidn al problema de la vivienda”. Los Andes, 1 de mayo de 1947,
s/pag.

CREMASCHI, Verdnica. “Vivienda del primer peronismo en Mendoza. Ideas y representaciones tras la tipologia unifamiliar”. Andinas
(San Juan), 5(2016), pags. 54-61.

YCREMASCHI, Verdnica “El empleo de la arquitectura en los medios de prensa. Precisiones sobre la propaganda politica del primer
peronismo en la provincia de Mendoza (Argentina)”. Cuadernos del Sur Historia (Mar del Plata), 42 (2013), pags. 49-68.

18 ARRANAGA, Maria Inés y PETRINA, Alberto. “Arquitectura de masas en la...” Op. cit., pag. 211.

GRAVANO, Ariel. Antropologia de lo barrial: estudios sobre produccién simbdlica de la vida urbana. Santiago de Chile: LOM, 2016,
pag. 154.

20BUSTOS CARA, Roberto. “Territorialidade e identidade regional no Sul da Provincia de Buenos Aires”. En: SANTOS, Milton. Territdrio,
globalizacao & fragmentacao. San Pablo: Editora Hesite- Anpur, 1998, pags. 263-265.

21GRAVANO, Ariel. Antropologia de lo barrial... Op. cit., pag. 117.
2MARTIN- BARBERO, Jesus. “La reinvencion...” Op. cit., pag. 303.
BPRATS, Lorenc. “Concepto y gestion del patrimonio local”. Cuadernos de antropologia social (Buenos Aires), 21 (2005), pags. 17-35.

24 OBATO CORREA, Roberto. “Territorialidade & corporacao: um exemplo”. En: SANTOS, Milton Territorio, globalizacao & fragmentacao.
Sao Paulo: Editora Hucitec- Anpur, 1998, pags. 251-260.

CIRVINI, Silvia. El valor del pasado. Aportes para la evaluacidn del patrimonio arquitectonico en Argentina. (Inédito).
%lbidem.

?’Carta internacional para la conservacion de ciudades histdricas y areas urbanas histéricas. Carta de Washington 1987. En linea: https://
www.icomos.org/charters/towns_sp.pdf. [Fecha de acceso: 19/10/2019].

28KREBS, Magdalena y SCHMIDT, Klauss. “Patrimonio cultural: aspectos econdmicos y politicas de proteccidn”. Perspectivas, 1999,
pags. 207-245.

2RICOEUR, Paul. “Arquitectura y narratividad”. ARQUITECTONICS (Anquela del Ducado), 3 (2002), pags. 9-29.
30LEAO DORNELLES, Laura de. En las entrelineas de la memoria y de los lugares: El proceso histérico de preservacion del patrimonio
cultural-material en la ciudad de La Plata (1982-2008). Tesis de posgrado. La Plata: Universidad Nacional de La Plata, Facultad de

Humanidades y Ciencias de la Educacion, 2017.

3IBENADIBA, Laura y PLOTINSKY, Daniel. De entrevistadores y relatos de vida. Introduccién a la Historia Oral. Buenos Aires: Imago
Mundi, 2005.

32RODRIGUEZ, Paula y RODRIGUEZ, Alberto. “La Ciudad para la Educacién”. Apuntes (Santiago), 8 (2015), pags.1-20.
3RICOEUR, Paul. “Arquitectura...” Op. cit., pag. 14.

34Esta presentacion estd disponible on line y puede consultarse en linea: https://prezi.com/Islrgrkirat-/?utm_campaign=share&utm_
medium=copy. [Fecha de acceso: 19/10/2019].

35LEAO DORNELLES, Laura de. “En las entrelineas...” Op. cit., pag. 48.

36RICOEUR, Paul. “Arquitectura...” Op. cit., pag. 23.

ﬁg’m a4 n? 17, enero-junio 2020, 10-21 - ISSN 2254-7037

21



CENTROS Y MUSEOS DE ARTE CONTEMPORANEO
ANTE UN CAMBIO DE PARADIGMA: EL. CASO ANDALUZ
CENTERS AND MUSEUMS OF CONTEMPORARY ART

IN THE FACE OF A PARADIGM SHIFT:

THE ANDALUSIAN CASE

Resumen
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CENTROS Y MUSEOS DE ARTE CONTEMPORANEO

ANTE UN CAMBIO DE PARADIGMA: EL. CASO ANDALUZ

1. EL CONCEPTO DE CENTRO DE ARTE EN infraestructuras museisticas dedicadas a la exhi-
ESPANA bicién e investigacion del arte contemporaneo
nacional e internacional. Durante la época pre-

os Centros de Arte, en Espafa, naceran al cedente, los movimientos en este sentido habian
L cobijo de la iniciativa publica tras la asun- guedado reducidos a la efimera reunificacién de
cion democratica, ante la anterior falta de las antiguas colecciones del Museo Nacional de

=~

Fig. 1. Vista exterior: Puerta de Tierra y Capilla de Afuera. Centro Andaluz de Arte Contempordneo.
Cartuja de Santa Maria de las Cuevas. Sevilla. Fuente: Fotografia del autor.

@?‘0 a4 n? 17, enero-junio 2020, 22-33 - ISSN 2254-7037

23



IVAN DE LA TORRE AMERIGHI

CENTROS Y MUSEOS DE ARTE CONTEMPORANEO ANTE UN CAMBIO DE PARADIGMA: EL CASO ANDALUZ

Arte Moderno (MAM) en el Museo Espafiiol de
Arte Contemporaneo (MEAC) en 1968, si bien a
partir de 1971 la coleccién decimondnica pasd
al Museo del Prado, integrandose a partir de
1986 las colecciones contemporaneas del MEAC
en el, entonces, denominado Centro de Arte
Reina Sofia. Ese complejo proceso se extenderia
desde 1988 hasta la inauguracion del Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia (MNCARS)
en 1992%, por lo que es plausible convenir que
dicha institucidn crecid a partir de una coleccidn
ya instituida, bien argumentadas sus lineas de
actuacion y bien definidas sus contadas aunque
continuadas adquisiciones.

Unas pocas propuestas desarrolladas durante
la dictadura franquista tendrian gran interés,
bien por surgir de un impulso privado y partir
de la voluntad por difundir una realidad artistica
regional, como el Museo de Arte Contempord-
neo de Barcelona, activo entre 1959y 1967, cuyo
espiritu recogeria décadas después el Museu
d’Art Contemporani de Barcelona (MACBA),
inaugurado en 1995; bien por su imbricacién
en ambitos periféricos tradicionalmente renuen-
tes al arte de avanzada, como fue el Museo de
Arte Contempordneo de Sevilla, tempranamente
inaugurado en 1972, institucidn que supondria
el germen conceptual del actual Centro Anda-
luz de Arte Contempordneo (CAAC), en el cual
guedaron integradas sus colecciones y personal
a partir de 1997, siendo inaugurado al publico
al afo siguiente.

Comenzada su andadura en la década de los
ochenta, los centros de arte dedicados a las
manifestaciones artisticas contemporaneas
en Espafia conocerian, fundamentalmente, un
desmesurado auge durante el transcurso de las
dos décadas siguientes, hasta la crisis del final
del primer decenio del siglo XXI. No nacieron,
sin embargo, con la vocacién —por mas que
intentaran legitimarse a través de una esceno-
grafia arquitectdénica espectacular— de emu-
lar el modelo germano de la Kusthalle, en su

traduccion de Casa de Arte dinamica y abierta,
predispuesta al debate y a la reflexion, liberada
de la hipoteca que conllevaba una coleccién per-
manente?, ni tan siquiera se penso en reproducir
el esquema de los FRAC —Fonds Regional d Art
Contemporain— franceses, en cuanto que espa-
cios para la contextualizacién regional o local de
colecciones estatales?.

Algunas teorias defienden que el esquema que
conformé la realidad de los centros de arte espa-
foles fue el resultado conceptual de la evolucidn
I6gica de la idea de institucidn museistica tradi-
cional, nocion que habia entrado en una crisis de
identidad durante los setenta, y que sufria de un
amplio desinterés social debido a su anquilosa-
miento e inmovilismo, como fue ya sefialado en
la época®. Ante tal tesitura, se encontré el espejo
en el cual mirarse en un nuevo patrén surgido en
el mundo occidental a mediados de los sesenta
del siglo pasado®, patrén que propugnaba la
transformacion del museo en centro: centro
de arte, centro cultural, centro participativo y
multidisciplinar, centro proclive a la experimen-
tacidn creativa y a los ultimos lenguajes que, sin
renunciar a una breve coleccidon permanente,
por medio de la exhibicién temporal del arte
mas reciente e inmediato, evolucionara hasta
convertirse en expositor de presentes.

Desde otras perspectivas esa realidad se observo
de modo diferente. Si en el resto de Europa vy,
fundamentalmente en Estados Unidos, la evo-
lucién de museo a centro de arte, y la posterior
convivencia entre ambos formatos, se produjo
como resultado del proceso de reflexidn desa-
tado tras la crisis cultural de la década de los
sesenta, que obligd a replantearse la vigencia
de los primeros, en Espaia dicha trasformacion
no derivd de tales consideraciones. En nuestro
pais se pretendid ahorrar pasos e interrogantes,
desarrollando una vertiginosa carrera de inau-
guraciones de infraestructuras con anterioridad
al desarrollo de unos objetivos claros sobre los
cudles éstas debian desarrollarse: “No se trataba
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de desbordar o actualizar un modelo de museo
que se creia obsoleto, sino de instrumentalizar
las instituciones culturales para superar limita-
ciones politicas, culturales y sociales propias de
una época anterior”®.

El hecho de partir de la asuncién de unos valo-
res democraticos y tratar de eliminar complejos
histéricos supuso una politica fallida, aunque
sin embargo no habria que desdenar el efecto
descentralizador y dinamizador, con limitaciones
y errores de cdlculo, que tuvo en la periferia,
siendo en algunos casos interesantes “vehiculos
de transformacion positiva de sus comunida-
des™.

La necesidad de las Comunidades Auténomasy
de las urbes mds importantes, centros de poder
politico, econdmico y social, por encontrar una
legitimacidn identitaria y alcanzar un caracter
diferenciador a través del arte y la cultura, junto
a un auge econdmico basado en los sectores
constructivos y turisticos, supusieron una for-
mula magistral de amplia proyeccién que poten-
cio la emergencia de tal modelo de centro de
exhibicién y difusién cultural y artistica.

2. CAMBIO DE PARADIGMA: DE EXPOSITO-
RES DE PRESENTES A DEPOSITOS DE FUTU-
ROS

Hasta hace relativamente poco tiempo la dife-
rencia fundamental entre un museo y un centro
de arte era que el primero poseia una colec-
cion de obras patrimoniales propias —ya fue-
ran éstas pinturas, esculturas, minerales, fosiles,
trajes regionales o aperos de labranza— que en
su gran mayoria guardaba y custodiaba en sus
almacenes y que sélo en un pequeiio porcentaje
era exhibido y mostrado al publico, aceptando a
veces exposiciones temporales con colecciones
de otros museos o coleccionistas, mientras que
los segundos —generalmente especializados en
artes contemporaneas— no tenian coleccién e
iban llenando sus salas con exposiciones tempo-

rales de produccidn propia y ajenay colecciones
de otras instituciones que se exhibian durante
un tiempo limitado.

La Ley 8/2007 de Museos y Colecciones Museo-
grdficas de Andalucia define museo, en su arti-
culo 3.1., como:

“..instituciones de cardcter permanente, abier-
tas al publico, al servicio de la sociedad y de su
desarrollo, que, con criterios cientificos, reunen,

Fig. 2. Entrada Zona Expositiva: Atrio e Iglesia.
Centro Andaluz de Arte Contempordneo.
Cartuja de Santa Maria de las Cuevas. Sevilla.
Fuente: Fotografia del autor.
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adquieren, ordenan, documentan, conservan,
estudian y exhiben, de forma diddctica, un con-
junto de bienes, culturales o naturales, con fines
de proteccion, investigacion, educacion, disfrute
y promocion cientifica y cultural, y sean creados

”g

con arreglo a esta Ley™.

Y, del mismo modo, en un articulo anterior —el
2.2.— desglosa aquellas instituciones que no
pueden ser consideraras ni museos ni coleccio-
nes museograficas, que serian:

“..las bibliotecas, archivos, filmotecas, hemerote-
cas, centros de documentacion, y centros destina-
dos a la conservacion y exhibicion de especimenes
vivos de la fauna y flora, asi como los centros de
difusion, interpretacion o presentacion del patri-
monio histdrico que carezcan de bienes culturales
o naturales™.

Tradicionalmente se ha considerado a los Cen-
tros de Arte Contempordneo como espacios que
surgen por iniciativa publica para la promocidny
la formacion artistica, y que, a diferencia de los
museos, carecian de colecciones permanentes.
En la actualidad esta definicidn no se ajusta ala
realidad ya que, por una parte, existen numero-
sos Centros de Arte Contempordneo que estan
generando colecciones propias de caracter per-
manente y que conviven con su programacion
de actividades temporales, como sucede en
el Centro Andaluz de Arte Contempordneo. Y
por otra parte, las funciones y objetivos de los
Museos de Artes Plasticas se han complicado
en las ultimas décadas y el modelo tradicional
de museos ha dejado de ser operativo, transfor-
mandose en espacios mas dinamicos y ludicos.

Asi las cosas, un cambio de paradigma se ha
venido testando en los Ultimos afos, cuando
no en las ultimas décadas, al menos dentro del
ambito espafiol, teniendo mayor incidencia en
instituciones dedicadas al arte contemporaneo
situadas en la periferia de los grandes nucleos
y centros del poder politico, como concurre en

el caso andaluz. Centros de arte y museos han
comenzado a sufrir una profunda transforma-
cion que les ha llevado a intuirse a si mismos
como depdsitos de patrimonio futuro. Esa intui-
cion, sin embargo, no se expresa a partir de una
libre voluntad por evolucionar, sino como con-
dicion sobrevenida derivada de unas politicas
culturales en las cuales las administraciones
publicas han entrevisto en estas instituciones
de arte contemporaneo unos espacios idéneos
para depositar los réditos de las inversiones en
cultura y artes plasticas —exposiciones, becas,
subvenciones, ayudas, programas formati-
vos...— realizadas.

Estas inversiones, comunmente, se definen en
forma de obra artistica, fisica, objetual, bien
aquella que jévenes creadores se ven obligados
a donar como justificacién de la beca desarro-
Ilada o de la subvencién alcanzada, bien como
resultado de las adquisiciones directas e indi-
rectas con las cuales las politicas culturales han
pretendido estimular el mercadoy la produccién
creativa.

Las circunstancias que han llevado a la adminis-
tracién a entender como espacios iddneos los
centros de arte —y no tanto los museos— para
este trasvase, pasa por una certeza doble. En
primer lugar, relacionada con el concepto de
actualidad, del ahora creativo, que se asocia a
éstos espacios, capaces de acoger sin necesi-
dad de justificacion publica las manifestaciones
aun liminares y experimentales, los lenguajes e,
incluso, los nombres adn no consolidados para el
gran publico. Por otro lado, quedaria justificada
en el interés por parte de las politicas culturales
de todo signo por preservar y perpetuar la idea
de museo como todo lo contrario, pues pese a
contar con infraestructuras al menos suficientes
—en la mayoria de los casos— para el depd-
sito, mantenimiento y conservacion de la obra
artistica, aun serian considerados esos espacios
sagrados que legitiman mediante el tiempoy la
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fama un arte que es, ha sido y serd apreciado y
aceptado por la sociedad y la historia.

No parecen ser todavia conscientes los poderes
publicos de que el cambio de paradigma no sélo
opera en los objetivos y alcances que fundamen-
tan la existencia y el futuro de los centros de
arte, sino que comprende también los cdnones
que tradicionalmente han marcado las diferen-
cias entre museo y centro de arte. Hasta hace
relativamente pocas fechas la diferencia funda-
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Fig. 3. Chema Alvargonzdlez.

Vista escultura “Sombra azul”. 2003.
Centro de Arte Contempordneo. Mdalaga.
Fuente: Fotografia del autor.

mental entre ambas instituciones se centraba en
una cuestién de caracter de los contenidos exhi-
bidos (endégenos / exdgenos) y de la profundi-
dad e intensidad de sus acciones de promocion
y dinamizacion de las artes y manifestaciones
culturales mas cercanas o contemporaneas.

En la actualidad tales definiciones cerradas e
impermeables han dejado de tener sentido
por no ajustarse a la realidad que viven ambas
instituciones. Por un lado, existen numerosos
centros de arte contempordneo que estan
generando colecciones propias de caracter
permanente desde antes de su inauguracién,
colecciones que conviven con su normal pro-
gramacion de actividades temporales, como
por ejemplo el Centro Andaluz de Arte Contem-
pordneo (CAAC). Su coleccidén no estd perma-
nentemente expuesta aunque periddicamente
parte de dichos fondos forman parte de los
discursos que sustentan diversas exposiciones
colectivas de tesis. Caso parecido aunque no
idéntico debido a las diferencias en su admi-
nistracion, es el del CAC de Mdlaga —centro de
titularidad municipal pero de gestién privada
por concurso—. Las obras adquiridas por medio
del programa de adquisiciones del Ayunta-
miento de Mdlaga, centrado en un doble foco:
artistas de cercania —malaguenos y andaluces,
principalmente— y grandes nombres interna-
cionales que han desarrollado exposiciones
individuales en el centro, son exhibidas de
modo permanente en combinacidn con obras
cedidas por coleccionistas privados.

Por otra parte, las funciones y objetivos de los
museos de arte o de cualquier otra manifes-
tacién creativa o cultural se han complicado e
intrincado en las ultimas décadas y el modelo
tradicional de museo ha dejado de ser opera-
tivo, transformandose paulatinamente éstos
en espacios mas abiertos, flexibles, dinamicos
y ludicos, con una mayor conciencia de la reali-
dad del presente.
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3. LA POLITICA DE ADQUISICIONES: DEL
PATERNALISMO CULTURAL A LA RENTABILI-
DAD COLECCIONISTA. INICIARTE Y EL CAAC:
UN CASO PARTICULAR

Como se ha venido sefialando, varios facto-
res iban a impulsar durante las décadas de los
ochenta y noventa, sobre el territorio espafiol,
esa tendencia a multiplicar la creacién de insti-
tuciones parangonables a la tipologia del cen-
tro-museo como eje de los sistemas (también
mercantiles) de las artes contemporaneas: la
emergencia del Estado de las Autonomias, un
repunte econdmico basado en la construccién
y el turismo, y la inexistencia de un mercado
coleccionista de arte o de iniciativas privadas
estables.

De tal modo, los gobiernos autondmicos, de
Mmanera consciente o inconsciente, imitaran
estos modelos pero circunscribiendo el sentido
de su existencia a su utilidad como platafor-
mas de visibilizacién del arte propio o regio-
nal, o bien entendiéndolos como receptores
de las principales manifestaciones y corrientes
artisticas internacionales. Los centros de arte
guedaran transmutados en excusas para la cons-
truccién de edificios firmados por arquitectos de
fama internacional o para la rehabilitacion de
monumentos histéricos validos por su caracter
representativo, simbolos de la modernidad cul-
tural, si el oximoron fuese valido, del territorio
en el cual se erigen. Por otro lado, los modelos
de centros sin coleccidon quedaran transforma-
dos en excusas pluscuamperfectas para que
los gobiernos regionales justifiquen y suplan la
falta de coleccionismo privado con iniciativas de
adquisiciones artisticas publicas, a través de bol-
sas de compra, concursos, becas, exposiciones
donde la obra de arte quede desnaturalizada
como moneda de (inter)cambio.

La necesidad por aumentar una oferta de ocio
cultural ligada a un turismo con mayor nivel de
exigencia, las errdneas politicas culturales de

talante paternalista para con el arte de proximi-
dady la obligacién por ofrecer un horizonte pro-
fesional a una base de creadores plasticos que
no obtienen respuesta a través de canales mer-
cantiles privados incapaces de acoger a un, cada
afo y promocidn, mayor nimero de licenciados
o graduados en las facultades de Bellas Artes,
hardn el resto. La oferta —con independencia
de la calidad de la produccidn— se inflacciona y
la excelencia de las adquisiciones institucionales
decrece, por mor de un malentendido concepto
de democratizacion de la cultura dentro del cual
cabe el aserto de que cualquier manifestacion
creativa (de todos) debe ser preservada (para
todos).

En el caso que nos ocupa, la Consejeria de
Cultura de la Junta de Andalucia, a través de
la Empresa Publica de Gestion de Programas
Culturales presentd el 10 de febrero de 2006,
en el marco de la Feria Internacional de Arte
Contempordneo ARCO, el programa Iniciarte
[Iniciativa de Apoyo a la Creacidn y Difusién del
Arte Contemporaneo]. Dicho programa distri-
buia su impulso en cuatro ejes de accidén: las
Ayudas a proyectos de investigacion o forma-
cion, de produccidn, y de difusién; los Premios,
gue incentivaban y distinguian la trayectoria de
artistas emergentes; un Programa de Adquisi-
ciones, dedicado a apoyar la industria artistica,
cuyas obras entrarian a formar parte de la colec-
cion de la Junta de Andalucia; y un Soporte de
Apoyo a Proyectos, orientado al desarrollo de
propuestas propias®®.

Durante el primer bienio de vida (2006-08), ase-
sorados por una comision de expertos, a través
del programa Iniciarte se adquirieron un total
de 60 obras de 39 artistas, que entraron a for-
mar parte de unos fondos que ya se denomi-
naban Coleccion de Arte Emergente de la Junta
de Andalucia®. En el siguiente bienio (2008-
2010) la coleccién alcanzé casi el centenar de
piezas, de distintos materiales y soportes. Con
el recrudecimiento de la crisis, el cierre en 2010
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del Espacio Iniciarte, ubicado en la desacralizada
iglesia hispalense de San Julian, Iniciarte pasé a
quedar sin presupuesto y en suspenso hasta su
reformulacion en 2013 en base a un proyecto
de convocatorias publicas para la seleccidon de
proyectos expositivos de jévenes artistas en las
tres salas con las que en la actualidad cuenta,
en Sevilla, Cérdoba y Malaga.

Lo importante de este necesario preambulo es
la situacidn real de los fondos vinculados a tal
proyecto, y su depdsito y custodia actual en el
Centro Andaluz de Arte Contempordneo (CAAC),
lo que ha supuesto una problematica de indole
doble y diferenciada: la dificultad o desinterés
de los coordinadores curatoriales, internos o
externos, por integrar dichos fondos en los dis-
cursos expositivos del centro, que por otro lado
siguen una linea coherentemente planificada de
actuacion; y los conflictos que la entidad fisica,
volumétrica, de dicha coleccién conllevan para

—

los espacios de reserva y almacenaje de la ins-
titucién, asi como de los recursos, materiales
y humanos, que deben ser empleados para su
conveniente conservacion, preservacidon y man-
tenimiento.

4. PROBLEMATICAS ESTRUCTURALES DE
ACTUALIDAD Y FUTURO

Una de las cuestiones fundamentales que ato-
siga a toda institucién en la actualidad bascula
sobre la invalidez conceptual y de gestidn que
ha animado la realidad de la coleccion dentro del
museo y, mas especial e incoherentemente, den-
tro de unos centros de arte que, en teoria, dispo-
nen de una capacidad de almacenaje limitada.

Las dificultades no solo son detectables a nivel
tedrico sino que alcanzan categorias infraes-
tructurales, en base a unas necesidades, las
de la coleccién, que no fueron contempladas

—

Fig. 4. Cristina Lucas. Instalacion “Alicia”. 2009. Vista de la Interior de la Fachada de Puerta de Tierra
desde el Patio del Ave Maria. Centro Andaluz de Arte Contempordneo. Cartuja de Santa Maria de las Cuevas. Sevilla.

Fuente: Fotografia del autor.
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en el desarrollo arquitecténico del edificio que
alberga la institucién, por cuanto no se previe-
ron espacios ni zonas pertinentes para unos
aportes continuados e indefinidos a dichos
fondos, cuestiones que han debido solventarse
conforme cambiaba el paradigma que animaba
la idea generatriz del centro de arte.

Cabria preguntarse si las dificultades actuales
surgen de la confusidn existente en las esferas
politicas entre dos conceptos que son tenidos
por sinénimos: fondo y coleccién. En el caso
de los fondos, frente a la coleccién, no hay un

Fig. 5. Vista de la Entrada. Museo de Mdlaga.
Palacio de la Aduana. Malaga. Fuente: Fotografia del autor.

proceso de seleccién de modo significativo, ni
la voluntad o intencion de conformar un con-
junto coherente. La coleccidn, por el contrario,
si debe ser concebida como fuente y resultado
de un proceso cientifico'?. Resulta importante
remarcar unas diferencias que no siempre son
tenidas en cuenta a la hora de gestionar los acti-
vos artisticos de unas instituciones como éstas.

En la mayor parte de los centros de arte con-
temporaneo, el espacio de almacén y las areas
de reserva son considerados por el gran publico
como espacios vedados, ocultos, desconocidos.
Aquello que podria ser comprensible en la ins-
titucion museo en cuanto que templo sagrado,
debido a la naturaleza de las obras que preserva,
pierde todo sentido al referirse a piezas u obje-
tos artisticos que deben ser consideradas tanto
realidades presentes cuanto apuestas de futuro.

En el actual contexto, las instituciones dedica-
das a la adquisicién, conservacion, salvaguarda,
estudio, exposicion, difusion y transmisién de
un legado patrimonial material o inmaterial se
hallan inmersas en unos procesos de recon-
version que les ha llevado a transformarse en
empresas de gestion (y rentabilizacién) cultu-
ral. Empresas que consideran al visitante como
verdadero eje del centro, y a su afluencia como
medida de su éxito y magnitud en torno a la cual
re-organizar constantemente la oferta.

Mientras el museo-centro-empresa se preocupa
por la rentabilidad, por la generacién de ingresos
propios o por el acceso a fuentes alternativas de
financiacidn, por insertarse en circuitos de ocio y
turisticos, en el interior de sus superestructuras
ya se detectan fricciones a nivel conceptual y
practico en torno a los fondos y las coleccio-
nes. A un lado se alinean quienes se aferranala
conservacién y la investigacion como prioridad
de la institucidn, al otro quienes se decantan
por la difusidn y la exhibicidn como factores de
supervivencia®s.
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5. CONCLUSIONES Y POSIBILIDADES DE
SOLUCION

El cambio de paradigma que hemos venido
seflalando, aquel que pasa por el deslizamiento
del centro de arte contemporaneo —y en menor
medida del museo— de expositor de presen-
tes a depdsito de futuros puede, precisamente,
ser integrado y homogeneizado positivamente
a partir de una busqueda de alternativas plau-
sibles para los fondos y colecciones.

Todas estas opciones afectarian a la entidad,
accesibilidad o ubicacidon de los espacios de
almacenaje. En primer lugar, seria posible, con
la debida adaptacion, hacer accesible y visitable
elalmacén —por ejemplo, para visitas grupales
programadas, actividad que ha dejado de ser
excepcional*—, lo cual multiplicaria la oferta
expositiva de la institucién al tiempo que per-
mitiria acercar al publico a una realidad que le
es desconocida (reserva visitable). En la misma
linea, sin facilitar el acceso, si seria posible al
menos hacer visible ese espacio (reserva visi-
ble). Un ejemplo palmario ha sido precisamente
operado no en un centro de arte contempora-
neo sino que ha sido desarrollado dentro de
una institucion mas tradicional. En el Museo de
Madlaga, reabiertas sus puertas en diciembre de
2016 en el rehabilitado Palacio de la Aduana,
y donde se han reunido las colecciones de
los antiguos Museo Arqueoldgico y Museo de
Bellas Artes de la capital malacitana, el proyecto
museografico encargado a la empresa Frade
Arquitectos, contempld la inclusién dentro del
discurso expositivo de un almacén visitable, un
espacio que a dia de hoy es uno de los mas valo-
rados por los visitantes.

No cabe olvidar que la experiencia directa del
espectador con respecto a los fondos es una
cuestién primordial en los centros museisticos,
algo que ha sido evidenciado por diversos teo-
ricos:

“La necesidad natural de acumular y conservar,
que estd en la base de la economia, no parece ser
especifica del museo, aunque éste recoja y con-
serve objetos. Por el contrario, el museo remite
explicitamente a la experiencia intuitiva —ver y
oir, sobre todo— y en eso se diferencia del labora-
torio y se acerca al libro de imdgenes, a lo audio-
visual, o incluso a lo multimedia. La intuicion —es
decir, la aprehension sensible directa— ocupa un
lugar principal en el museo...”>.

En una linea paralela, y atendiendo a unos pro-
cesos que ya son habituales como propuestas
expositivas en el arte contempordaneo (el tras-
lado, o ficcion de traslado, del taller del artista a

Fig. 6. Detalle de la Sala de los Armarios. Almacén Visitable.
Museo de Malaga. Malaga. Fuente: Fotografia del autor.
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las salas del museo y la conversidn de las mismas
en un espacio de descubrimiento y encuentro
con laintimidad creativa del autor y con el fondo
de obras que generalmente atesora de cara a
futuros proyectos o como parte de una colec-
cion propia que guarda para si y no sale al mer-
cado del arte), no seria descabellado plantear la
mudanza de parte de los fondos y/o colecciones
hasta unos espacios de reserva y almacén exter-
nos a la institucion museistica. Con este despla-
zamiento se liberaria a ésta de espacios que le
son muy necesarios, creando a su vez nuevos
ambitos que podrian quedar transformados en
espacios de exhibicién publica (sin perder sus
cualidades de almacén), permitiendo al publico
generalista acercarse a la intimidad e interiori-
dad de la institucidn museistica, multiplicando
mediante esta sencilla articulacion, también,
la oferta expositiva de determinadas zonas o
territorios necesitados de ella.

Esta realidad, éstas ideas, aunque no hayan sido
desarrolladas en toda su extensidn, ya han sido

¥

Fig. 7. Vista Sala General. Almacén Visitable. Museo de Malaga. Malaga. Fuente: Fotografia del autor.

tenidas en cuenta por musedlogos, musedgra-
fos, conservadores y directores de museos:

“Al ritmo que ha ido aumentando la conciencia
sobre la conservacion preventiva de las colec-
ciones almacenadas, se han generado diversas
tipologias de almacén que han enriquecido a
las tradicionales salas de reserva: propuestas
de almacenes visitables, almacenes externos,
espacios de almacenaje comunes a varias insti-
tuciones, etc. Con ellas comenzd la reflexion y el
debate sobre las ventajas y desventajas de estas
propuestas dindmicas de reservas, al tiempo que
se iba redefiniendo el almacén tradicional”*.

Mediante unos simples mecanismos de trasla-
cion, de migracion —tanto fisica cuanto con-
ceptual—, seria posible transformar un activo
invisible en un reactivo visible a partir del espa-
cio participativo que permite todo dispositivo
expositivo, ya sea éste entendido bien como
acto creativo de eco dialdgico y critico®, bien
como recurso que incremente la potencia del
conocimiento y del pensamiento®®.
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matrimonio con la salvadorefia Rosa Turcios
(sobrina de Rubén Dario), le inspiraron pintu-
ras de arquitectura, paisajes, selvas, volcanes y
tipos humanos; una insdlita aportacién al arte
iberoamericano. Participé en multiples aspec-
tos culturales del pais, proyectd una nueva ca-
tedral para su capital y aun preparé una mono-
grafia sobre sus iglesias virreinales.
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a vida del arquitecto y pintor espafol

Joaquin Vaquero Palacios (Oviedo, 1900-

Madrid, 1998) estuvo marcada por viajes y
cambios de residencia que propiciaron etapas
bien definidas en su obra. Su caracter abierto a
nuevas realidades le llevo por tierras de Europa
y de gran parte del continente americano. El
Salvador, sobre todo, constituyo en él una refe-
rencia basica’.

Aunque Nueva York fue el escenario de sus
primeros éxitos como pintor, el puente con
Hispanoameérica se tendid por su matrimo-
nio con la salvadorena Rosa Turcios. A través
de ella Vaquero conocié y se entusiasmd con
el mundo americano; y llegd a ser el pintor de
aquellos tipos y paisajes, de sus selvas y volca-
nes, cubriendo con ello un vacio tematico en la
pintura contemporanea. La propia Rosa destaco
ese vinculo con Iberoamérica:

“Impulsado por su enorme inquietud, a la bus-
queda de emociones estéticas, el pintor espafiol
Joaquin Vaquero ha cruzado el Atldntico, tejiendo
con sus diversas rutas sucesivas [...] una verda-
dera red espiritual que enlaza a Espafia con el
continente americano™.

1. ENCUENTRO CON ROSA TURCIOS Y CON
AMERICA (1926-28)

¢Quién era esa mujer que determind la aventura
artistica de Vaquero? Rosa Turcios Dario (San
Salvador, 1895-Madrid, 1987) pertenecia a una
acomodada familia salvadoreiia, significada en
el ambiente cultural centroamericano?. Vaquero
la conocié en Madrid, en el verano de 1926.

El estaba a punto de iniciar su Ultimo curso
en la Escuela de Arquitectura, en la que era
compaiero de dos nombres que muy pronto
destacarian en el dmbito arquitectdnico y que,
los dos, tendrian que ver con los inicios de su
episodio americano: José Manuel Aizpurua y
Luis Moya. Ella, que estudiaba Filosofia en la
Sorbona, pasaba ese verano sus vacaciones en
Espaia junto a su hermana Margot y al esposo
de ésta, el escritor salvadoreno Alberto Guerra
Trigueros®. El encuentro entre ambos jovenes se
produjo, precisamente, por medio de Aizpurua;
y desde el momento en que Vaquero fue pre-
sentado a ella, tuvo el convencimiento —como
recordaria muchas décadas después— de que
su vida quedaria unida a la de aquella joven cen-
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troamericana’. Dos aiflos mas tarde contrajeron
matrimonio en San Salvador.

Nada mas concluir la carrera, Vaquero viajo
a Paris (septiembre, 1927). Alli le esperaba
Rosa; y alli procurd encontrar galerias de arte
en que exponer e iniciar su andadura de pin-
tor. Fue bien recibido en la Knoedler de place
Vendéme, donde tuvo ocasiéon de mostrar sus
cuadros al director de la sucursal neoyorquina
de esa firma. Este, atraido por la frescura de
los paisajes, le invitd a exponerlos en su sala
de Nueva York para enero del afio siguiente.
Vaquero aproveché la oportunidad vy, tras pre-
parar el envio de noventa cuadros, embarcé en
El Havre rumbo a América (diciembre, 1927).
Le acompafiaban su ya prometida Rosa y los
Guerra Trigueros (éstos, de regreso tras un largo
recorrido por Europa). Este viaje a América fue
también el primer vinculo de Vaquero con El
Salvador, donde habia programado contraer
matrimonio con Rosa.

La exposicion en Knoedler tuvo éxito; y su
director, Henshel, animd a Vaquero para que
mostrara su obra en The Veerhoff Galleries de
Washington. En Nueva York, sorprendido por
la metrdpoli, realizd dibujos y pinturas de los
rascacielos envueltos en humos y nieblas; un
paisaje dominado por los grises y los negros que,
tras la pintura luminosa de sus anos de estu-
diante, constituia un registro nuevo para él.

Camino de El Salvador hizo escala en Jamaica,
donde pudo estudiar y pintar los suburbios de la
capital y sus gentes. Desde Guatemala viajé en
tren hasta El Salvador, quedando impresionado
por el paisaje dominado por volcanes, lagos y
selvas. Atraido por la luz y el color del trépico,
pintd entonces sus primeros cuadros de tema-
tica salvadoreia.

Tras la boda (agosto, 1928), la pareja viajé
por Panamad, Colombia, las Antillas y Cuba; y
Vaquero continué desentrafiando esos paisa-

jes y ambientes con su cada vez mads expresiva
pintura.

2. UN PROYECTO PANAMERICANO: FARO DE
COLON EN SANTO DOMINGO (1928-31)

De nuevo en Estados Unidos (septiembre,
1928), para recoger la exposicion de Washing-
ton, Vaquero tuvo noticia de la convocatoria
de la Unidn Panamericana para el concurso del
Faro a la memoria de Cristébal Colén en Santo
Domingo®; y pensd en Moya, su —ya citado—
amigo, para presentarse juntos’.

Fig. 1. Joaquin Vaquero y Luis Moya.
Perspectiva del anteproyecto para el Faro de Colon. 1929.
Archivo Vaquero. Segovia.
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Segun las bases del concurso, que buscaban
para el monumento un simbolismo panameri-
canista de facil lectura y que tuviese presentes
las tres civilizaciones americanas —indigena,
colonial y moderna—, Vaquero y Moya fun-
dieron en su disefo las formas del rascacielos
neoyorquino con las de la pirdmide escalonada
maya?. El hecho de que, de las diez propuestas
finalistas en la primera fase (abril, 1929), fuera la
suya la Unica de habla espafiola tuvo resonancia
internacional®.

La magnitud del programa, unido al interés de
ambos arquitectos por estudiar los modernos
sistemas de construccién vy las ruinas precolom-
binas, les animé a realizar un viaje por grandes
ciudades de Estados Unidos y México'®. Con
una ayuda del gobierno espafiol, se embarca-
ron rumbo a La Habana (agosto, 1930). Pasaron
de alli a los Estados Unidos, donde recorrieron
ciudades de la Costa Este, analizando rascacie-
los, aeropuertos, faros y puentes. En México
descubrieron el arte precolombino, cuyo reper-
torio formal pensaban incorporar a la pirdmide-
rascacielos que proyectaban.

Las primeras ruinas que estudiaron, causando
en ellos honda impresidn, fueron las de Teoti-
huacdn®. Desde Veracruz continuaron viaje a
la peninsula de Yucatdn. Se detuvieron en las
ruinas de Chichén Itza y Uxmal, tomando datos
y realizando un gran numero de fotografias y
dibujos para su aplicacién al proyecto del Faro;
y continuando viaje por Guatemala llegaron a El
Salvador (octubre, 1930).

Para la vuelta habian previsto visitar Santo
Domingo y estudiar in situ el emplazamiento
del Faro; pero, por sobrevenidas contrarieda-
des, tuvieron que permanecer en San Salvador
casi dos meses. Emplearon ese tiempo en pin-
tar y dibujar la sorprendente realidad a que se
abrian. Vaquero recorrié ciudad y alrededores
plasmando con su peculiar estilo postimpre-
sionista las iglesias coloniales y los arrabales

(Iglesia de Mexicanos, Palmeras de llopango,
El ojo del agua). Con estos cuadros, y algunos
paisajes urbanos de Nueva York y de las ruinas
mexicanas pintados en el viaje, inaugurd a fina-
les de noviembre una exposicién'?. Descartada
la visita a Santo Domingo, volvieron a Madrid
(diciembre, 1930) para trabajar en el proyecto.

El fallo definitivo del concurso, quedando su pro-
puesta clasificada en tercer lugar, se celebré en
Rio de Janeiro (septiembre, 1931)*3; y esa estan-
cia en la ciudad carioca posibilité que Vaquero
realizara expresivas pinturas de sus playas y de
las barriadas de favelas (Praia Vermelha, Rio
Comprimido).

3. LA “EXPOSICION FLOTANTE” HACIA AME-
RICA (1941)

Tras el acontecimiento del Faro de Coldn,
Vaquero se establecié en su ciudad natal y
se incorporé al estudio de arquitectura de su
cufiado Francisco Casariego Terrero. Por lo que
toca a su quehacer de pintor, se reveld enton-
ces en qué medida la experiencia neoyorkina
habia sido el catalizador de un cambio radical
en su obra. Acentud los tonos oscuros y buscé
tematicas como los paisajes de la cuenca minera
asturiana o la carga del carbén en los puertos:
esa “Asturias negra” que le condujo a extremar
el estudio de las formas, su definicién y razén
constructiva.

Tras la Guerra Civil, reanudé su aproximacién
a América; esta vez, como director de una
particular y accidentada exposicion flotante a
instalar en el transatlantico Cabo de Hornos:
una muestra —patrocinada por el gobierno
espafiol— de pinturas y esculturas de artistas
contemporaneos y de artesania de todas las
provincias de Espafia. El barco zarpd en Bilbao
(abril, 1941) rumbo a Argentina; pero el hecho
de que estuviera saturado de pasajeros, en su
mayor parte refugiados que huian de la guerra
europea, impidid que la exposicidn se pudiera
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realizar durante la travesia, teniendo que pospo-
nerse hasta el arribo a Buenos Aires. Alli, con el
titulo de “Exposicidn flotante a bordo del Cabo
de Hornos”, quedd montada en el saléon de téy
en las amplias galerias del buque. En periplo de
regreso, el barco realizé escalas en Montevideo
y Rio de Janeiro, donde también pudo contem-
plarse la exposicién.

Vuelto a Espafia, Vaquero establecié su domi-
cilio-estudio en Madrid; y retomé entonces su
pintura de tematica castellana, iniciada durante
sus anos de estudiante de Arquitectura. En estos
paisajes adquirieron especial protagonismo los
pueblos de adobe, semiderruidos y mimetizados
con el entorno.

4. REENCUENTRO CON EL SALVADOR (1944-45)

Una nueva estancia en El Salvador, esta vez de
medio afio (1944-45), permitié a Vaquero redes-
cubrir el paisaje centroamericano en su asom-
brosa complejidad. Si en sus primeras —mas
breves— visitas (1928 y 1930) fueron los alre-
dedores de la ciudad los temas principales de su
pintura, en esta ocasidn los motivos resultaron
mas variados. Sus constantes desplazamientos
por el interior del pais favorecieron su apertura
a las multiples caras del contexto salvadorefio.

Observd y pintd sus paisajes, sus tipos humanos
caracteristicos, sus iglesias del periodo virreinal;
y, tras el paréntesis de tintes sombrios que la
década anterior registré en su obra, el reencuen-
tro con El Salvador supuso la vueltaalaluzy al
color, asi como la evolucién hacia una cada vez
mas intensa sintesis. Frecuentaba los mercados
—plenos de colores, sonidos, aromas— para
tomar apuntes que luego, con dibujo esquema-
tico y amplias manchas de color, desarrollaba
en el estudio'®. Entre otros motivos, es claro
el modo en que se sintié atraido por la imagen
de la mujer: desde las vendedoras de iguanas
(que pinté envueltas en tunicas fucsias o verdes
y revestidas de un raro, inveterado hieratismo)

hasta las lavanderas indias bafiandose en los rios
y lagunas o tendiendo sus blanquisimas sabanas
en las orillas: un mundo desconocido y silente
que redujo a siluetas ocres y manchas azul tur-
quesa y verde esmeralda.

Pintd las selvas de verdes intensos. Su curiosidad
le llevd no sélo a representar sus gigantescas
palmerasy ceibas, sus imponentes conacastes o
amates, sino a dibujar con paciencia de botdnico
algunas de sus exdticas plantas (como refleja su
Estudio de un quequisque). Este aspecto no deja
de sorprender en un pintor como Vaquero, que
sentia predileccién por los parajes descarnados
y que declararia en mas de una ocasién que,
para él, la belleza de un paisaje esta en razén
inversa al nUmero de arboles que hay en éI*>. De
hecho, tuvo ocasion también de detenerse en
esos lugares desarbolados; e hizo notar que “no
todo es exuberante en América tropical” y que
“al lado mismo de las junglas impresionantes
estd el pdramo de terrenos bafiados por el sol”*°.

En esta estética de la desolacidn, que consti-
tuyd una de sus principales sefias como pintor,

Fig. 2. Vaquero pintando en su estudio de San Salvador.
1944. Archivo Vaquero. Segovia.
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Fig. 3. Joaquin Vaquero Palacios. Metapdan.
Oleo sobre lienzo. 1944. Archivo Vaquero. Segovia.

introdujo entonces los parajes desérticos, mon-
tes rocosos, crateres y volcanes. La accidentada
orografia de El Salvador supuso para él una
constante incitacion a la pintura. En especial,
los volcanes: sintié hacia ellos una atraccion que
le llevé a ascender a sus cumbres o a sobrevo-
larlos en numerosas ocasiones, para contemplar
desde las alturas sus bocas amenazantes y sus
entornos arrasados.

“Para pintar los crdteres de algunos de ellos
—declard en una entrevista—, para mejor apre-
hender la emocion de su infierno en ebullicion, he
volado en aviodn (...) sobre el Izalco, e inmediata-
mente después del vuelo he tratado de reproducir
sobre el lienzo la impresion del volcdn en erup-
cion”?’,

Con todo, mas caracteristicos en su pintura son
los volcanes apagados, sin humos o emanacio-
nes que puedan restar fuerza a sus conos impre-
sionantes y desnudos de vegetacién. El primer
volcdn que representé, como fondo de una com-
posicién, fue el Izalco; y a éste siguieron pronto
otros muchos, como los de Quetzaltepeque, San
Miguel, Santa Ana o San Vicente, todos en El
Salvador. Ligada a esta tematica volcanica es la
serie de cuadros que representan selvas abrasa-
das por lalava, en las que los arboles, mutilados

y calcinados, evocan fisonomias humanas (éstos
marcan el inicio de una tendencia surrealista en
su obra, que culminaria en sus paisajes antro-
pomorfos de la década siguiente)®®.

En esta estancia, Vaquero inicié el estudio de las
iglesias histdricas de El Salvador: un capitulo del
arte virreinal no abarcado hasta entonces y que
adquiria un extraordinario interés —y oportuni-
dad— al hallarse muchos de estos templos en
precario estado de conservacidon y amenazados
por los frecuentes terremotos. Recorrid el pais
para conocer esos viejos templos, dibujarlos
y analizar sus estructuras®. Esta tarea supuso
un esfuerzo lleno de dificultades derivadas de
las malas comunicaciones, llegando a adquirir
tintes de aventura: carreteras anegadas por las
crecidas de los rios, caminos engullidos por la

Fig. 4. Joaquin Vaquero Palacios. Muerte.
Oleo sobre lienzo. 1944. Archivo Vaquero. Segovia.
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Fig. 5. Interior de la iglesia de Panchimalco. 1945.
Archivo Vaquero. Segovia.

vegetacion selvatica, pernoctaciones en pobla-
dos de chozas.

En su texto dejo constancia —con su caracte-
ristico sentido del humor— de algunas de estas
vivencias, asi como de los insolitos paisajes sobre
los que se levantaron estas construcciones del
virreinato de Nueva Espafia; y, naturalmente, no
dejo de realizar pinturas de estas iglesias encala-
das, destacandose vigorosamente sobre el ver-
dor oscuro de la selva y rodeadas de montafias
y volcanes.

Por otra parte, su conocimiento de los poblados
y de las costumbres de sus habitantes le llevd
a realizar un estudio sobre la vivienda popular

en Centroamérica, el rancho®; y, en numero-
sas ocasiones, a dejar testimonio de ello en su
pintura®.

Tras su residencia en El Salvador, se trasladé a
Copan (Honduras), Quirigua (Guatemala) y Yuca-
tan (México) para estudiar y pintar las ruinas
mayas. Este mundo precolombino marcé un
interés recurrente en la obra de Vaquero, y le
inspird centenares de cuadros, dibujos y muy
diferentes estudios.

5. EN MADRID, AUSENCIA Y PRESENCIA DE
EL SALVADOR (1945-48)

Ya en Madrid y nombrado cénsul de la Repu-
blica de El Salvador en esta ciudad (abril, 1945),
Vaquero desarrolld una intensa labor de difusiéon
cultural vinculada al pais de su esposa. Su domi-
cilio-estudio se convirtié en lugar de encuentro

Fig. 6. Joaquin Vaquero Palacios. El bario. Oleo sobre lienzo.
1945. Archivo Vaquero. Segovia.
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de artistas, escritores y poetas salvadorefios e
hispanoamericanos.

Fue dando a conocer en Espafia las pinturas rea-
lizadas en su ultimo viaje a El Salvador. Algunas
de ellas fueron mostradas en la apertura de la
Sala Greco de Madrid (febrero, 1946). Unos dias
antes de la inauguracién, Eugenio d'Ors dedicé
su columna del Arriba a uno de esos cuadros, E/
bafio®; donde éste interpretaba los contornos
de las figuras oscuras de las bafistas como “la
dcida sensualidad intelectual de la vision de un
vaso antiguo”?®.

También de su ultima estancia en El Salvador
fueron buena parte de los cuadros que expuso
en las Galerias Argos de Barcelona (noviembre,
1946); entre ellos, Iglesia de Panchimalco y Pal-
meras de llopango, que habian ilustrado el libro
del historiador Rodolfo Barén Castro sobre la
poblacién de El Salvador?’.

Con motivo de los actos conmemorativos del
cuarto centenario de la concesion del titulo
de ciudad a San Salvador, mostré un conjunto
de obras de tema salvadorefio en el Instituto
Gonzalo Fernandez de Cérdoba, del Consejo
Superior de Investigaciones Cientificas. La
exposicion “Tipos y paisajes de El Salvador”
(inaugurada con una conferencia del Director
General de Bellas Artes, marqués de Lozoya)*
mostraba poblados indigenas, crateres, figu-
ras y retratos, tipos humanos de fisonomia
captada a través de escuetos trazos?. Algunos
de estos apuntes —como el de la portada del
diptico editado— estaban realizados a tinta
china y pincel, técnica que habia desarrollado
[icidamente en la serie de dibujos que realizd
en 1930 para ilustrar el célebre New York de
Paul Morand. Con este procedimiento, Vaquero
dejé constancia de su habilidad para sugerir
volumen y espacio y captar los efectos de la luz
filtrada a través de bosques y selvas mediante
tintas planas.

1
§
i
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Fig. 7. Joaquin Vaquero Palacios. Mecapalero. Dibujo al car-
bon sobre papel. 1945. Archivo Vaquero Segovia.

Para el cuarto centenario de la muerte de
Hernan Cortés participo en la Exposicidén His-
panoamericana de Santander (agosto, 1947),
donde ademas de temas alusivos a la figura
del conquistador se mostraban otros aspectos
hispanoamericanos a través de libros, graba-
dos, pinturas y esculturas. Junto a las obras de
Vaquero, casi todas de su ultimo viaje a El Sal-
vador, destacaban los bustos de conquistadores
de Pérez Comendador vy los lienzos y dibujos de
Vazquez Diaz.

Rosa Turcios recalcaba por entonces, en un
articulo en Mundo Hispdnico (1948), el vinculo
de su esposo con el paisaje americano®. Y ese
mismo afio Vaquero, como conocedor de la
arquitectura popular centroamericana, recibia
el encargo de los decorados para la pelicula La
manigua sin Dios, ambientada en la época de |a
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conquista y evangelizacion del Nuevo Mundo?;
como bocetos realizé una serie de expresivos
dibujos —a tinta china y pincel— de iglesias
virreinales, de poblados y de la barraca de la

6. SINTESIS EN ITALIA (1950-60)

Cuatro afios después de su regreso a Madrid,
Vaquero fue nombrado subdirector de la Acade-

mision. mia de Espaiia en Romay reanudé su andadura

SAN SALVADOR
CONCURSO DE ANTEPROYECTOS PARA LA RECONSTRUCCION DE LA SANTA [GLESIA CATEDRAL METROPOLITANA
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Fig. 8. Luis Moya y Joaquin Vaquero. Fachada principal (sur) y fachada lateral (oeste) del Concurso de anteproyectos
para la reconstruccion de la Santa Iglesia Catedral Metropolitana de San Salvador. 1953. Archivo Vaquero. Segovia.
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viajera por Italia. En su etapa romana (1950-
60), atraido por la magnificencia del patrimonio
arquitecténico y arqueoldégico de la Antigliedad
clasica, desarrollé una nueva manera con temas
basados casi siempre en las ruinas.

Su pintura se hizo mas formal, al centrarse en
los volumenes y texturas de aquellas construc-
ciones mutiladas y corroidas por los siglos. Con
tal mirada se acercé a muchos temas arquitec-
ténicos, sin olvidar motivos para él tan recurren-
tes como el del volcan (significativo es que en
una de las versiones del Coliseo llegara a ver su
oquedad —segun él mismo reconociera—como
si de un gran crater se tratara).

Viajé con frecuencia a Sicilia y ahi se avivd su
interés por los volcanes, pintando los crateres
del Etna y sus devastados paisajes. Algunas for-
maciones de lava solidificada encontradas en
Sicilia y el sur de Italia, que le sugerian formas
humanas distorsionadas, dieron lugar a su serie
de los Paisajes antropomorfos (1954-56).

Por otro lado, con el tema del volcan habia
concurrido a la | Bienal Hispanoamericana de
Arte organizada en Madrid por el Instituto de
Cultura Hispdnica (1951), donde su Volcdn apa-
gado obtuvo el Premio Presidente Trujillo que
otorgaba el gobierno de la Republica Domini-
cana; obra que —mostrando el impresionante
crater del Quetzaltepeque a vista de pdjaro,
con su subcrater en el fondo— habia realizado
en El Salvador en 1945. A pesar de enraizarse
en ltalia, Vaquero no perdié contacto con His-
panoameérica; lazo que se vio reforzado por su
nombramiento como vicecénsul ad honorem
de El Salvador?.

De particular interés fue el proyecto arquitec-
ténico que, en esta etapa romana y en cola-
boracidn otra vez con Moya, prepard para la
nueva catedral metropolitana de San Salvador
(1952). Los dos amigos reintentaban asi —déca-
das después del Faro de Coldon— el éxito de su

colaboracién con un tema hispanoamericano®.
El programa era complejo; ademas del gran tem-
plo, incluia el palacio arzobispal y otros edificios
auxiliares®t. Su sorprendente propuesta®, que
recurria a la planta eliptica cubierta por una
enorme cupula de arcos cruzados de hormigdn
armado?®, se revestia con un explicito caracter
americanista, nutrido del conocimiento y de
los numerosos estudios que ambos arquitectos
habian realizado sobre las iglesias virreinales de
México y Centroamérica.

Al concurso, entre otros, se presentaron rele-
vantes arquitectos espafioles; asi y todo, fue
declarado desierto: una ocasidn perdida para
el patrimonio de El Salvador.

7. ULTIMO VIAJE A AMERICA (1960-62)

Tras dejar Vaquero el cargo de Roma (1960)
emprendié un largo viaje por el continente
americano, para pintar y exponer su obra en
importantes museos y galerias. Iniciado en Brasil
(Rio de Janeiro, Sao Paulo, Brasilia), siguié por
Argentina, Venezuela; y desde alli se trasladé a
El Salvador (1961), donde permanecid casi un
ano para pintar y concluir el libro sobre las igle-
sias coloniales que habia iniciado tiempo atras.

Su paso por estos paises fue fructifero: si en
Rio pintd de nuevo las barriadas de favelas, en
Argentina fue la planicie esencial de La Pampa
la que se avino con su pintura cada vez mas sin-
tética (Rocas negras en La Pampa, Charca en
La Pampa). El hecho de que por primera vez
Vaquero llegara a El Salvador por via aérea le
proporciond una nueva vision del paisaje; un
paisaje, ademas, muy distinto del que recordaba
y habia inspirado muchos de sus cuadros®. Los
barrios residenciales y los modernos edificios en
altura habian sustituido los arrabales multico-
lores y las casas con patio, corredores y palme-
ras: aquel mundo pintoresco, ligado a sonidos y
olores muy caracteristicos, que en este lapso de
mas de quince afos habia quedado atras para
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dar paso a una nueva ciudad que se le presen-
taba como deshumanizada.

Durante su residencia en el pais, volvié a obser-
var y pintar los volcanes; y en estos cuadros de
tan particular tematica empled texturas consis-
tentes, proximas a la pintura informalista (cuyos
hallazgos matéricos incorporaba entonces a su
labor figurativa)®.

Volvié también a interesarse por la figura
humana, ese registro poco habitual en su obra
no americana. Realizo retratos y escenas de la
vida cotidiana de los lugarefios en sus ranchos
0 en su ambiente natural aledafio al volcan.
En particular, inicié su serie de las lavanderas,
un conjunto de quince desnudos femeninos a
tamano natural; mujeres sentadas en el suelo,
ocupando todo el plano del cuadro. Vaquero,
mas tarde, se referiria al sentido plastico de
estas composiciones:

“Lavanderas indias y mestizas mayas que hacen
su trabajo compatible con el goce de llevarlo a
cabo, semidesnudas, en las orillas de arroyos y
lagunas volcdnicas, en cuyas aguas verdes, trans-
parentes, en pausas de su labor, se bafian y jugue-
tean, ausentes de todo erotismo, creando uno de
los espectdculos mds bellos que puedan ser vis-
tos. Mis interpretaciones no fueron sin embargo,
alegres. Yo he preferido los momentos y actitu-
des menos pintorescas en las que, en las figuras
en reposo, dflora el hieratismo de aquellas razas
aborigenes. Me apasiond el tema y pinté hasta
que un viaje imprevisto me obligo a suspender la
labor sin completarla”.

Estas monumentales figuras explicitaban en su
carnacion roja almagre y en la linea negra de
contornos la influencia de los frescos de Yuca-
tan, segun reconociod el propio artista?®; una
impronta ancestral que, por lo demds, puede
encontrarse en la mayor parte de las figuras que
pinté en América.

Su decisidn de acabar el libro de las iglesias colo-
niales le llevd a recorrer de nuevo El Salvador.

Recogid datos histéricos, arquitectdnicos y artis-
ticos de las 25 iglesias escogidas, diseminadas
por todo el pais. El libro fue concluido, tanto en
el texto como en su documentacidn fotografica;
pero vicisitudes sobrevenidas ocasionaron que
no pudiera llegar a verlo publicado®.

Tras El Salvador viajo a México (mayo, 1962); y
aqui pintd las montaias que rodean la ciudad de
Monterrey (La Eme, El cerro de la Silla, |a Sierra
Madre), las iglesias coloniales y las ruinas pre-
colombinas que tanto le impresionaron desde
su primer encuentro con ellas, treinta afios atras
(Pirdmide de Tula, El Tajin).

Invitado a mostrar su obra por el Louisiana State
Museum, se trasladd a Nueva Orledns y alli ins-
tald su estudio por un tiempo. La exposicidon
(noviembre, 1962) tuvo gran éxito, recibiendo
del alcalde el titulo de ciudadano honorario.
Con sus siguientes exposiciones en las Shelmar
Gallery de Dallas y en la neoyorquina Gallery
63 Inc. 63 (721 Madison Avenue) concluyo este
itinerario americano marcado por el general
reconocimiento.

8. MIRADA DESDE LA VIEJA CASTILLA AL
NUEVO MUNDO (1963-98)

Ya en Europa, cerrado definitivamente el taller
de Roma, se instald en su antiguo domicilio-
estudio de Madrid; pero, necesitado de espacios
amplios donde poder pintar formatos grandes y
murales, adquirié en Segovia una casa romanica
del monumental conjunto de las Canonjias. La
restaurd y adaptd para estudio y museo de su
obra pictérica (Casa-Museo hoy existente). Sus
largas estancias en este inspirador contexto,
abierto al valle del Eresma, determinaron una
vuelta al paisajismo castellano. Su pintura se
hizo mas abstracta frente a esas Illanuras ocres
y amarillas.

No obstante, su vinculo con América perma-
neciod vivo. Cuando fue elegido académico de
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VAQUERO

MUSEO DE GIJON - CASA NATAL DE JOVELLANOS

Fig. 9. Portada del catdlogo de la exposicion “Vaquero”

en el Museo de Gijon-Casa Natal de Jovellanos. 1983.
Archivo Vaquero. Segovia.

la Real de Bellas Artes (1969), en su discurso
de ingreso trato del paisaje —el género que
le era mas afin— y aqui tuvo nuevo protago-
nismo su vivencia americana*’. En la exposi-
ciéon homenaje a Gerardo Diego en Madrid
(1973) participo con el cuadro Ladera abrupta
que habia pintado en El Salvador en 1961 (y
el poeta dedicd un poema a este cuadro que
mostraba, con factura deshecha y abocetada,
una ladera volcanica)®.

Cuando el Gobierno de El Salvador le conce-
dié la Orden Nacional “José Matias Delgado”
(1982), Vaquero pronuncié un breve discurso
en el que reflejé con emocidn su nostalgia hacia
aquél pais al que ya no volveria pero que man-
tenia vivo en el recuerdo; donde habia con-
traido matrimonio hacia entonces casi medio
siglo y donde habia podido vivir grandes epi-
sodios en su vida:

“(...) Tengo en mi estudio un pequefio cajon
donde transporté, en uno de mis regresos,
cuadros y libros. Es de madera de cenicero
y al cabo de muchos afos sigue emanando
un perfume intenso que me llena el alma de
imdgenes y ensofiaciones salvadorefias. De
tanto en tanto lo destapo y cerrando los ojos
aspiro con deleite aquello que es un retazo
de mi propia vida. En ese mismo plano estdn
los recuerdos de sabores: los frijolitos, las
pupusas de loroco, los tamales, el pan con
chumpe, los zapotes, los nances {(...) las sen-
saciones del balanceo en la hamaca {(...) y
hasta de los casi diarios temblorcillos de tie-
rra”*,

Poco después decidié exponer por vez primera
su serie inacabada de las lavanderas, que habia
iniciado veinte afos atras en El Salvador (y que
no habia podido completar, al no encontrar
en el Viejo Continente —segun reconociera él
mismo— “el ambiente, el calor y el olor del Tro-
pico” que la habian inspirado)®. Tuvo lugar en
la casa natal de Jovellanos en Gijén (octubre,
1983).

Cuando Rosa enfermé de gravedad (1986),
Vaquero abandondé temporalmente la pintura
para atenderla; y a su muerte, cayé en un hondo

Fig. 10. Vaquero pintando en su estudio de Segovia.
1989. Fotografia: José del Rio.
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abatimiento. Tardd un aino en comenzar a pintar;
pero lo hizo, de modo muy diferente e intros-
pectivo. Sin apenas salir del estudio, su pintura
no se inspiraba ya en la contemplacién directa
de los campos, de las montanas, del mar.

Desde entonces, cuanto pintd fueron suefios y
recuerdos, o lo que le sugerian escritos, anota-
ciones, fotografias, dibujos realizados a lo largo
de su vida que él conservaba en su archivo de
viejos papeles (sobre los que volvia una y otra
vez). Asi, gracias al estimulo que le proporcio-
naron esas notas, escritas o dibujadas, volvié
a pintar paisajes de Asturias, Castilla, Italia y
América; pero éstos eran ejecutados con un
lenguaje nuevo: las texturas gruesas de su pin-
tura anterior dieron paso a una pintura muy
diluida, donde las formas fueron perdiendo
peso y definicidn hasta deshacerse en luz y
color.

Durante estos ultimos afios de su vida el nona-
genario artista evocd desde su estudio sego-
viano, y frente a los adustos campos castellanos,
los paisajes volcanicos y las selvas tropicales de
El Salvador. Volcanes y selvas contemplados en
ocasiones desde vuelos recordados o imagina-
rios, pero siempre exacerbados de colory trans-
figurados por la nostalgia y la emocién.

NOTAS

Aproximandose ya a los cien afios comenzé a
pintar cuadros experimentales; el primero de
ellos (1991), una correntada de lava (con un
espesor de pintura de mas de un centimetro de
espesor). A esta obra, de técnica mixta, siguid
una serie de cuadros matéricos de montafas
gue constituyen un acercamiento violento a las
texturas rugosas de aquellas laderas volcanicas
tantas veces observadas y pintadas en El Salva-
dor (Cordillera I, Cordillera Il...): un pais y unos
paisajes profundamente interiorizados que se
hicieron cada vez mas presentes en su obra. Con
tal impetu, que hasta intentd concluir su serie
inacabada de lavanderas desnudas —las «chulo-
nas», como acostumbraba a denominarlas— y asi
encargd (1994) algunos soportes en madera de
idénticas dimensiones (120 x 100 cm). Guiado por
el recuerdo y la presencia de la serie en su estu-
dio segoviano, llegd a encajar uno de aquellos
desnudos que tanto le impactaron treinta afios
atras: una figura sentada y de entonacién rojay
ocre, que ya no pudo llegar a concluir pero que
testifica la presencia de aquel mundo exdtico y
lejano avivado por innumerables lazos afectivos.

Vaquero mantuvo hasta el final de sus dias la
anoranza de El Salvador, el pais de su esposa,
donde encontrd unos paisajes y unos temas muy
afines a su sensibilidad de artista.

Sobre la biografia de Vaquero y otros campos de su actividad, véase EGANA CASARIEGO, Francisco. Vaquero. Gijén: Trea, 2008.

2TURCIOS DARIO, Rosa. “Un pintor ante el paisaje del trépico. Joaquin Vaquero”. Mundo Hispdnico (México-Buenos Aires-Madrid), 4

(1948), pags. 11-14.

3Su padre, Secundino Turcios Vallejo, fue ministro de Instruccion Publica con el presidente Pedro Escaldn y, mas tarde, embajador en
Washington. Su madre, Dolores, era hermana de Rubén Dario y persona de esmerada cultura.

“Guerra Trigueros (Rivas, Nicaragua, 1898-San Salvador, 1950), hijo de madre salvadorefia, retorné a El Salvador en 1923, tras su largo
periodo de formacion en Europa. En 1925, siendo ya uno de los principales motores de la vida cultural de San Salvador, adquirio y

dirigié el periddico Patria.

*Archivo Vaquero Segovia (en adelante AVS). Relatos de mi vida, carp. |, nim. 24, s. p.

SEGANA CASARIEGO, Francisco. “El Concurso internacional para el Faro de Colén. El proyecto espafiol premiado”. Goya (Madrid), 331

(2010), pags. 158-177.
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VAQUERO, Joaquin. “A la memoria de Luis Moya Blanco”. Academia (Madrid), 70 (1990), pags. 25-27, 26.

8CAPITEL, Antdn. “La arquitectura de un artista: Joaquin Vaquero Palacios, dual y multiple”. En: AA. VV. Joaquin Vaquero Palacios (1900-
1998). Madrid: Consejo Superior de los Colegios de Arquitectos de Espafia, 1998, pag. 12.

9Sobre las vicisitudes del concurso, véase EGANA CASARIEGO, Francisco. “El viaje de los arquitectos Luis Moya y Joaquin Vaquero a Rio
de Janeiro. El desenlace del concurso para el Faro de Coldn (1931)”. Lifio (Oviedo), 18 (2012), pags. 77-90, 81-82.

9para un estudio sobre este viaje, EGANA CASARIEGO, Francisco. “Piramides y rascacielos. El viaje de los arquitectos Luis Moya y
Joaquin Vaquero a Estados Unidos y Centroamérica (1930)”. Lifio (Oviedo), 17 (2011), pags. 91-103; véase también MOSTEIRO, Javier.
“Los distintos usos del dibujo de arquitectura en Luis Moya Blanco”. Academia (Madrid), 77 (1993), pags. 245-294, 248-250; y, tam-
bién, MONTES SERRANO, Carlos. “Nosotros somos latinos. Espafioles dibujando en Nueva York, 1930”. RA. Revista de arquitectura
(Pamplona), 11 (2009), pags. 57-68.

HEn el caso de Moya, son significativas sus reflexiones escritas muchos afios después; véase MOYA BLANCO, Luis. “Grandes conjuntos
urbanos”. Revista Nacional de Arquitectura (Madrid), 87 (1949), pags. 97-115, 98.

2| 3 exposicion fue organizada por Guerra Trigueros y en ella compartia espacio con el pintor, poeta y dramaturgo salvadorefio Salvador
Salazar Arrte (1899-1975), conocido como “Salarrué”.

BVéase MOVYA, Luis y VAQUERO, Joaquin. “Resultado del Concurso para el Faro de Coldn”. Arquitectura (Madrid), 156 (1932), pags.
110-133.

WTURCIOS DARIO, Rosa. “Un pintor ante el paisaje...” Op. cit., pag. 13.
SEGANA CASARIEGO, Francisco. “Pirdmides y rascacielos...” Op. cit., pag. 84 (n. 23).
BACTIS, Raquel. “Joaquin Vaquero Palacios, pintor de dos continentes”. Mediterrdneo, 24 de julio de 1975, pag. 9.

YGALINDO, Federico. “El hombre que ha visto treinta y cinco volcanes y que los ha pintado unas veces apagados y otras en erupcion”.
Digame, 15 de abril de 1947.

BYAQUERO, Joaquin. “El rancho centroamericano”. Revista de Indias (Madrid), 26 (1946), pags. 905-912.

En El Salvador realizé también dos grandes murales para el casino de la capital: £/ tigre y el venado y la Comida en los chinamos. A
causa de la ruina del edificio del casino, los murales (realizados sobre “celotex”) fueron desmontados e instalados en la coleccidn del
arquitecto salvadoreiio Armando del Sol.

200RS, Eugenio de. “Novisimo Glosario. Caballero y Vaquero”. Arriba, 3 de febrero de 1946, pag. 58.

2BARON CASTRO, Rodolfo. La poblacién de El Salvador. Madrid: Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, 1942, ldms. | y IX.

2Exposicion de tipos y paisajes de El Salvador (América Central) por Joaquin Vaquero. Madrid: Instituto “Gonzalo Fernandez de Oviedo”,
CSIC, 1946.

BTURCIOS DARIO, Rosa. “Un pintor ante el paisaje del trépico...” Op. cit.

24RUIZ CASTILLO, Arturo (Dir.). La manigua sin Dios. Madrid: Estudios C.E.A., mayo 1948. Guidn cinematografico de Juan Antonio Cabezas
y J. Vega Pico; véase “La manigua sin Dios”. Mundo Hispdnico (México-Buenos Aires-Madrid), 4 (1948), pags. 21-22.

2El nombramiento fue dado tras la renuncia de Vaquero a su condicién de cénsul de El Salvador en Madrid, como consecuencia de
su traslado a Italia (AVS).

%6Sobre el proyecto de San Salvador, véase MOSTEIRO, Javier y EGANA CASARIEGO, Francisco. “En torno al anteproyecto de Luis Moya
y Joaquin Vaquero para la catedral metropolitana de San Salvador (1953)”. Goya (Madrid), 347 (2014), pags. 158-177.

2’Constituia un gran paso adelante en la linea que mas interesaba a Moya: la construccion del templo. En esos afios, estaba trabajando
en las grandes cupulas elipticas de arcos cruzados de ladrillo de San Agustin, en Madrid, y de la capilla de la Universidad Laboral de

ﬁg’m a4 n? 17, enero-junio 2020, 34-48 - ISSN 2254-7037

47



FRANCISCO EGANA CASARIEGO / JAVIER MOSTEIRO

UN ARTISTA ESPANOL EN EL SALVADOR, JOAQUIN VAQUERO PALACIOS (1900-98)

Gijén; y estaba a punto de coronar la serie de este tipo de iglesias con su proyecto para la parroquia de la Virgen Grande en Torrelavega.
Véase MOSTEIRO, Javier (Dir.). Forma-construccion en la arquitectura religiosa de Luis Moya Blanco. Madrid: Mairea, 2014, pags. 44-89.

BCAPITEL, Anton y MOSTEIRO, Javier (Dirs.). Luis Moya Blanco, arquitecto, 1904-1990. Madrid: Electa, 2000, pags. 129-145.
2VAQUERO, Joaquin. “Aquel mi San Salvador”. En: Anotaciones en viajes, (mecanoescrito inédito). AVS, 1961, 1.

300RANTES, Alfonso. “El pintor Joaquin Vaquero en San Salvador”. Guidn Literario (San Salvador), VI, 66 (1961), pags. 1-4, 1. Véase
también VAQUERO, Joaquin. “Ideas sobre la pintura abstracta”. Revista Nacional de Arquitectura (Madrid), 159 (1955), pags. 24-26.

3WAQUERO, Joaquin. “Desnudos inéditos”. Guadalimar (Madrid), 87 (1986), pag. 26.

32yAQUERO, Joaquin. “Visidn de Tierra Caliente”. En: Imagen de México. Santillana del Mar: catdlogo exposicidn, 1984, pag. 39; véase
también GARCIA-BANDRES, Luis J. “Encuentro con Vaquero Palacios”. Heraldo de Aragdn, 18 de noviembre de 1979.

3Sobre la publicacién péstuma de este libro, véase MOSTEIRO, Javier y EGANA, Francisco (Eds.). Iglesias coloniales de El Salvador.
Valladolid: Universidad de Valladolid, 2017.

3%VAQUERO, Joaquin. El alma del paisaje. Madrid: ARABASF, 1969.
3Exposicion homenaje a Gerardo Diego. Madrid: Club Urbis, 1973.
3MANGANDI TOLEDO, Carlos. “Joaquin Vaquero. Fiel exponente del paisaje salvadorefio”. El Diario de Hoy, 23 de enero de 1983, pag. 6.

37ALONSO, Pedro Pablo. “Joaquin Vaquero Palacios”. La Nueva Espafia, 16 de octubre de 1983, pag. 11.

@?‘0 a4 n? 17, enero-junio 2020, 34-48 - ISSN 2254-7037

48



Revisia d atrim
Iberoamericano



EL FUERTE DEL OLIMPO DE PUERTO RICO:
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PUERTO RICO'S FORT OLIMPO:
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Resumen

Puerto Rico comenzd a fortificarse a mediados
del siglo XVI, cuyas obras se prolongaron hasta
finales del XIX. Las primeras defensas siguieron
el modelo abaluartado, pero la aparicién de los
cafiones de dnima rayada obligd a modificar las
fortificaciones construidas hasta el momento,
dando como resultado un nuevo modelo de-
fensivo basado en las teorias de Montalem-
bert, caracterizado por la eliminacién del fac-
tor geométrico, utilizacidon de formas sencillas,
reducidas dimensiones, erigidas en emplaza-
mientos elevados.
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Abstract

Puerto Rico began developing its fortifications
in the middle of the 16th century until the end
of the 19th century. The first defensive works in
Puerto Rico followed the bastioned model. The
emergence of rifled artillery, however, forced
design modifications in the already constructed
fortifications.  This gave way for a new
defensive model developed from the theories
of Montalembert, a model characterized by the
elimination of geometrical factors, the utilization
of simple forms, and the reduction in dimension
of emplacements in elevated locations.
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as ventajas que ofrecian la bahia y el puerto

de San Juan, capital de laisla, convirtieron a

Puerto Rico en escala de la Carrera de Indias
y en una plaza espanola de gran valor estra-
tégico en el Caribe desde mediados del siglo
XVI. A partir de entonces, Francia, Inglaterra y
Holanda por causas econdmicas y estratégicas
consideraron la isla objeto de su interés y pro-
gramaron numerosos ataques que obligaron
a la Corona espafiola a invertir grandes recur-
sos en la construccidn de un complejo sistema
defensivo, cuyas obras se prolongaron desde
entonces hasta finales del XIX'. Las primeras
defensas construidas en la capital, siguieron
el modelo de arquitectura militar abaluartada
desarrollada en Europa desde el siglo XVI y sus
costes fueron sufragados mediante situados
procedentes del Virreinato de Nueva Espaia.
Tras los ataques britanicos a Portobelo (1739),
Cartagena de Indias (1741) y La Habana (1762),
Carlos Il mandé reforzar y modernizar los siste-
mas defensivos construidos hasta el momento
en todas las posesiones de Ultramar?. Ello hizo
qgue durante el Siglo de las Luces se construye-
ran nuevas defensas siguiendo las maximas de
la poliorcética moderna, basadas en las teorias
del mariscal de campo Sebastién Le Pestre de

DE MONTALEMBERT

Vauban, mas conocido como marqués de Vau-
ban (1633-1707), ingeniero mds representa-
tivo de la fortificacién abaluartada en Francia,
que proyectd la construccion de fortificaciones
funcionales, monumentales, uniformes y bien
proporcionadas en todas sus partes, dotadas
de muros de silleria en talud de menor altura
que las defensas realizadas anteriormente,
puesto que el objetivo principal era minimizar
el impacto de la artilleria. La defensa de estas
fortificaciones se reforzd con la abertura de
cafioneras y troneras defendidas por artilleria
y la construccién de obras exteriores avanzadas
destinadas a dificultar posibles asaltos enemi-
gos. En relacion con estas circunstancias y el
papel que debieron asumir los ingenieros de la
Corona en estos momentos, el monarca envio
a Puerto Rico al mariscal de campo Alejandro
O’Reilly, al jefe de las Reales Obras de Fortifi-
cacién Tomas O’Daly, que fue sucedido en el
cargo por Juan Francisco Mestre, Felipe Rami-
rez y Tomas Sedefio, asi como otros técnicos
cualificados como Francisco Valdelomar, Juany
Ramoén de Villalonga y Juan Manuel de la Cruz
entre otros, para conocer el estado en el que se
encontraba el sistema defensivo de la capital,
supervisar, proyectar, construir nuevas fortifi-
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caciones y reparar las existentes que se encon-
traban en estado ruinoso?®.

Tras el ataque britanico sufrido en la isla el 17
de abril de 1797 al mando del general Sir Ralph
Abercombry, la plaza de San Juan quedé prac-
ticamente arruinada y surgié la necesidad de
destinar a casi un centenar de ingenieros para
realizar nuevos proyectos de construccion, refor-
mas y planes de artillado, con el fin de adaptar
la ciudad a las necesidades tactico-estratégicas
del momento?, y a la evolucién experimentada
en la artilleria®. La aparicion del cafién de dnima
rayada (1856) provocé un aumento de la pre-
cision, potencia, alcance de tiro y capacidad

&

destructiva que modificé sustancialmente las
tacticas de combate y dejd obsoletas las defen-
sas levantadas hasta la fecha. Esto hizo que en
el siglo XIX surgiera un nuevo modelo defensivo
basado en las teorias de Montalembert, Carnot
y Haxo, ingenieros franceses de finales del siglo
XVIII quienes disefaron un sistema de sencillas
fortificaciones aisladas, de tamafio reducido,
adaptadas rigurosamente a las necesidades
funcionales de las unidades militares, erigidas
en emplazamientos accidentados y elevados,
construidas con nuevos y resistentes materiales
como el hierro o el cemento Portland con el fin
de aumentar la resistencia y evitar la penetra-
cion de los proyectiles en sus parapetos, cuya

Croguis de la Plaza de Puero Rieo

CANGCREJOS

M
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Fig. 1. Croquis de la Plaza de Puerto Rico. Archivo General Militar de Madrid, Cartoteca, sig. PRI-29/9.
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defensa quedd reforzada con cupulas y casama-
tas de hierro galvanizado cubiertas con mortero
de cemento y polvo de ladrillo y un complejo
sistema de atrincheramientos®.

A mediados del siglo XIX Puerto Rico se convirtio
en una plaza centrada en la explotacion econo-
mica derivada del desarrollo de los cultivos de
cafia de azlcary café, circunstancias que provo-
caron un importante crecimiento econdmico y
demografico en laislay obligaron a las autorida-
des a plantear la necesidad de construir baterias
costeras en los principales puertos comerciales
y realizar un ensanche de la capital hacia el lado
oriental de la isleta de San Juan, conocido como
Puerta de Tierra, para evitar el hacinamiento
de la poblacién. Esta propuesta provocd un
enfrentamiento de la Junta de Fortificacién y
Defensa de Indias, el Ministerio de Guerra, el
Ministerio de Ultramar, el cabildo de San Juany
los técnicos especializados que trabajaronenla
colonia, ya que algunos consideraron necesario
derribar parte del recinto amurallado mientras
que el Ministerio de Guerra y el Real Cuerpo de
Ingenieros Militares, se mostraron a favor de
mantener y conservar en buen estado todas las
defensas de la ciudad. El 7 de julio de 1881 el
arquitecto municipal Pedro Cabreros, propuso
derribar parte del recinto amurallado situado
entre el castillo de San Cristdbal y el baluarte
de Santiago. Esta propuesta fue acompafiada
de uninforme y varios planos fechados el 17 de
noviembre y el 6 de diciembre de 1881, trazados
por el comandante de ingenieros José Laguna’,
gue permiten conocer el estado en el que se
encontraba el sistema defensivo de la capital,
las defensas construidas a intramuros y extra-
muros de la plaza y la orografia de las zonas
adyacentes?.

El informe de José Laguna confirma que el pro-
yecto de ensanche propuesto por Pedro Cabre-
ros insistié en la necesidad de conservar el
sistema defensivo en vigor, en atencién a que
Cuba y Puerto Rico eran entonces los ultimos

baluartes de la Corona espaiola en Ultramar. En
dicho informe, José Laguna propuso construir el
fuerte del Olimpo y la bateria de Santa Ana en
el drea de Santurce, situado a pocos metros de
distancia de la capital, para reforzar la bateria
de Pefia Parada proyectada por Manuel Cortésy
Agulld el 1 de octubre de 1887°, y conseguir un
fuego cruzado con la artilleria emplazada en el
fuerte de San Jerdnimo del Boquerdn, las bate-
rias del Escambrdn, Santo Toribio, San Francisco
de Paula, el fuerte del Cafiuelo, la isla de Mira-
flores y los puentes de Martin Pefia y San Anto-
nio, destinados a evitar un posible desembarco
enemigo en la Laguna de Condado y reforzar
la defensa de la primera linea defensiva de Ia
isleta de San Juan, construida por Juan Francisco
Mestre a finales del siglo XVIII*.

El fuerte del Olimpo fue totalmente diferente de
las defensas construidas hasta el momento, fue
erigido sobre el alto del mismo nombre, situado
a 19 metros sobre el nivel del mar. Tras realizar
un reconocimiento del terreno, José Laguna
determind que se trababa de un suelo arenoso
de grano fino, cubierto con una capa de barro
arcilloso, cuya orografia facilitaba la construc-
cion de un edificio de mamposteria. Proyecté
una sencilla obra defensiva realizada en mam-
posteria cerrada por la gola con un lienzo de
muralla, capaz de alojar a una guarnicion de 250
soldados, defendida con 30 piezas de artilleria
de grueso calibre emplazadas sobre explanadas
de hormigén de un metro de espesor, cubiertas
con casamatas de dos metros de grosor, cuyos
costes estimd en 14.000 pesos. Afirmd que su
construccién quedaria concluida en un plazo
maximo de dos aifios y acompaiié el proyecto de
varios planos custodiados en el Archivo General
Militar de Madrid, desconocidos hasta la fecha,
en los que aparecen representados la planta,
alzado y perfil del fuerte'®.

La planimetria del proyecto es determinante
para describir y definir el modelo empleado
en su construccién y permite constatar que la

ﬁtgﬂ 2 n2 17, enero-junio 2020, 50-60 - ISSN 2254-7037

53



NURIA HINAREJOS MARTIN

EL FUERTE DEL OLIMPO DE PUERTO RICO: PARADIGMA DEL SISTEMA DEFENSIVO DE MONTALEMBERT

i %///I (@da/ide
//)’4//‘

Tiyin ot o lone LI -l At 2

Fig. 2. Anteproyecto de Fuerte en el alto del Olimpo. Archivo General Militar de Madrid, Cartoteca, sig. PRI-52/14.

planta propuesta para esta fortificacion mues-
tra gran similitud con el fuerte de Winiari de la
fortaleza de Poznan, construido en la ciudad de
Posnania (Polonia)*?, disefiado por la escuela
alemana en 1854, siguiendo el modelo de fortifi-
cacioén poligonal desarrollada por Charles Forbes
René de Montalembert. Este ingeniero de origen
francés, publicé La fortification perpendiculaire
ou Essai sur plusieurs manieres de fortifier la
ligne droite en 1773 y L art défensif supérieur
a I'offensive en 1793 en Paris, obras en la que
cuestiona los principios de la fortificacién aba-
luartada y planted un nuevo modelo defensivo
cuyas propuestas no fueron aceptadas en Fran-
cia, pero tuvieron una importante repercusion
en la escuela de fortificacién alemana. Planted
la necesidad de retirar los frentes abaluartados
y las defensas exteriores disefiadas siguiendo
los modelos de Vauban para abaratar los costes
e ided un sistema defensivo formado por casa-
matas, para proteger los fosos defendidos por
galerias aspilleradas y caponeras que facilitaban
el desplazamiento de la tropa y las piezas de
artilleria de un recinto amurallado.

El fuerte del Olimpo fue una defensa de planta
poligonal con forma de luneta, dotado de cor-

tinas escarpadas ligeramente atenazadas, en
cuyo punto central se construyd una caponera
con forma cuadrangular dotada de dos érdenes
de artilleria que ofrecia un fuego cruzado en las
cortinas laterales, cuya defensa quedd reforzada
con un baluarte con orejones en cada uno de
sus angulos laterales. Las caras de los baluartes
fueron proyectadas frente a las lineas exteriores
de las cortinas para proteger con casamatas la
parte de los flancos que sobresale, mientras que
lo restante de los flancos daba hacia el interior y
estaban separados de las doce cortinas colatera-
les por un foso de 7 metros de ancho flanqueado
por los orejones de los baluartes. El baluarte
estaba cerrado por la gola con un muro recto,
en cuyo punto central se construyd un parapeto
de mamposteria independiente del recinto. El
fuerte contaba con un cuerpo de guardia con
dos filas de camastros para alojar a la guarni-
cién, situado en una de las bévedas a prueba de
bombas emplazada en la gola. Este cuerpo de
guardia estaba flanqueado por una cocina y un
escusado con cubierta de azotea, una estancia
para el alojamiento del gobernador, tres peque-
fias dependencias para un oficial, un aljibe capaz
de abastecer a la guarnicién durante un asedio
de al menos tres meses, varios almacenes de
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Fig. 3. Anteproyecto del Fuerte en el alto del Olimpo. Hoja 2°. Planta. Archivo General Militar de Madrid, Cartoteca, sig. PRI-52/15.

viveres y pertrechos de podlvora a prueba de
bombas de 198 metros de largo.

El informe de José Laguna afirma que las caras
A y B tenian capacidad suficiente para alojar
hasta doce piezas de artilleria dispuestas en
los traveses, huecos de 12 metros de anchura
que servian como repuesto de municionesy en
algunos de ellos se colocaron unas escalerillas
de hierro para facilitar la comunicacion de las
galerias subterraneasy el terraplén de circunva-
lacién. La cara D debia defender el flanco de la
bateria mas cercana al mar junto con las demas
baterias y castillos de la plaza, mientras que la
cara E fue trazada en direccidon perpendicular a
las alturas de Pueblo Viejo por si el enemigo lle-
gase a ocuparlas. La defensa exterior del Olimpo
quedaria reforzada por los fosos de la cabecera
y los flancos de 10 metros de anchura y el foso
de la gola de 8 metros, defendidos por cuatro
ametralladoras y varias aspilleras de fusileria.
Estaban flanqueados por tres caponeras cubier-
tas por una doble béveda de hormigén hidrau-
lico construidas a prueba de bombas, protegidas

por un pequeno foso rodeado de fusileria en
cuyo punto central se proyectd un puente. Los
perfiles representados en el plano PRI-52/16,
confirman que el acceso al fuerte se realizaba
por una rampa que cortaba el glacis y lo cruzaba
un puente levadizo situado a 3 metros de altura
que facilitaba el acceso a las bovedas del cuartel
y el interior del patio, en el que se proyectd la
construccion de otra rampa. Debajo de los tra-
veses se disefié una galeria comunicada con el
cuartel y los almacenes de pdlvora, dotada de
una escalera de caracol. El 6 de junio de 1887
se planted la posibilidad de reforzar la defensa
de esta fortificacidon con varias galerias minadas
con hornillos, proyectadas para volar los aloja-
mientos de la tropa en caso de ser tomado por
el enemigo.

Un informe realizado por el ingeniero Pedro
Ledn de Castro el 8 de octubre de 1887, afirma
que esta fortificacion nunca llegd a ejecutarse
debido a que la Capitania General de Puerto
Rico considerd que su construccién suponia
una importante inversién. Sin embargo, el 30
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Fig. 4. Anteproyecto de Fuerte en el alto del Olimpo. Hoja 4. Perfiles.

de enero de 1895 José Laguna volvid a insistir
en la necesidad de construir el fuerte y empla-
zar en él cuatro cafiones de 12 centimetros,
dos obuses de 15 y dos cafiones de tiro rapido
de 27 milimetros. Tras analizar el informe de
este comandante de ingenieros y el proyecto
defensivo acompafiado de los planos mencio-
nados, el 4 de junio de 1895 el teniente coro-
nel y comandante de ingenieros Angel Maria
Rosell y el ingeniero Rafael Aguirre®3, proyec-
taron la construccion de dos baterias provisio-
nales proximas al fuerte del Olimpo, una de
ellas situada a 25 metros al norte y otra a 40
metros al sur. Es posible pensar que este pro-
yecto defensivo fuera acompafiado de varios
planos localizados en el Archivo del National
Park Service de Puerto Rico, en los que apare-
cen representados la planta, alzado y perfil del
fuerte, el fuerte de San Jerénimo del Boque-
rony la bateria del Escambrén??, puesto que la
finalidad de estas obras era reforzar la defensa
de los canos de San Antonio y Martin Pefia y
la primera linea defensiva realizada por Juan
Francisco Mestre a finales del siglo XVIII.
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Archivo General Militar de Madrid, Cartoteca, sig. PRI-52/16.

Angel Maria Rosell informé de la necesidad de
realizar varias reparaciones en las baterias proxi-
mas al fuerte del Olimpo?*; proyectd la construc-
ciéon de una fortificacion en la isla de Miraflores
y un almacén de podlvora capaz de almacenar
hasta 55 toneladas de explosivo, préximo a la
primera linea defensiva. Rosell y el comandante
del Real Cuerpo de Ingenieros, Rafael Agui-
rre, proyectaron la construccion de un fuerte
proximo al alto del Olimpo, siguiendo el sistema
de revellin caponera propuesto por Grigori Cra-
iniciano, ingeniero francés autor de La Fortifi-
cation permanente actuelle, publicado en Paris
en 1870, formado por una bateria a barbeta
capaz de alojar hasta 150 soldados de infante-
ria y 30 de artilleria, defendida por dos cafo-
nes de tiro rapido de 27 milimetros, dispuestos
sobre curefias de montafia realizados por la casa
Grussonverk, cuatro cafiones y dos obuses de 12
centimetros. Cuatro de ellos debian emplazarse
en dos baterias anexas situadas al sur del empla-
zamiento elegido para la construccion del fuerte
del Olimpo y los dos restantes en otra bateria
erigida en el lado norte, aunque el proyecto de

Fig. 5. Anteproyecto de Fuerte en el alto del Olimpo. Hoja 3.“ Perfiles. Archivo General Militar de Madrid, Cartoteca, sig. PRI-52/17.
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Fig.6. Plano de las obras que se proponen en el informe adjunto sobre la defensa de la 1.° linea avanzada de la plaza de San Juan.

artillado de la capital, fechado el 26 de marzo
de 1896, determind que dichos obuses debian
ser sustituidos por los de 15 centimetros para
ampliar la potencia y alcance de tiro. El interior
del fuerte contaba con pabellones para cuatro
oficiales, un repuesto de municiones, varios
almacenes de viveres, un aljibe, cocina y escu-
sado. Este modelo defensivo sustituyd la exca-
vacién de fosos por la instalacion de alambradas
de 10 metros de ancho, ocultas de los fuegos
enemigos mediante un resalto de tres metros
de altura situado a 30 metros de la magistral
del fuerte, cuyo glacis debia prolongarse hasta
la alambrada. Tras analizar la nueva propuesta
realizada por Angel Maria Rosell, Rafael Agui-
rre propuso reforzar el alto del Olimpo con la
excavaciéon de una trinchera. Ambos proyectos

Archivo General Militar de Madrid, Cartoteca, sig. PRI-29/15.

fueron enviados a la Junta Consultiva de Forti-
ficacion y Defensa de Indias, acompanados de
un presupuesto valorado en 70.430 pesos y un
plano fechado el 5 de junio de 1896, en el que
aparece representada la planta, alzado y perfil
de esta compleja obra defensiva.

Segun los datos derivados de la documentacion
conservada, podemos apuntar la posibilidad
de la presencia de varias baterias y sistemas de
atrincheramiento proximos al fuerte del Olimpo,
hasta el momento no localizados, emplazadas
en los espacios consignados como Olleria, Lati-
mer y Santurce, que aparecen mencionadas en
el proyecto de defensivo elaborado por Manuel
Cortés y Agullé el 20 de mayo de 1892. Este
informe menciona la existencia del fuerte de la

Fig. 7. Anteproyecto de un fuerte en el Olimpo. Archivo General Militar de Madrid, Cartoteca, sig. PRI-29/17.
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Iglesia, fortificacion de la que no hemos podido
localizar ninguna fuente grafica ni documental
gue nos permita constatar la fecha de su cons-
truccién ni el modelo empleado en su fabrica,
aunque Agullé afirma que presentaba mucha
similitud con el fuerte del Olimpo y estaba
defendido por varias piezas de tiro rapido. El
ultimo fuerte mencionado en este sector es la
bateria del Seboruco de Ubarri, la cual es posi-
ble pensar que fuera construida a mediados del
siglo XVIIl ya que fue utilizada durante el ataque
britanico de 1797. El informe la describe como
una fortificacién erigida para proteger la playa
de Cangrejos y facilitar la comunicacidn de la
capital con el municipio de Rio Piedras, estaba

defendida por cuatro piezas de artilleria de 15
centimetros, dos obuses de 21 y cuatro piezas
de tiro rapido. Aunque también menciona la
existencia de varias baterias de las que tampoco
tenemos constancia hasta el momento, consig-
nadas como la bateria de la Palma de Hato-Teja,
gue segun consta en el documento contaba con
dos piezas de artilleria de 21 centimetros, dos
obuses de igual calibre y cuatro piezas de tiro
rapidoy el fuerte de Pueblo Viejo dotado de dos
cafones de 15 centimetros, dos obuses de 24 y
cuatro piezas de tiro rapido. Todas estas baterias
recibieron el nombre de los montes en los que
fueron emplazadas y aparecen representados
en varios planos de esas fechas.
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AN EXAMPLE OF INGENUITY IN MURILLO

Resumen

En el presente articulo analizamos un grabado
de Jan Baptist de Wael que debe ser puesto en
relacion con la obra de Murillo “Cuatro figuras
en un zaguan”, perteneciente a la Kimbell Art
Gallery. Nos adentramos también de alguna for-
ma en el proceso de creacién de la imagen, de
la historia narrada en el lienzo, seglin la mente
del artista sevillano.
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Abstract

In the present article let’s sense beforehand
Jan Baptist de Wael’s engraving that it must be
put in relation with the work of Murillo “Four
Figures on a Step”, belonging to the Kimbell
Art Gallery. We enter also in some form the
process of creation of the image, of the history
narrated in the masterpiece, according to the
mind of the sevillian artist.
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entro de las muchas acciones organiza-

das en Sevilla con motivo del denominado

“Afio Murillo”, vamos a comenzar este
texto refiriéndonos al Simposio Internacional
dedicado al artista, que conté con la participa-
cion de la mayoria de los expertos a nivel mun-
dial sobre la figura del artista. Desde nuestra
posicidn como congresista diriamos que estuvo
enfocado al redescubrimiento y divulgaciéon de
la personalidad real del pintor, dejando de lado
lo manido en torno a su figura. Muchos de los
diferentes ponentes recogieron laidea de que, a
pesar de lo mucho escrito en torno al artista —y
en grado excelente en la mayoria de los casos-,
aun queda mucho por hacer’. Esas ansias de
avance del conocimiento, que deberian mover a
todo Historiador del Arte, son las que nos llevan,
desde la humildad, a escribir estas lineas.

Saliéndonos del ambito académico especiali-
zado, y centrdndonos en un espacio geografico
concreto, el espaiol, mayoritariamente se ha
conocido a Murillo como pintor de tematica
religiosa: pincel de Inmaculadas y angelotes
de belleza supraterrenal, que acompafian a las
principales devociones arraigadas en la Sevilla
del siglo XVII. Y decimos esto en el mejor de

los casos, ya que, en su mayor parte, el conoci-
miento de la obra del artista no era directo, sino
a través de variopintos objetos con reprografia
de no muy buena calidad. La tematica religiosa
focalizd los encargos a los que tuvo que hacer
frente el artista, si bien, la pintura de género
conforma dentro de su catalogo un conjunto
que necesariamente debe entrar en juego para
un estudio holistico de su produccion.

El desconocimiento y fascinacién —a partes
iguales— que provoca dentro de la extensa obra
de Murillo la pintura de género ha causado una
gran cantidad de dudas en torno a la misma:
équiénes son los “actores” representados?, éfor-
man parte del dia a dia en el que vivia Murillo?,
épodriamos reconocer en ellos a personajes
cercanos al pintor? Desgraciadamente, por el
momento, no manejamos documentacidn que
de forma directa o indirecta pudiese resolver las
preguntas planteadas. Si conocemos que detras
del encargo de este tipo de pinturas estuvie-
ron los comerciantes flamencos y holandeses,
establecidos en la que era “Puerta de América”.
Debido al diferente gusto estético imperante
en los territorios de los que procedian estos
cazadores de fortuna, de alguna forma querian
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Fig. 1. Bartolomé Esteban Murillo. Cuatro figuras en un zagudn. Oleo sobre lienzo. h. 1655-1660.

seguir teniendo pinturas de este tipo dentro
de su coleccion, aunque para ello los pintores
sevillanos se debiesen adaptar a la nueva tema-
tica?. Indistintamente del motivo numérico, la
clientela especifica de esta pintura de género
también seria participe de que esta haya sido
tan desconocida para el gran publico, pues sabe-
mos que muchas de ellas abandonaron Espafa
dentro todavia del siglo XVII, y primera mitad del
XVIII, por lo que la poblacién perdié memoria
de la existencia de estas.

Entre las obras de este género pictérico adscri-
tas con unanimidad a la produccion de Murillo
nos vamos a detener en el andlisis de la enig-

Kimbell Art Museum. Fort Worth. Texas. Estados Unidos.

matica “Cuatro figuras en un zagudn”, pertene-
ciente a la Kimbel Art Gallery, realizada hacia
1655-1660. Nos encontramos ante una de las
creaciones mas iconicas del sevillano, presente
entre las 72 piezas que conforman la exposicion
antoldgica “Murillo IV Centenario”, organizada
por el Museo de Bellas Artes de Sevilla. Prueba
de dicho interés, es su eleccion como imagen
de reclamo en la carteleria, siendo también un
detalle de esta la que actua como portada del
catdlogo publicado con motivo de dicha expo-
sicién.

Sin entrar en el valor iconoldgico, podriamos
decir de esta obra que presenta a un grupo de
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personas, cuya filiacion nos es desconocida, en
lo que parece ser el zaguan de una casa. Los
personajes de la composicion se estructuran en
grupos de dos a dos. Por un lado, el joven con
sombrero y la muchacha —que cubre su cabeza
con un velo—, y por el otro lado, la mujer de
edad mas avanzada, que muy probablemente
se encuentra despiojando al joven de pantaldn
desgajado.

Obviamente el detalle del pantaldén roto llama
nuestra atencidn; numerosa literatura se ha pro-
ducido con relacién a este aspecto. Advirtamos,
por ejemplo, como basandose en ello, Brown
hablé de la escena en clave erética, idea que fue
tajantemente refutada por Valdivieso®. Sobre
los otros dos personajes, hermanos, segun este
ultimo, estdn reaccionando de distinto modo
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ante una accién que acaba de acontecer en la
calle, “que parece ser algo insdlito y gracioso,
como puede ser por ejemplo la caida de un
lechuguino que se mancha de polvo o lodo™.

Ante la carencia de fuentes histdricas escritas
que hablen sobre el significado originario de
la pintura, viene a ser interesante el analisis y
comparacion con el aguafuerte que presenta-
mos: “Anciana despiojando a un nifio”, realizado
por Jan Baptist de Wael (1636-1697). Sobre este
artista diremos que fue hijo ilegitimo de Heléne
Hoenders y Lucas de Wael. Fue sobrino, por lo
tanto, de Cornelis de Wael, pintor y grabador de
amplia produccién, con quien sabemos estuvo
viviendo en Roma®. Como curiosidad queremos
dejar constancia de su paso documentado por
nuestro pais, donde en 1684 firma y regala un
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Fig. 2. Jan Baptist de Wael. Anciana despiojando a un nifio. Aguafuerte. h. 1647-1669. Rijksmuseum. Amsterdam. Paises Bajos.
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lienzo de la Asuncién a la parroquia de San Miguel
Arcéngel del Rincén de Soto, en La Rioja®.

Entrando en el analisis de la estampa observare-
mos una escena que acontece al aire libre, al res-
guardo de una arquitectura de tipo doméstico,
junto a la que aparece ropa tendida. En primer
término, a manera de repoussoir, observamos
una mujer que, mirando fijamente al espectador,
sostiene a un nino de corta edad. A la izquierda,
una jovenzuela de marcado escote saca agua de
un pozo, mientras aguanta la mirada, de extrafio
rictus, a un perro, que permanece atento a lo
que alli acontece. Junto a un pequefio bodegdn,
y al centro de la composicidn, nos encontramos,
sedente, a una sefora de edad més avanzada.
Esta se afana en cuidar la higiene capilar del
joven que tiene entre sus piernas. El gran pare-
cido entre los tipos fisicos de la escena pictdrica,
con estas figuras del grabado nos llevaron a pro-
poner esta relacién’.

El grabado pertenece a una serie integrada por
14 escenas de género, dedicadas por Jan Bap-
tist de Wael a Gaspar Roomer (+1674), comer-
ciante flamenco afincado en Napoles, que llegd
a poseer una gran coleccion artistica®. Sobre la
misma sabemos que fue impresa en Roma con
licencia oficial, pero carecemos de mas datos
para profundizar sobre esa via de conocimiento.
Si conociésemos la fecha en la que esto se llevd
a cabo, serviria como data post quem con la
gue poder precisar una cronologia mas con-
creta para el lienzo de la Kimbel Art Gallery. Si
sabemos que la primera referencia del artista en
Roma seria 1658°. Desconocemos si el grabado
fue realizado estando ya el artista en Roma, o si
por el contrario, meramente lo mandd imprimir
en esa ciudad. Tengamos en cuenta que la obra
de Murillo aparece normalmente datada entre
el lustro de 1655 y 1660.

En una Sevilla que actuaba como centro redis-
tribuidor de estampas para el mercado ame-
ricano, Murillo llegd a conocer este grabado,

realizado pocos afios antes en Roma. Dentro
del gran ingenio e inventiva que lo caracterizd,
no llega a copiar en ninglin momento, sino que,
en un ejercicio de gran inteligencia, toma lo que
quiere —véase en nuestro caso la estampa de
Wael—, y transformandola, logra crear algo
totalmente nuevo, sin que por ello lo creado
pierda rigor en la “veracidad”. Es esta habilidad
la que ha llevado a calificar a Murillo como exce-
lente narrador®®.

De los personajes que aparecen en la estampa
a Murillo, por el motivo que fuese, le interesa
principalmente el grupo central. Mientras que
en el grabado la anciana contempla al joven-
zuelo, en la pintura, Murillo busca un efecto de
llamada al espectador, y como hacia la figura
del lado derecho de la estampa, cambia la direc-
cion de la mirada de esta, de forma que inte-
rroga al espectador que se encuentre frente a
la obra®!. Aprovechamos para indicar la similitud
fisica que en nuestra opinidn se encuentra entre
este personaje y la mujer que aparece, soste-
niendo a un nifio, en la parte superior izquierda,
del San Diego de Alcald dando de comer a los
pobres (Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando). Cierto es que en nuestra obra apa-
rece con un aspecto mas vetusto, pero no des-
cuidemos la habilidad del pintor para modificar
la realidad a su antojo, como estamos tratando
de demostrar en este articulo®.

En el dmbito de la duda queda el motivo que
llevase a Murillo a cambiar la posicidén del joven
gue estd siendo despiojado, representado de
un modo diferente en la estampa. Murillo gira
el cuerpo del joven, mostrandolo recostado,
teniendo incluso que completar la figura con la
inventiva del calzado.

Ese término de inventiva debe ser traido nueva-
mente a colacién para referirnos a la joven, cuya
disposicion en la pintura guarda también seme-
janza con la fémina que aparece en la estampa
subiendo el cubo, de la cual ya destacamos la
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extrana expresion. Vemos como Murillo ha par-
tido de una figura en determinada posicién para
crear un discurso completamente nuevo; la mano
que agarraba el cubo ahora se encarga de sos-
tener el velo. En este juego entraria también
la relacion con otra de sus pinturas, “Muchacha
levantandose la toca”, de coleccidn particular,
relacionada con un grabado de Lucas Emil Vors-
terman'®. Hablariamos entonces de una doble
fuente para la composicién final de esta obra.

Ya no en relacién con el aguafuerte, sino dentro
de la propia pintura, ainade un personaje propio
de su imaginario, el joven con sombrero, cuyas
facciones podemos reconocer en otra de sus
obras pictéricas: “El joven gallero”, de la colec-
cién Abelld™.

Tras este analisis, no podemos olvidarnos de
motivar la eleccion de parte del titulo: “No era
ya lo que habia visto”. Posiblemente el lector,
a estas alturas del texto, conozca ya la razon.
Hablando de Alonso Cano, con quien Murillo
comparte muchas facetas de su formacidn, Palo-
mino sefialaba que “no era melindroso nuestro
Cano en valerse de las estampillas mds indtiles,
aunque fueran de unas coplas, porque quitando
o ailandiendo tomaba de alli ocasion para for-
mar conceptos maravillosos (...) lo que él hacia
no era ya lo que habia visto”*®. En este sentido,
volviendo al caso de Murillo, el Conde del Aguila
(siglo XVIII) hablo sobre varias estampas utiliza-
das en distintas composiciones suyas. Estampas
alas que, entre otras vias, podia acceder a través
del Mercado sevillano de la calle Feria’.

En el aguafuerte vemos una simple escena fami-
liar, o para ser mas estrictos, un grupo de perso-
nas; pero no podemos decir lo mismo cuando
nos enfrentamos a la pintura: “todo lo que se
trama en gestos, actitudes y miradas conduce
(...) alo no ortodoxo” 8.

En este sentido deberiamos traer a nuestro dis-
curso las relaciones que entablé Cherry entre

esta pintura y la Tragicomedia de Calisto y Meli-
bea —mdés conocida como “La Celestina”—,
obra de Fernando de Rojas (1499). Apunta la
relacidén entre los anteojos y la “miopia moral”
de la anciana®. En relacidn con el discurso del
Picaro, se ha vinculado también la obra con El
Lazarillo de Tormes, publicado en 1554%°,

Murillo no representa detalles explicitos, pero
el ambiente oscuro, la potencia de sus expre-
siones, y ese espacio en juego con los limites
del lienzo, nos llevan a pensar que detrds del
grupo encontramos una narrativa mucho mas
profunda. Aqui es donde entra en juego ese
ingenio del que ya hemos hablado, destacando
a Murillo como narrador de historias. La ima-
gen es una, Unica, si bien, el espectador puede
obtener muchas interpretaciones. Murillo
propone una especie de “historia de unir por
puntos”, que requiere de cierto esfuerzo intelec-
tual por parte del espectador. Solo en la mente
de Murillo estaria la verdadera ficcion, que le
llevd, tomando determinados elementos de la
estampa que aqui presentamos, obrando en
conjunto también con la literatura de la época,
a crear esta escena de elevada carga narrativa.

Como hemos tratado de demostrar, a partir de
una estampa —ajena incluso a la tradicién espa-
fola—, y partiendo de esa gran capacidad de
Murillo como narrador, ha logrado crear una
escena de la que podiamos pensar aconteceria
diariamente en la Sevilla de la década posterior
a la terrible peste de 1649. Presenta una histo-
ria “real”, creible, que, sin embargo, como ya
hemos visto, es fruto de la conjuncién de varias
fuentes y modelos.

Termino aqui mi escrito, pretendido pequefio
homenaje al artista que tanto supo dar a las
Bellas Artes espafiolas, y, por ende, a la Histo-
ria del Arte occidental. Confiamos en que futu-
ras aportaciones viertan luz sobre este, y otros
aspectos de la pintura murillesca.
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NOTAS

“Este trabajo ha sido posible gracias a una Beca PIF “Personal Investigador en Formacion” del V Plan Propio de la Universidad de Sevilla.

Por no extendernos destacaremos las monografias elaboradas por ANGULO, Diego. Murillo: su vida, su obra, su arte. Tres volimenes.
Madrid: Espasa Calpe, 1981; VALDIVIESO, Enrique. Murillo. Catdlogo razonado. Madrid: El Viso, 2010; o ultimamente, y aunque en
otro sentido, NAVARRETE PRIETO, Benito. Murillo y las metdforas de la imagen. Madrid: Catedra, 2017.

2Como antecedentes de Murillo en este sentido deberiamos mencionar a Herrera el Viejo o Velazquez.

3BROWN, Jonathan. “Murillo, pintor de temas erdticos”. Goya (Madrid), 169-171 (1982), pags. 35-43. VALDIVIESO, Enrique. “A propdsito
de interpretaciones erdticas en pinturas de Murillo de asunto popular”. Archivo Espaiiol de Arte (Madrid), LXXV (2002), pags. 356-358.

4VALDIVIESO, Enrique. Murillo. Catdlogo razonado... Op. cit., pag. 228.

°En lo referente a la biografia de este artista, han sido muchas las noticias enfrentadas que hemos podido localizar, pero finalmente
hemos considerado oportuno, por la gran carga critica que presenta, basarnos en STOESSER, Alison. Van Dyck’s host in Genoa: Lucas
and Cornelis de Wael'’s lives, business activities and works. Turnhout: Brepols, 2018, pag. 58.

SATERIDO, Angel. El final del Siglo de Oro. La pintura en Madrid en el cambio dindstico 1685-1726. Madrid: Consejo Superior de Inves-
tigaciones Cientificas et Coll & Cortés, 2015, pag. 84. GUTIERREZ PASTOR, Ismael. “Raeth, De Wael y Raghuet: tres pintores flamencos
en el Madrid seiscentista”. Boletin del Museo e Instituto Camodn Aznar (Zaragoza), LV (1994), pags. 45-53.

’Localizamos el grabado en el mes de agosto del 2018, mientras realizibamos una estancia de investigacion en el Istituto Centrale per
la Grafica, Roma. Publicado en HELLWIG, Karin “Murillo vuelve a Sevilla”. Ars Magazine (Madrid), 41 (2019), pags. 31-37. En la citada
publicacidn se nos menciona como descubridores del mismo, queriendo hacer aqui hincapié en este hecho. En otro sentido, coincide
que por otra via —totalmente independiente—, José Luis Requena Bravo también llegd a conocer la existencia de dicho grabado, y
aspirando siempre en nuestros escritos a la verdad, queremos notificar este hecho.

8STOESSER, Alison. Van Dyck’s host... Op. cit., pag. 58. Sobre Roomer dirigimos a CARRIO-INVERNIZZI, Diana. El gobierno de las imdge-
nes. Ceremonial y mecenazgo en la Italia espafiola de la sequnda mitad del siglo XVII. Madrid: Iberoamericana, 2008, pag. 360. Otras

escenas de la serie serian: “El carro”, “El cirujano del pueblo”, “El gaitero”, “El Halconero”, “Los jugadores de carta”, “Mujer hilando”,
“Los peregrinos” etc. En el Rijskmuseum se conserva la serie completa.

°TURNER, Jane (Ed.). The Dictionary of Art. Vol. 32. Nueva York: Oxford University Press, 1996, pag. 755.

1OCHERRY, Peter. “Murillo narrador”. En: CANO RIVERO, Ignacio y MUNOZ RUBIO, Maria del Valme (Eds.). Murillo IV Centenario. Sevilla:
Consejeria de Cultura, 2018, pdags. 59-89. Nos interesa concretamente las paginas 64-68, en las que se detiene a estudiar la relacion
entre la estampa y la creacidn, en el arte de Murillo. Recomendamos encarecidamente la lectura del mismo, al no podernos extender
en analizar lo alli referido. Con relacién a Murillo y la estampa hay que hacer mencidon especial a NAVARRETE PRIETO, Benito. La pintura
andaluza del siglo XVII y sus fuentes grabadas. Madrid: Fundacién de Apoyo a la Historia del Arte Hispdanico, 1998. Fue este autor el
primero en analizar este fendmeno in extenso.

HRecurso muy empleado en la pintura murillesca. Con respecto a los anteojos, o quevedos, no sera la Unica vez que Murillo repre-
sente a alguno de los personajes de sus composiciones con ellos: “San Juan y los Fariseos”, o “El Patricio Juan y su esposa ante el Papa
Liberio” dan muestra de ello.

2Queremos dejar también constancia de alguna manera de la relacion entre las expresiones y “personalidad” propia de muchas de las
figuras el lienzo de |la Real Academia de San Fernando, de edad temprana, con muchas de las figuras que apareceran en obras de género.

3Sobre el recurso del velo en la pintura de Murillo versd la conferencia final del Simposio internacional sobre Murillo, a cargo de Victor
Stoichita. Agradecemos a Benito Navarrete las facilidades para poder consultar dicha ponencia, inédita hasta la fecha.

“NAVARRETE PRIETO, Benito. “De la estampa al lienzo: nuevas fuentes grabadas empleadas por Murillo”. En: AAVV. Murillo. Pinturas
de la coleccion de Isabel de Farnesio en el Museo del Prado. Catalogo de exposicion. Sevilla: Fundacion Foco de Cultura de Sevilla,

1996. pag. 63.

1SHERMOSO ROMERO, Ignacio. “Cuatro figuras en un escalén”. Ficha de catalogo. En: CANO RIVERO, Ignacio y MUNOZ RUBIO, Maria
del Valme (Eds.) Murillo IV Centenario... Op. cit., pags. 313-314.
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pEREZ SANCHEZ, Alfonso E. De pintura y pintores. La configuracion de los modelos visuales en la Espafia barroca. Madrid: Alianza,
1993, pag. 11.

YNAVARRETE PRIETO, Benito. La pintura andaluza... Op. cit., pags. 17 y 78.

NAVARRETE PRIETO, Benito. Murillo y las ... Op. cit., pag. 80.

CHERRY, Peter. “Murillo’s genre scenes and their context”. En: BROOKE, Xanthe y CHERRY, Peter (Eds.). Murillo. Scenes of Childhood.
London-Munich: Merrell, 2001, pags. 36-37. Habla de “moral short-sightedness”. La Celestina aparece con anteojos en la portada de

La picara Justina, 1605.

20STRATTON-PRUITT, Suzanne L. “31. Four figures on a step”. Ficha de catdlogo. En: STRATTON-PRUITT, Suzanne L. (Ed.). Bartolomé
Esteban Murillo (1717-1782). Paintings from American Collections. Nueva York: Harry N. Abrams, 2002, pags. 180-182.
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El presente trabajo aborda el estudio icono-
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de unas representaciones en madera tallada,
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1. INTRODUCCION

pesar de ser una de las grandes olvi-
Adadas en el andlisis arquitecténico de

los inmuebles histdricos, las puertas de
entrada forman parte de dicha modalidad y
constituyen todo un referente en calidad de
obra artistico-artesanal. Cierto es que este
tipo de piezas pueden quedar definidas a tra-
vés de una realidad mds o menos atractiva,
dependiendo de los materiales utilizados, el
despliegue de sus dimensiones y, sobre todo, la
ornamentacidn que las caracterice. Pues bien,
mas alld de su funcidén eminentemente prac-
tica, el facilitar acceso o salida a un espacio
arquitecténico, debe ser considerada asimismo
la finalidad estética como uno de los compo-
nentes decisivos a tener en cuenta. Entre la
sencillez y la complejidad de las formas, en
la labor de sus elementos, encontraremos
siempre algo con lo que llamar la atencidon
del espectador. En el caso de edificios histo-
ricos, con el afladido de intentar adaptarlas a
las lineas estilisticas basicas de la portada, la
fachada y/o el complejo en general. Sin obviar,
al relacionarlas con fabricas de cariz religioso,

(ECUADOR)!

la trascendencia simbdlica que puede entra-
fiar a tenor de su advocacion, érgano rector o
caracteristicas histdricas especificas.

2. CUENCA Y LA TRADICION ARTESANA DE
LA MADERA

Con este trabajo pretendemos poner en valor
una serie de obras, las puertas de las iglesias
historicas de Cuenca, en aras de obtener un
papel destacado en el amplio catalogo artistico
de una ciudad declarada Patrimonio Cultural de
la Humanidad por la UNESCO en 1999. La mayo-
ria de estas piezas responden a las significativas
transformaciones que sufrid la ciudad a finales
del siglo XIX y principios del XX, cuando la pros-
peridad econdmica y comercial, sustentada prin-
cipalmente en laindustria del sombrero de paja
toquilla®, del mismo modo que las nuevas rela-
ciones entre el Estado y la Iglesia, desembocd
en la renovacion casi total de su arquitectura.
De este modo, tanto los edificios civiles como
los religiosos dejaron atrds, en parte, el pasado
colonial para configurar una imagen moderna,
en virtud de un panorama ecléctico en el que
predomind la difusién de los “neos” —arquitec-
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tura historicista— y el Art Nouveau combinados
con aspectos tradicionales®.

Acogidos a la primera de las tendencias, los
templos cuencanos recurrieron por lo general
a arquitectos provenientes de Europa, en tanto
empleaban mano de obra autdctona a todos los
niveles. También en lo referente a la decoracién
y equipamiento mobiliario del edificio, a partir
de la amplia experiencia artesanal que existia en
la zona desde tiempo inmemorial. Justamente
una de las labores de mayor arraigo tenia que
ver con la madera en sus distintas aplicaciones.
La carpinteria fue una de las artesanias mas
difundidas desde el inicio de la colonia, tanto
en lo que concierne al papel estructural como
al complementario de la arquitectura®. En un
primer momento se dieron asentamientos de
carpinteros espanoles en el lugar, si bien Ia
mayoria fueron indios traidos desde poblacio-
nes cercanas como Gualaceo. Diego Arteaga
expone a través de sus investigaciones que, en
aquella etapa, los artesanos podian acogerse a
tres tipos de agrupaciones con leves contrastes
organizativos: la gremial, las cofradias religio-
sas y las corporaciones con alcaldes del ramo®.
Dentro de estas podian distinguirse, aunque no
siempre, por coincidir la misma persona en su
ejercicio, los trabajos vinculados a la carpinteria
propiamente dicha, la ebanisteria y el tallado®.

Esquema que no continud en la época repu-
blicana al decir de la permanencia Unica de los
gremios, encabezados por el maestro mayory su
suplente. Para entonces el nUmero de personas
dedicadas a esta profesidn circulaba alrededor
de los 90, en tanto distribuian su zona de trabajo
alo largo de la calle del Hospital’. Sin embargo,
habria que esperar a los ultimos afios del siglo
XIX para comprobar el verdadero avance de
esta modalidad, principalmente en el apartado
ornamental. Al calor de la nueva arquitectura
implantada, piezas como las puertas, ventanas,
pretiles, balaustres, ménsulas, columnas y ale-

ros, entre otras, iban a definir formas atractivas
y caprichosas incorporando un elemento fun-
damental, el color. Desde entonces, aquellos
motivos pasaron a formar parte de teiidas edi-
ficaciones en consonancia con superficies de
disefos variados, pero donde predominarian
los trazos geométricos, asi como los jaspeados
o marmoleados en diferentes tonalidades®. A
ello, se sumaria también la labor del tallado, de
modo que se produjo una perfecta simbiosis
con el inmueble, a través de un dibujo donde
predominarian las decoraciones vegetales, flo-
rales y geomeétricas.

3. ICONOGRAFIA EN LAS PUERTAS DE LAS
IGLESIAS CUENCANAS

El hecho de encontrar en las puertas de las igle-
sias histéricas de Cuenca un conjunto de repre-
sentaciones en talla de enorme homogeneidad,
nos conduce a pensar, de partida, en el arraigo
que debid tener en la ciudad durante la época
colonial. Nada mas lejos de la realidad. Los
escasos testimonios materiales y documentales
conservados, al respecto, hablan de un tipo de
puertas robustas y de corte clasicista, en funcion
de hojas de cuarterones rectangulares o, bien,
de estilizados tablones claveteados con tachue-
las metalicas. Valgan de ejemplo, en ese mismo
orden, las puertas principal y lateral de la iglesia
del monasterio del Carmen de la Asuncién (siglo
XIX) y la que, sin funcidn actual, pertenecia a la
antigua iglesia del convento de San Francisco
(siglo XVI1I1)°. No obstante, si fue comun el desa-
rrollo de puertas talladas en la ciudad de Quito,
tal vez, por proximidad y afdn de emulacién, una
fuente de inspiracién directa para los artesa-
nos de Cuenca. A nadie escapa, a estas alturas,
el protagonismo que desempeiié la labor de
la madera en Quito durante la Edad Moderna,
con las puertas eclesiasticas como excepcional
superficie donde demostrar el virtuosismo de la
talla. Desde finales del siglo XVI, y a lo largo del
XVIl'y XVIII, desempefiaron técnicas y tipologias
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Fig. 1. Juan Bautista Stiehle. Detalle de las puertas de la iglesia de San Alfonso. Hacia 1888. Fotografia del autor.

heterogéneas llevadas a la practica a partir de
relieves de variado grosor, con decoracion plana,
incisiones e, incluso, calados®.

Sea como fuere, en las ultimas décadas del siglo
XIX y las primeras del XX Cuenca experimentd
un notable avance en la artesania de la talla en
madera, a nivel cualitativo y cuantitativo. Hasta
el punto que todas las viviendas del periodo,
pertenecientes a familias mds o menos pudien-
tes, contaron en sus fachadas con puertas de
enorme suntuosidad. Por desgracia, el deterioro
provocado por el uso y el paso del tiempo, asi
como los cambios de moda estética, han origi-
nado la desaparicion de muchisimas de ellas.
Algo que no fue tan habitual en las puertas de las
iglesias, amparadas en la esencia mas tradicio-

nal de la institucion a la que han pertenecido®*.
El caracter artesanal de estas piezas dificulta,
en extremo, el conocimiento de su autoria, por
cuanto se trataba de talleres considerados fuera
de los circulos artisticos elitistas de mayor reco-
nocimiento social, amén de no generar ningun
tipo de documento escrito ni de la trayectoria
del artifice ni del encargo concreto a ejecutar.

Por tanto, resultara practicamente imposible
fijar la adscripcion de las obras que analiza-
remos a continuacién. Eso no quita que haya
guedado memoria de algun célebre tallista de
la etapa cronoldgica a estudiar. Seria el caso de
Luis Parra, un artesano de la madera y artista
de la talla de enorme reconocimiento para la
sociedad del momento, encargado, seguro, de
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llevar a cabo numerosas puertas para edificios
civiles y religiosos*. En otras ocasiones, la infor-
macidén rescatada invita a pensar en creadores,
no locales, que, en su formacion multidiscipli-
nar, decidieron proyectar y efectuar el buque
arquitecténico del templo y algunos de los bie-
nes muebles que lo integrarian. Nos referimos
al caso concreto del religioso redentorista ale-
man Juan Bautista Stiehle, autor de obras tan
emblematicas en la ciudad como la iglesia de
San Alfonso o del Perpetuo Socorro, la iglesia
del Santo Cendculo y la catedral de la Inmacu-
lada Concepcidn, popularmente conocida como
“catedral nueva”.

Stiehle poseia una elevada formacién como car-
pinteroy lo puso en practica realizando parte del
mobiliario de la iglesia de San Alfonso, a saber,
los confesionarios y el mueble del érgano®>. Aun-
que no queda registrado, el interés del autor por
completar la obra en todos los pormenores y
las concordancias estilisticas y formales con las
tallas de las piezas referidas, apuntan a una atri-
bucion de las puertas practicamente segura al
religioso alemadn. Si eso fuera asi, no nos cabe la
menor duda que también acometeria la factura
de la puerta de la otra iglesia que disefid, la del
Santo Cenaculo, cuyas directrices compositivas
y naturaleza menuda de la talla coinciden a la
perfeccidn con las de San Alfonso.

Volviendo a la realidad ordinaria de las puer-
tas eclesiasticas de Cuenca habria que afrontar
las técnicas y materiales empleados en su eje-
cucidn, en tanto en cuanto variaron muy poco
desde la época colonial. Respecto a la madera
utilizada continud siendo comun, como es logico
pensar, el empleo de la obtenida a partir de
especies como el cedro, nogal, roble y aliso, en
sus variantes autdctonas, todas ellas de buena
calidad para el desempefio de tales trabajos'*.
Por lo general, y segun el caso, las puertas sue-
len adaptarse al hueco de la portada mediante
arcos de medio punto y arcos ojivales, de lo que

se deriva un predominio en las superficies talla-
das de formas clasicas y goticistas, como proyec-
cion del conjunto. Asimismo, son puertas que se
componen de dos hojas simétricas rectangula-
res a complementar con un fijo superior a modo
de timpano, adaptado al arco de la portada y
con un suntuoso ornato que suele estar regido
por motivos emblematicos. Esos timpanos cie-
gos son sustituidos por vidrieras en las puertas
efectuadas por Juan Bautista Stiehle y en las
de las iglesias de Todos los Santos y el Sagrado
Corazdn de Jesus. Otra variante la encontramos
en la puerta principal de la iglesia de la Merced,
una de las mas interesantes, desprovista de ese
remate fijo con vistas a desarrollarla en toda su
extension.

Como se ha indicado en lineas precedentes la
madera es el material dominante en el reperto-
rio de puertas, si bien encontramos un ejemplo
excepcional en las cuatro obras que resguardan
el ingreso a la “catedral nueva”, mas recientes
en su cronologia, de unas dimensiones conside-
rables y elaboradas mediante una combinacién
de metal para la estructura y bronce para las
placas con escenas y los medallones simbdlicos.

La cara mas visible de las puertas es la externa
Yy, en consecuencia, serd esta la que refleje
el aparato decorativo, aun cuando el sencillo
armazoén interno pueda pintarse en tonos lisos
o, bien, con leves y puntuales motivos vegeta-
les —como ocurre en la iglesia de la Merced—,
para no desentonar en demasia con las pintu-
ras murales. Mas excepcional resulta el tallado
interno de estas piezas, algo que comprobamos
Unicamente en las de la iglesia de San Alfonso,
fruto del empefo que demostrd Juan Bautista
Stiehle en la construccion del edificio.

Respecto a la forma del ornato encontramos
variantes relativas a la talla, la cual suele ser de
bastante volumen salvo en casos como los de
San Alfonso y Santo Cendculo —de Stiehle—,
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Fig. 2. Puerta en el lado del evangelio de la iglesia de Santo
Domingo. Finales del siglo XVIII-principios del XIX.
Fotografia del autor.

Santo Domingo y la principal de Todos los San-
tos. Esta ultima (h. 1924) genera ademas un
particular disefio de caracter geométrico y rai-
ces indigenas, en su despliegue zigzagueante,
ascendente e irregular®>. Hablando de talla plana
no podemos pasar por alto la puerta lateral de la
iglesia de Santo Domingo, ya que constituye un
referente extraordinario sobre el que no se ha
reparado. Se trata de una obra cercana al buen
hacer quitefio de tiempos pasados y que, por el
disefio y resolucién, concerniria en su factura a
los uUltimos anos del siglo XVIII o primeros del
XIX. Asi lo demuestra la definicion castiza con
la que se resuelve el emblema dominico de la
cruz flordelisada de los Guzmanes, en blanco
y negro, y aquel otro que combina los anagra-
mas de JesUs y Maria con la corona y el corazén

alado (corazén de Cristo como simbolo de su
amor divino). En otras palabras, seria una puerta
reaprovechada del antiguo inmueble dominico,
tal y como se percibe asimismo en la falta de un
encaje total con el hueco de medio punto. Dos
son los registros, bien diferenciados, que com-
ponen su frente; uno bajo, donde se suceden
sobrios rombos enlazados y, otro alto, ajustado
a unatrama complejay esplendorosa, en la que
se conjugan tornapuntas, acantos, perfiles aper-
gaminados, pampanos, racimos de uvas y aves
exodticas que las picotean.

Lo realmente evidente es que las estructuras
ornamentales de las puertas cuencanas tienden
hacia una preeminencia de la estética cldsica
y gética, por independiente o también fusio-
nada. Algo que percibimos con claridad en los
enmarques de los relieves principales conforme
a la presencia de arcos de medio punto, mixti-
lineos y ojivales, a veces geminados, donde no
suelen faltar las tracerias y la incorporacién de
columnillas de orden clasico. A menor nivel, se le
sumarian cuarterones definidos por contornos
rectangulares, ovales, lobulados y estrellados. A
partir de aqui, y en los huecos generados, tienen
cabida todo tipo de elementos decorativos vege-
tales y florales —los mas abundantes—, frutas,
veneras, roleos, tornapuntas, dngeles, querubi-
nes, mascarones, guirnaldas y filacterias con ins-
cripciones. Si atendemos a las representaciones
figurativas es habitual que partan en su inspira-
cion de modelos extraidos de célebres pinturas
y grabados, tanto del Renacimiento como del
Barroco. Entre ellas, las hay que apuestan por
disponer a un personaje de manera indepen-
diente y descontextualizado —Jesucristo, la Vir-
gen Maria o algun otro santo/a—, en aras de
centrar la atencidn en su imagen y lo que signi-
fica a nivel devocional. No obstante, y al mismo
tiempo, es comun su insercién como parte de
una escena, que reproduce una historia, mila-
gro y/o acontecimiento extraido de las Sagradas
Escrituras o de las hagiografias. El color tendrd
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Fig. 3. Puerta principal de la iglesia de la Merced. 1918.
Fotografia del autor.

una manifestacién secundaria restringida a los
fondos, a veces también en las figuras, aunque
debe considerarse, en todo momento, el repinte
un tanto estridente al que han sido sometidas
algunas de las obras.

3.1. Iconografia figurativa e historiada

Llegados a este punto resulta necesario desa-
rrollar el trasfondo iconografico de las puertas
eclesidsticas cuencanas, resultado, estamos con-
vencidos, de programas de una enorme trascen-
dencia planteados por personas con amplios
conocimientos, relacionadas con el clero secular
oregular. En este sentido, la puerta principal de
laiglesia de la Merced (1918) es probablemente
de las mas destacadas, acogida, qué duda cabe,
a una notable calidad artistica. Atendiendo a la
advocacion del templo, entenderemos las repre-

sentaciones plasmadas en la puerta como parte
de un inmueble que pertenecid a los herma-
nos mercedarios desde época colonial y, hoy,
se encuentra regido por la congregacién de los
padres oblatos. La combinacién de lo religioso
y politico toma protagonismo en los relieves de
ambas hojas. Por un lado, la representacién de
la Virgen de la Merced desplegando su manto,
al calor del modelo iconografico de la Virgen de
la Misericordia, aunque repitiendo modelos de
la pintura quiteiia del siglo XVIII, para amparar
a dos cautivos encadenados, uno moro y otro
cristiano, en rememoracién del origen y funcién
principal de la orden de intercambiarlos en tie-
rras de frontera. Pero el relieve toma aqui tintes
patridticos, desde el momento en que incorpora
en su base el escudo de la Republica del Ecuador,
en una arraigada relacién en todo el pais —es
su patronay protectora—, que se remonta a los

Fig. 4. Pormenor de la Virgen de la Merced con el escudo
de la Republica del Ecuador. 1918. Fotografia del autor.
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Fig. 5. El milagro de la Porcitincula en la puerta de la iglesia de las Conceptas. Finales del siglo XIX-principios del XX.
Fotografia del autor.

inicios de la época colonial y ha estado jalonada
de hechos milagrosos ante catastrofes naturales
y conflictos bélicos?®.

Esa proteccién social a medio camino entre lo
civil y lo religioso tendrd también presencia en
el lado contrario, en virtud de una curiosa inter-
pretacion de la Sagrada Familia y el escudo de
la ciudad de Cuenca que cobija al Nifio Jesus, el
cual bendice a todo el que se acerca al templo.
A modo de complemento, la puerta exhibe la
gloria de la orden mercedaria con su insignia
distintiva rodeada de ramas de laurel, angeles
e inscripcidn con fecha de su factura. Mientras,
en la parte inferior, y recordando al lenguaje
emblematico, dos leones recostados con ramas

de azucenas actuarian de guardianes del templo
y simbolos cristianos, que emparentan el Ledn
de Juda con la figura de Jesucristo, paradigma
de pureza’. Solo cuatro afios después, en 1922,
se completd el frontal del cancel de entrada con
cuatro grandes paneles tallados correspondien-
tes a los evangelistas, todos en actitud de redac-
tar sus escritos, acompanados de los atributos
identificativos y escenificando la busqueda de
inspiracion en espacios naturales abiertos —san
Juan, san Marcos y san Mateo— y en arquitec-
turas cerradas —san Lucas—.

Gran interés, igualmente, comportan las dos
puertas de la iglesia del monasterio de las Con-
ceptas (finales del siglo XIX-principios del XX), un

ﬁzg’rga n? 17, enero-junio 2020, 70-82 - ISSN 2254-7037

77



SERGIO RAMIREZ GONZAILEZ

ICONOGRAFIA'Y PRACTICA ARTESANA. LAS PUERTAS DE LAS IGLESIAS DE CUENCA

edificio levantado desde su fundacién en 1599y
transformado en el siglo XVIII para experimentar
otras reformas superficiales en el XX, Ambas
puertas se situan en el lateral de la epistola del
templo, provistas de relieves rectangulares de
caracter complementario. En la primera, se
refrendan los vinculos entre las concepcionistas
y la orden de frailes menores fundada por san
Francisco de Asis, evocando uno de los pasajes
prodigiosos mas conocidos de su biografia: el
milagro de la Porcilncula. Episodio en el que
recibid indulgencias de la divinidad para todo
aquel que visitase el 2 de agosto la capilla de
Santa Maria de los Angeles de Asis, reflejando
aqui, por un lado, el estrato celestial con Jesu-
cristo y la Virgen Maria entre nubes y querubi-
nesy, por el otro, a san Francisco de rodillas en
actitud de recibir dicha concesién. A pesar de
la separacién de los personajes y la inclusion de
lineas diagonales para crear sensacion de pro-
fundidad, las escenas estan claramente tomadas
de la pintura del mismo tema que hiciera Bar-
tolomé Esteban Murillo entre 1670-1680, con
depdsito en el Museo del Prado.

La segunda puerta consigue enlazar con sus per-
sonajes a los integrantes de la Sagrada Familia,
la Virgen Maria, san José y el Nifio Jesus, pero
diferenciando la iconografia —y la ubicacién—
en pos de aumentar su condicidn auténoma.
Erguida, con los brazos desplegados del cuerpo
y la mirada inclinada hacia el cielo, la figura
de Maria se aleja de la imagen candnica de la
Inmaculada Concepcién —que pensamos era,
por mera légica, lo proyectado por mentor y
tallista—, para acercarse mas bien a la represen-
tacion de la Asuncion de Maria. San José, sen-
tadoy departiendo afectuosamente con el Nifio
Jesus, queda acogido a modelos muy difundidos
durante la Edad Moderna, confirmando con su
presencia la distinguida devocion que siempre
le profesaron las religiosas concepcionistas.

En la iglesia de San Sebastian se repite el
esquema representativo en la puerta principal

Fig. 6. Relieve de Jesus y la Samaritana en la puerta
de la iglesia de San Sebastian. Primera mitad del siglo XX.
Fotografia del autor.

(primera mitad del siglo XX), con dos grandes
relieves centrales relativos a episodios extraidos
del Nuevo Testamento y relacionados, ahora con
un trasfondo mas simbdlico, con el papel desem-
pefiado en su momento por el martir romano®.
Através de la representacién de Jesus y la Sama-
ritana, tomado de un modelo de gran difusion
en el barroco con obras paradigmaticas como
la de Alonso Cano (1650-1652) de la academia
de San Fernando de Madrid, se quiere poner
de relieve, de manera paralela, la labor de la
mujer entre los suyos a la hora de difundir el
mensaje del Mesias. Haciendo pareja con este,
el relieve de la Virgen Maria velando el suefio
del Nifio Jesus, en un espacio de confusos ele-
mentos, pasa a un segundo plano desde que
la atencidn se centra en la corona de espinas
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suspendida sobre las cabezas de los personajes.
Un trasunto de inspiracion barroca, en el que se
remite al tema de la rememoracion, meditacién
o suefio del Nifo Jesus acerca de la Pasidn y
Muerte sufrida con posterioridad. Por ende, el
martirio como punto de unién con la figura de
san Sebastian.

Menos notoriedad artistica poseen los relieves
en bronce de la puerta central de la “catedral
nueva”, llevados a cabo entre 1960-1970 por
Daniel Elias Palacio Moreno. Con escaso realce
de volumen, composiciones abigarradas de
personajes y resolucidon esquematica, el autor
compone un programa de obras con hilo con-
ductor en la figura de la Virgen Maria, en torno
a episodios extraidos de los misterios gozosos,
dolorosos y gloriosos; en concreto, la Anuncia-
cion, Visitacion, Epifania, Presentacion al Tem-

Fig. 7. Corazon doloroso de Jesuis en la puerta lateral
de la iglesia de Todos los Santos. Hacia 1924.
Fotografia del autor.

ﬁafgxz

plo, Camino del Calvario, Piedad, Pentecostés y
Asuncion de Maria. Todo ello, rematado en el
timpano por la Coronacion de la Virgen por la
Trinidad.

Encontramos también figuras exentas en relieve
en la puerta de la capilla de Santa Mariana de
Jesus (primera mitad del siglo XX), donde, por
partida doble, la religiosa laica quitefia (1618-
1645) aparece representada en una de las hojas
totalmente erguida, con su habito, rosario,
medalla al pecho con el anagrama de Jesus y
pergamino en la mano. Al otro lado, su imagen
artistica mas candnica, esto es, la penitencial en
posicion genuflexa y crucifijo abrazado contra el
pecho. Se tiene constancia de casos similares
figurativos en la puerta principal de la iglesia
de Bafios (1938), con la Virgen de Guadalupe y
san José, en la de la iglesia del Turi (1951), con
Cristo Crucificado y la Virgen de la Merced, y
mas recientemente en la basilica de la Santi-
sima Trinidad (2010) con la disposicién de san
Pedro Apdstol, santa Ana con la Virgen Nifia, san
Miguel Arcangel y san Pablo.

3.2. Emblemas y simbolos

Entre los elementos simbdlicos religiosos que
tienen cabida en las puertas de las iglesias his-
toéricas de Cuenca, habria que considerar en pri-
mer lugar, por su trascendencia y difusion, los
sagrados corazones de JesUs y Maria. Extrafia es
laiglesia que no los incluyd en sus puertas, a par-
tir de la configuracidn tradicional, con policromia
o sin ella, que incorpora corona de espinas o de
flores, remate superior llameante, resplandor
luminico, llaga o puial. Asi lo corroboramos en
puertas como la de la iglesia del Sagrario (“cate-
dral vieja”), el Buen Pastor, Santo Cendculo, Santa
Teresita de Misicata y Virgen del Milagro, las late-
rales de la iglesia de Banos, Merced y Todos los
Santos, y el ingreso al convento de las religiosas
oblatas. Mas alla de ser una devocidn cristiana
de raices muy antiguas, con una amplia difusién
en el siglo XIX, en Cuenca, y en todo el Ecuador,
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Fig. 8. Juan Bautista Stiehle. Puerta principal
de la iglesia del Santo Cendculo. Hacia 1892.
Fotografia del autor.

tiene mayor razén de ser desde que, el 18 de
octubre de 1873, se consagrara el pais de manera
oficial —el primero en el mundo— al sagrado
corazdén de Jesus y de Maria. Con ello, se dio pie,
desde entonces, a utilizarlo en advocaciones de
iglesias y capillas, asi como promocionar su tras-
lado artistico figurativo y emblematico a pinturas,
esculturas o monumentos.

Repetidas veces se definen asimismo en las
puertas eclesiasticas los anagramas de Jesus y

Fig. 9. Puerta lateral de la iglesia del Sagrario
(“catedral vieja”). Finales del siglo XIX.
Fotografia del autor.

Maria, en cartelas con rayos luminicos o con
forma de venera, tal como se comprueba en
la capilla de Santa Mariana de Jesus, “catedral
vieja”, las Conceptas, Santo Domingo, Virgen de
Bronce y lateral de la Merced. Sin desdefiar, los
motivos eucaristicos centrados en las espigas,
racimos de uvas, pampanos y caliz con el sacra-
mento, a observar en las puertas de la iglesia
del Santo Cenaculo, San José El Vecino, Santa
Teresita de Misicata y “catedral vieja”, en esta
ultima acompaiando a la tiara papal y la mitra
episcopal.

No puede obviarse tampoco la inclusién puntual
de la divisa tradicional de la orden dominica en
la puerta central del templo del mismo nombre
(h.1926). Se trata del emblema difundido a par-
tir del siglo XIX, el cual estd compuesto por la
cruz flordelisada de los Guzmanes al fondo, con
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el rosario como devocidn mariana crucial, las
azucenas referentes a la pureza del fundador,
el perro con la antorcha y la estrella en calidad
de signos premonitorios en su nacimiento, y el
lema VERITAS al ser considerada la orden de la
verdad.

Por ultimo, deben tratarse con visidn global los
emblemas de las puertas de la iglesia de San
Alfonso (Juan Bautista Stiehle, h. 1888), con-
forme a su calidad, cantidad y simbolismo tanto
en las partes frontales como traseras. A través
de enmarques lujosos y detallistas —cortina-
jes, elementos faunisticos, etc.— se disponen
motivos eucaristicos, marianos, liturgicos e ins-
titucionales, acompafiados de las Arma Christi.
A saber, anagramas de Jesus y Maria, sagrados
corazones, azucenas, anclas, rosarios, incensa-
rios, libros, plumas, copones y estolas. Entre los
simbolos de la Pasion cabria nombrar las cruces,
coronas de espinas, clavos, flagelos, columnay
gallo. Las referencias episcopales, mitra, baculo Fig. 10. Emblema de la orden dominica en la puerta
y escudo, podrian vincularse al prelado Remigio principal de la iglesia de Santo Domingo. Hacia 1926.
Estévez de Toral, encargado de facilitar el acceso Fotografia del autor.
de los religiosos redentoristas a la ciudad.

NOTAS

!Este trabajo es fruto de una estancia de investigacion en la Facultad de Arquitectura y Urbanismo de la Universidad de Cuenca (Ecua-
dor), bajo el soporte econémico de la Universidad de Mdélaga.

*También denominado sombrero Panama, es un tradicional sombrero ecuatoriano de ala ejecutado con hojas trenzadas de un tipo
de palma.
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2016, pags. 183-187.

*ARTEAGA MATUTE, Diego. El artesano en la Cuenca colonial (1557-1670). Cuenca: Casa de la Cultura, 2000, pags. 47-54.
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progressive concern for art, devoted much of his
activity as bishop of Cérdoba to the patronage
of training and artistic creation. A work that, on
the basis of the artists promoted and protected
by the prelate during the aforementioned
period, meant the introduction of academic
aesthetic values in the Cordoba Diocese.

Key words

Academicism, Cérdoba, Enlightenment, New
Granada, Patronage.

DO http://dx.doi.org/10.30827/quiroga.v0il7.0007



JESUS MARIA RUIZ CARRASCO

ANTONIO CABALLERO Y GONGORA
Y “SU AMOR A LAS NOBLES ARTES™

ntonio Caballero y Géngora, reconocido
Afundamentalmente por su papel politico,

militar, social y cultural durante el tiempo
que ocupd los cargos de arzobispo de Santa Fe
de Bogota y virrey de Nueva Granada, destaco
igualmente a lo largo de su trayectoria por su
contribucidn a las Artes. Teniendo en cuenta las
diferentes y variadas circunstancias de cada uno
de los periodos de su carrera, nuestro protago-
nista desarrollé un gusto estético que, en sintesis,
se plasmo en el afan por la adquisicidon de obras
pictoéricas a lo largo de su primera etapa en Cor-
doba, en sus aportaciones al patrimonio neogra-
nadino mientras ocupd los cargos antes expuestos
y, sobre todo, en su funcién como promotor y
patrono artistico durante los Ultimos afos de su
vida, aquellos en los que ostentd la prelatura de la
Didcesis de Cérdoba. Labor que, desarrollada en
un periodo exento de las arduas ocupaciones des-
empefiadas en Nueva Granada, no sdlo significd
su implicacién absoluta en el desarrollo del Arte,
sino también la introduccién de los novedosos
valores estéticos academicistas en Cérdoba.

1. FORMACION, APTITUDES E INQUIETUDES
DE UN CLERIGO ILUSTRADO

Antonio Caballero y Gongora nacid el 23 de mayo
de 1723 en Priego de Cérdoba, donde pasé su

infancia en el seno de una familia hidalga que
se preocupod de introducirlo en el estudio de la
Gramatica, la Poética, la Retdrica y las Humani-
dades?. En 1738 se trasladd a Granada, donde
obtuvo una beca de Teologia en el Real Cole-
gio de San Bartolomé y Santiago, que disfruté
hasta 17433, Seguidamente, en noviembre del
mismo afio gand por oposicidn otra beca en el
Real Colegio Mayor de Santa Catalina de la ciu-
dad granadina, graduandose como licenciado
en Teologia en julio del siguiente afio*. Conti-
nuo sus estudios en el citado centro, donde se
especializd en Teologia Dogmadtica, Escoldstica
y Moral, hasta su nombramiento como presbi-
tero el 15 septiembre de 1750°. Menos de dos
meses después de haber completado su forma-
ciéon, Caballero y Géngora inicid su ascendente
carrera eclesiastica. El 13 de noviembre de 1750
se presentd con éxito a una capellania vacante
de la Capilla Real de Granada vy, tras casi tres
afios en dicho cargo, concursé a la oposicion de
la canonjia lectoral de la Catedral de Cérdoba,
de la que tomd posesion el 29 de noviembre
de 1753¢.

Fue a partir de entonces, durante la etapa de
mas de veinte aios en la que ejercié como cané-
nigo, cuando tenemos constancia documental
de que nuestro protagonista inicidé su relacion
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con el Arte. Ademas de por su dedicacién al
Cabildo catedralicio, sus cualidades personales,
sus muestras publicas de humildad, sus obras de
caridad y su consagrada fama como orador den-
tro y fuera de la ciudad cordobesa’, Caballero
y Gongora sobresalié durante este periodo por
su afan coleccionista. Tras su asentamiento en
el oratorio de San Felipe Neri, “antes de cumplir
los 4 aiios de candnigo lectoral en Cérdobay en
la corta edad de 32 afios”®, consta que redujo al
minimo los gastos de su canonjia®, centrando sus
recursos en reunir un interesante compendio de
obras pictdricas y una sobresaliente coleccidn
de numismatica.

Por un lado, la coleccién de Pintura llegd a
estar estimada en sesenta y cinco obras, atri-
buidas a artistas espanoles como Luis de Mora-
les, Pablo de Céspedes, Francisco Herrera “el
viejo”, Alonso Cano o Murillo; italianos como
Tiziano, Guido Reni, Luca Giordano o Francesco
Solimena; y otras tantas de origen flamenco o
francés. Por el otro, el compendio numisma-
tico alcanzé un total de mas de seis mil piezas,
destacando cuantitativamente entre todas ellas
el conjunto de medallas de origen romano?®.
Dicho patrimonio personal fue recopilado en un
periodo en el que Caballeroy Géngora estaba en
contacto directo con personalidades implicadas
en la promocidn artistica y en los circulos cultu-
rales del momento, tales como Francisco Javier
Fernandez de Cérdoba, dedn de la Catedral de
Cérdoba; o José Medina y Corella, candnigo de
la misma®. Igualmente, a lo largo de esta etapa
se relacioné con reconocidos coleccionistas y
estudiosos de la Numismatica, como Pedro Leo-
nardo de Villacevallos y Enrique Flérez*?.

2. ESTANCIA EN AMERICA Y CONTRIBUCION
AL PATRIMONIO NEOGRANADINO

La fama de Caballero y Géngora alcanzé tales
cotas que gozd de la estima del pueblo y de las
figuras mas preeminentes de la época®. El 17
de mayo de 1775, Carlos Il le promocioné como

obispo de Mérida de Yucatdn®, cargo por el que
fue consagrado en la Catedral de La Habana el
30 de junio de 1776%. El flamante prelado des-
embarcé en el puerto de Campeche el 21 de
julio junto con su equipaje personal, entre el que
destacaban las sobresalientes y ya mencionadas
colecciones de pintura y numismatica.

Su etapa como obispo de Mérida resulté
breve, pues con motivo de la “buena relacién”
gue tenia Carlos Ill de su “persona, literatura
y virtud”, le promociond para la prelatura del
Arzobispado de Santa Fe de Bogota el 19 de
septiembre de 1777, de la que tomo posesion
el 24 de marzo de 1779%. A partir de enton-
ces y, sobre todo, desde su nombramiento
como Virrey, Gobernador y Capitan General
de Nueva Granada, asi como Presidente de
la Real Audiencia de la ciudad de Santa Fe
el 15 de junio de 1782, Caballero centrd sus
esfuerzos en desempeiiar las funciones admi-
nistrativas, politicas y militares de sus cargos,
ampliamente estudiadas por la Historiogra-
fia'’. Igualmente, promovid el conocimiento
por medio de la proyeccidon de una Universi-
dad neogranadina, asi como de la fundacidn
en 1783 de la Real Expedicién Botdnica del
Nuevo Reino de Granada, dirigida por José
Celestino Mutis y considerada como una de
las instituciones cientificas mas importantes
de América®.

En lo referente a la promocién de obras de
arte, cabe hacer alusién a la falta datos sobre
las empresas creativas impulsadas por el pre-
lado cordobés durante la etapa que nos ocupa,
con la salvedad de la sustitucidn de los “techos”
(entre los que destacaria el del saldn principal)
y la reparacién del Palacio Arzobispal, ordena-
das el 26 de septiembre de 1787%°. Estas lagu-
nas documentales no implican necesariamente
la ausencia de iniciativas artisticas adoptadas
por Caballero, quien seguramente impulsé el
acometimiento de diferentes proyectos cons-
tructivos u ornamentales para las poblaciones

ﬁtgﬂ 2 n2 17, enero-junio 2020, 84-93 - ISSN 2254-7037

86



JESUS MARIA RUIZ CARRASCO

ANTONIO CABALLERO Y GONGORA'Y “SU AMOR A LAS NOBLES ARTES”

caribefias de Nueva Granada durante su resi-
dencia en Turbaco.

La intensa dedicacidn que le exigid el desempefo
de sus funciones propicié que, el ya anciano
Caballero y Gongora, presentara la renuncia de
sus cargos en dos ocasiones, datando la segunda
de ellas de enero de 1788%. Esta ultima fue
aceptada por Carlos Ill, quien le promocioné
para el Obispado de Cérdoba?!, vacante desde
el 3 de diciembre de 1787 por el fallecimiento
de Baltasar Yusta y Navarro®.

No obstante, antes de volver a la peninsula
ibérica, Caballero y Géngora hizo su verdadera
contribucién al patrimonio neogranadino por
medio de la donacidn de parte de sus bienes
personales a la Archididcesis de Santa Fe de
Bogota. Ademas de su biblioteca privada, com-
puesta por 409 titulos recopilados a lo largo de
las diferentes etapas de su trayectoria (incluida
la americanista), entre los que destacaban los
pertenecientes a los campos de la Teologia, la
Literatura, la Historia, el Derecho, la Ciencia,
la Filosofia, la Educacién y el Arte??; cedid la
mayoria de las obras pictéricas que componian
su coleccion artistica?®. La donacién de las cita-
das obras, desaparecidas mayoritariamente
con motivo del incendio sufrido por el Palacio
Arzobispal de Santa Fe de Bogotd en 1948, se
efectud con la mayor discrecidén por parte del
prelado, quien no deseaba que la clasificacion
de su patrimonio evidenciara publicamente su
traslado a Cérdoba®.

3. OBISPO Y PATRONO DE LAS ARTES EN
CORDOBA

Caballero y Géngora embarcd en el puerto de
Cartagena de Indias rumbo a Espafia el 17 de
abril de 1789 a bordo de la fragata real Santa
Leocadia, que el 19 de junio “dio fondo” en Ila
bahia de La Coruiia, en cuyo puerto desembarcd
el flamante “arzobispo obispo de Cérdoba”?.
Finalmente, tras pasar dos estancias en Madrid

Fig. 1. Manuel Salvador Carmona. Antonio Caballero
y Gongora. Talla dulce: aguafuerte y buril sobre papel
verjurado. 1796. Museo del Prado. Madrid. Espaiia.

y Toledo camino de su Didcesis, llegd a Cérdoba
el 19 de diciembre de 1789%.

Una de las primeras medidas adoptadas por
el nuevo obispo cordobés fue la creacién de
una Escuela de Dibujo destinada a formar a los
nuevos artistas de la ciudad segln los novedo-
sos preceptos promovidos por la Real Acade-
mia de Bellas Artes de San Fernando. Para ello
requirié del establecimiento en Cérdoba de
tres artistas académicos, que debian ocupar la
direccion de cada una de las ramas formativas
de la Escuela: Ignacio Tomas para la seccidn
de Arquitectura, Joaquin Arali para la de Escul-
turay Francisco Agustin para la de Pintura?®. La
iniciativa fue elogiada por la Academia madri-
lefia, la cual publicé en agosto de 1790 que,
tras la pérdida del “buen gusto” de “las obras
publicas, la decoracién de los templos, y todo

@M 2 n2 17, enero-junio 2020, 84-93 - ISSN 2254-7037

87



JESUS MARIA RUIZ CARRASCO

ANTONIO CABALLERO Y GONGORA'Y “SU AMOR A LAS NOBLES ARTES”

lo demas” en Cérdoba, Caballero y Géngora
habia “tomado la resolucion de establecer” la
mencionada Escuela de Dibujo con la intencidn
de recobrar “las luces perdidas”, enmendar “las
obras indecentes ejecutadas ya” y garantizar
gue “enlo venidero” se ejecutasen todas “por
buen camino”%.

Mas alla de la promocién de la citada escuela,
una de las cuestiones mas llamativas al respecto
fue la prontitud con la que se inici6 el proyecto,
puesto que Ignacio Tomds ya se encontraba
camino de Cérdoba el 6 de febrero de 1790%.
Teniendo en cuenta que el obispo llegd a la ciu-
dad cordobesa el 19 de diciembre del afio ante-
rior, no cabe duda de que se trata de una idea
meditada con anterioridad a su llegada. En este
sentido, es muy probable que su paso previo por
la Corte y el contacto con el ambito académico,
donde contaba con allegados como Antonio Ponz
o el duque de Alba*, influyera en la iniciativa de
fundar la Escuela. Por otro lado, el contacto con
los académicos madrilefos explicaria también
el por qué un individuo residente desde 1776
hasta 1789 en América, donde la influencia de la
Real Academia de San Fernando fue inexistente,
optd por contar para su nuevo plan formativo con
académicos instruidos en las ultimas tendencias
estéticas, que Caballero debié conocer directa-
mente a su llegada a la Corte.

El siguiente paso para la formacién de la Escuela
consistio en el establecimiento de la misma en
una casa de estudios anexa al Palacio Episcopal,
donde se acondicionaron las salas y se reunié el
material didactico correspondiente®. Para ello
se hizo acopio de algunos efectos pertenecien-
tes a los mencionados profesores®?, de made-
ras traidas desde América (“caoba, gateado,
nazareno y otras especies”) por el Obispo que
sirvieron para la realizacidén de los muebles de
la Escuela®), de otros bienes de la Mitra y de
algunos instrumentos adquiridos de nueva fac-
tura®. Las instalaciones estaban pensadas para
la ensefianza de cien alumnos, al igual que para

acoger a unos quince huérfanos que iban a ser
mantenidos por el Prelado®.

La nueva Escuela de Dibujo estaba preparada
para su inauguracién oficial en septiembre de
1792, tal y como notificd Francisco Agustin a
su amigo y secretario de la Real Academia de
San Fernando, Isidoro Bosarte, a través de una
carta firmada el 28 de junio del mismo ano.
Informando “confidencialmente” a la Academia
sobre el estado en el que se encontraba el pro-
yecto, la misiva fue enviada con el objetivo de
recibir el consejo académico para adaptar “su
naturaleza” a las de otros centros homoénimos,
coordinar sus estatutos con los de la institucion
madrilefia y poder contactar con la Corona para
recibir el permiso real antes de “hacer las nece-
sarias aplicaciones de rentas o caudales”, pues
el prelado cordobés deseaba llevar el asunto
con discreciéon®. La carta no recibio respuesta.
Del mismo modo que no consta que se decla-
rara oficialmente la instauracidn de la escuela
cordobesa por parte de la Monarquia o de la
Academia, ya fuera por no querer proclamar
la creacion de otro organismo destinado a la
ensefanza de las Bellas Artes que compitiera
con el centro formativo madrileio, o por la sos-
pecha de que la escuela cordobesa necesitaba
un desembolso econémico que la Corona no
estaba dispuesta a asumir. Sin embargo, la Aca-
demia, que a pesar de todo seguia refiriéndose
oficialmente a la Escuela de Dibujo de Cdrdoba
como su filial®®, decidié en agosto de 1792 otor-
gar a Antonio Caballero y Géngora la distincidn
de “académico de honor” por “su amor a las
Nobles Artes”?°.

Si bien es sabido que la Escuela de Dibujo no se
perpetud tras la defuncion del Obispo*, debid
funcionar hasta entonces. Asi, al margen de
lo referido con anterioridad, la formalizacidn
total del proyecto a nivel material y humano,
la permanencia de los profesores en Cérdoba
y la decisién tomada por Caballero y Géngora
en 1795 de pensionar al longevo artista francés
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Miguel Verdiguier para que ayudara en las labo-
res de docencia de la Escuela®, evidencian la
actividad de la misma. Por otro lado, a colacion
de este ultimo dato, cabe destacar que Verdi-
guier no fue el Unico artista pensionado por el
prelado cordobés, quien ampard a su paisano
y escultor José Alvarez Cubero durante los pri-
meros afios de su carrera*. Incluso, ante la difi-
cultad de poder desarrollar completamente el
apreciable talento del joven artista prieguense
con los medios de los que se disponia en Cor-
doba, Caballero y Géngora solicité a Bernardo
Iriarte, viceprotector de la Real Academia de San
Fernando, la incorporacién de Alvarez Cubero a
la misma como alumno el 4 de abril de 1794,
Estancia en Madrid que fue aprobada por la ins-
titucién madrilefia y financiada por el Obispo
hasta su defuncidn, tras la que continud siendo
sufragada por su sucesor, Agustin Ayestaran vy
Landa*.

Asimismo, los tres artistas responsables de la
Escuela de Dibujo, Ignacio Tomas, Joaquin Arali
y Francisco Agustin, fueron nombrados por
Antonio Caballero y Géngora como arquitecto,
escultor y pintor de cdmara respectivamente®.
La designacidén de tales cargos, al margen de la
dotacién de mil ducados anuales que suponia
a nivel econémico, implicaba que los citados
artistas contaban con la proteccion del Obispo
y la responsabilidad de proyectar y dirigir la eje-
cucién de las obras mas importantes promo-
cionadas por el mismo, sin perder la libertad
de poder atender encargos de otros individuos
que quisieran contratar sus servicios*. Asi, los
tres artistas mencionados pudieron desarrollar
su labor profesional con la tranquilidad que les
proporcionaba el sustento base que les garan-
tizé el Obispo, al cual se sumaria la remunera-
ciodn por su participacion en aquellas empresas
patrocinadas por el mismo y en otras ajenasala
iniciativa pontificia®’. Actividad que, teniendo en
cuenta la formacidn de estos tres individuos en
la Real Academia de San Fernando, posibilitd la

introduccion de las ultimas tendencias artisticas
en Cordoba.

La labor de Tomas, Arali y Agustin en Cérdoba
y su provincia necesita una profunda revisién
gue esclarezca su presencia en el patrimonio
artistico cordobés. No obstante, cabe destacar
la participacion confirmada o muy probable en
determinadas obras de importancia que fue-
ron patrocinadas por Caballero y Géngora. El
prelado encargd a Ignacio Tomas la proyeccién
y construccién de la torre de la antigua parro-
quia de la Magdalena de Cérdoba, realizada
entre 1791 y 1793%; del retablo de la capilla
de Santa Teresa de la Catedral (c. 1796)* y de
la inacabada reforma de algunas estancias del
Palacio Episcopal®®; asi como la remodelacién o
reconstruccidn de varias fabricas parroquiales
de la provincia, cuyos detalles estan aun por
esclarecer®’. Ademds, muy probablemente,
también le fueron encargadas la planificacién
y edificacidn parcial de la ermita de la Virgen de
la Salud*?y la proyeccién de los retablos latera-
les de la iglesia del Seminario de San Pelagio®3.
La produccion de Joaquin Arali en Cérdoba se
desconoce en gran medida. Si bien ésta, mas
alld de la realizacion de obras de las que aun
no se tiene constancia, debié centrarse en la
ejecucién de los inacabados y desaparecidos
grandes relieves de marmol blanco que Caba-
llero y Géngora pensd incorporar en el retablo
mayor de la Catedral para sustituir a las pin-
turas de Palomino®*. Por su parte, Francisco
Agustin realizdé entre 1792 y 1793 los lienzos
de los citados retablos laterales de la iglesia del
Seminario de San Pelagio®® y el ciclo de pinturas
de gran formato que decoran el interior de la
iglesia del Colegio de Santa Victoria a partir de
1793%¢. Ademas, el Prelado planted sin éxito
el encargo de un nuevo viril para la custodia
de asiento de la Catedral al orfebre Antonio
Martinez Barrio, asi como financié en 1793 la
traduccion al castellano e impresidn del Arte
de Dorar de Jean Felix Watin®’.
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4. CONCLUSIONES

Antonio Caballero y Géngora fue una figura
eclesiastica destacada de la segunda mitad del
siglo XVIII cuyas inquietudes historico-artisticas
marcaron el transcurso de su carrera. Ya en su
periodo de formacion desarrolld sus aptitudes
como orador y erudito, asi como sus intereses
culturales. No obstante, a lo largo del periodo
en el que ocupd la canonjia lectoral de la Cate-
dral de Cérdoba destacd como coleccionista de
obras de arte, a las que se unieron un sobre-
saliente compendio numismatico y una nota-
ble biblioteca. El prestigio adquirido durante
dicho periodo le valié su nombramiento en
1775 como obispo de Mérida de Yucatdn y en
1777 como arzobispo de Santa Fe de Bogot3,
cargo que compagind con los de Virrey, Gober-
nador y Capitdn General de Nueva Granada
desde 1782. Fue a partir de entonces cuando
sobresalié por su reconocido papel como poli-
tico y militar, que alternd con la promocién de
iniciativas educativas, culturales y cientificas.
Sin embargo, antes de su vuelta a la peninsula

NOTAS

ibérica en 1789, contribuyé al patrimonio artis-
tico neogranadino con la donacidn de parte de
sus bienes, entre los que se encontraban varias
obras pictéricas de supuesto mérito. Durante el
ultimo periodo de su vida, aquel en el que ocupd
la prelatura de la Diécesis de Cérdoba, Caballero
y Gongora dedicé gran parte de su labor a la
promocién y al patronazgo artistico. Exento de
las arduas obligaciones que tuvo que afrontar
en Nueva Granada y en contacto con el dmbito
academicista madrilefio, dispuso tras su estable-
cimiento en Cdrdoba la llegada de tres artistas
formados en la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando, con el propdsito de instaurar
los preceptos estéticos academicistas en la Did-
cesis cordobesa. Para ello fundé una Escuela de
Dibujo que debid funcionar extraoficialmente a
cargo de los citados artistas, quienes también
desarrollaron su actividad en Cérdoba bajo Ia
proteccién del prelado. Patronazgo que significd
un punto de inflexidn para el arte cordobés y
escenificd la importante contribucion al mismo
de una destacada figura eclesiastica de la llus-
tracién espafola.

!Este articulo forma parte de los resultados obtenidos en el marco del proyecto de doctorado financiado con una ayuda FPU por el
Ministerio de Ciencia, Innovacién y Universidades (Referencia: FPU 15/02359), con el titulo “Cultura estética y Arquitectura de la llus-
tracion en Cérdoba: el obispo Caballero y Gongora, el arquitecto Ignacio Tomas, la Escuela de Dibujo y la introduccidn de los preceptos

artisticos academicistas”, dirigido por Roberto Gonzalez Ramos.

2REY DIAZ, José Maria. “D. Antonio Caballero y Géngora. Arzobispo-Virrey de Nueva Granada (1)”, Boletin de la Real Academia de Cien-
cias, Bellas Artes y Nobles Artes de Cérdoba (Cérdoba), 4 (1923), pags. 63-83.

3GOMEZ Y GOMEZ, Tomas. Vida y obra de Don Antonio Caballero y Géngora. Sevilla: Consejeria de Cultura de la Junta de Andalucia,

Ayuntamiento de Priego de Cérdoba, 1989, pag. 9.

*PEREZ AYALA, José Manuel. Antonio Caballero y Géngora. Virrey y Arzobispo de Santa Fé. 1723-1796. Bogota: Imprenta municipal,

1951, pags. 18-19.

SREY DIAZ, José Maria. “D. Antonio Caballero y Géngora...” Op. cit., pag. 71.

*MORA MERIDA, José Luis. “Ideario reformador de un cordobés ilustrado: el Arzobispo y Virrey don Antonio Caballero y Géngora”.
En: Andalucia y América en el siglo XVIII: actas de las IV Jornadas de Andalucia y América. Vol. 2. Sevilla: CSIC, 1985, pags. 233-260.

"TOLEDANO, Francisco de Paula. Oracidn panegirica, e historial, en justa memoria del Excmo. é lllmo. Sefior Don Antonio Caballero y
Gongora. Granada: Imprenta de las Herederas de Nicolas Moreno, 1798, pags. 11-13.
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8Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (en adelante, ARABASF), Secretario General, Académicos, Comunicaciones
de fallecimientos y notas necrolégicas, 1-47-2, Antonio Caballero y Géngora, 1796, fol. 4r.

STOLEDANO, Francisco de Paula. Oracién panegirica, e historial... Op. cit., pag. 11.

ORESTREPO TIRADO, Ernesto. “La fortuna del excelentisimo sefior don Antonio Caballeroy Gongora”. Boletin de Historia y Antigiiedades
(Bogotd), 15 (1925), pags. 567-571.

1REY DIAZ, José Maria. “D. Antonio Caballero y Géngora...” Op. cit., pag. 76.

2CAMPOS y FERNANDEZ DE SEVILLA, Francisco Javier. “Epistolario ilustrado: La correspondencia del Agustino P. Enrique Flérez con
D. Pedro Leonardo de Villacevallos (1744 a 1759), y D. Antonio Caballero y Géngora (1771), después Arzobispo y virrey”, Boletin de la
Real Academia de la Historia (Madrid), 196/2 (1999), pags. 261-326.

BAMAT y CORTES, Nicolas. Oracién finebre, que en las solemnes exequias que se hicieron a la gloriosa memoria del excelentisimo &
ilustrisimo sefior D. Antonio Cavallero y Gongora. Cordoba: Imprenta de Juan Rodriguez de la Torre, 1796, pags. 34-36.

“Tras haberlo propuesto como obispo de Chiapas a finales de 1774, el Monarca cambid de parecer una vez quedo vacante la sede
meridana. REY DIiAZ, José Maria. “D. Antonio Caballero y Géngora. Arzobispo-Virrey de Nueva Granada (11)”. Boletin de la Real Academia
de Ciencias, Bellas Artes y Nobles Artes de Cordoba (Cordoba), 5 (1923), pags. 5-33.

1SPEREZ AYALA, José Manuel. Antonio Caballero... Op. cit., pag. 35.

%|bidem, pags. 49-50.

YCaballero y Géngora también fue condecorado con la Gran Cruz de la Real y Distinguida Orden de Carlos Il el 3 de mayo de 1782.
Véase lo referido en: FRANKL, Victor. “La filosofia politica del Arzobispo-Virrey de Nueva Granada Antonio Caballero y Gongora”. Bolivar
(Bogota), 1 (1951), pags. 113-129; “La estructura barroca del pensamiento politico, histérico y econdmico del Arzobispo-Virrey de Nueva
Granada Antonio Caballero y Gongora”. Bolivar (Bogota), 5 (1951), pags. 805-873; “La filosofia social tomista del arzobispo-virrey del
Nuevo Reino de Granada, Caballeroy Gongoray la de los comuneros colombianos”. Bolivar (Bogota), 15 (1952), pags. 595-626; TISNES
JIMENEZ, Roberto Maria. Caballero y Géngora y los Comuneros. Bogota: Instituto Colombiano de Cultura Hispanica, 1984; RODRIGUEZ,
Nelson Eduardo. “El imperio contraataca: las expediciones militares de Antonio Caballero y Géngora al Darién (1784-1790)". Historia

Critica (Bogotd), 53 (2014), pags. 201-223.

BAMAVYA, José Antonio. Bibliografia de la Real Expedicion Botdnica del Nuevo Reyno de Granada, Bogota: Instituto Colombiano de
Cultura Hispanica, 1983.

19pg| AEZ DEL ROSAL, Manuel. “Correspondencia inédita del Obispo Caballero”. Boletin de la Real Academia de Ciencias, Bellas Artes y
Nobles Artes de Cérdoba (Cérdoba), 115/2 (1988), pags. 32-54.

2pyes la primera fue presentada en verano de 1787 y rechazada por el Rey el 13 de octubre del mismo afio. PEREZ AYALA, José Manuel.
Antonio Caballero... Op. cit., pag. 184.

2a renuncia fue aceptada el 4 de abril. Archivo General de Simancas (en adelante, AGS), Secretaria de Estado y del Despacho de
Guerra, Francisco Gil Lemos, Virrey, 7083-1, exp. 3, s/f.

2REY DIAZ, José Maria. “D. Antonio Caballero (I1)”... Op. cit., pag. 25.

ZS|LVA, Renan. Los ilustrados de Nueva Granada, 1760-1808. Medellin: Fondo editorial Universidad EAFIT, 2002, pags. 279-311.
2pEREZ AYALA, José Manuel. Antonio Caballero... Op. cit., pags. 39-45, 189-193.

BpELAEZ DEL ROSAL, Manuel. “Correspondencia inédita...” Op. cit., pags. 36-38.

AGS, Secretaria de Estado y del Despacho de Guerra, Francisco Gil Lemos Virrey, 7083-1, exp. 51y 52, s/f.

2Archivo de la Catedral de Cordoba (en adelante, ACC), Actas Capitulares, 92, fol. 101v-104v.
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2RIVAS CARMONA, Jesus. “Notas para el Neoclasico cordobés”. Imafronte (Murcia), 2 (1986), pags. 25-55. Ignacio Tomas fue reco-
nocido como académico de mérito por la Arquitectura el 6 de marzo de 1774, Joaquin Arali por la Escultura el 4 de junio de 1780y
Francisco Agustin, que cuando llegd a Cérdoba era un alumno de la Academia pensionado en Roma, por la Pintura el 7 de octubre de
1792. REAL ACADEMIA DE SAN FERNANDO. Distribucidn de los premios concedidos por el rey nuestro sefior a los discipulos de las tres
nobles artes, hecha por la Real Academia de San Fernando en la Junta publica de 20 de agosto de 1793, Madrid: Imprenta de la Viuda
de Ibarra 1793, pags. 128, 129, 134.

2REAL ACADEMIA DE SAN FERNANDO. Distribucion de los premios concedidos por el rey nuestro sefior a los discipulos de las tres
nobles artes, hecha por la Real Academia de San Fernando en la Junta publica de 4 de agosto de 1790. Madrid: Imprenta de la Viuda
de Ibarra, 1790, pags. 5-6.

3Tomas fue elegido en sustitucion de Alfonso Regalado Rodriguez, quien, al ser responsable de “un rebaje de calles” en Cuenca, no
pudo ostentar el cargo de director de Arquitectura de la escuela cordobesa. ARABASF, Secretario general, Libro de actas de la Comisién
de Arquitectura, 3-139, fol. 135v-136r, 139r-140r.

31Sobre la relacion de Antonio Ponz con el prelado, el elogio a su persona y la referencia a su vinculacidn con las artes, véase PONZ,
Antonio. Viage de Espafia. T. 17. Madrid: Imprenta de la Viuda de Joaquin Ibarra, 1792, pags. 36-39. Por otro lado, cabe destacar la
amistad de Caballero y Géngora con el duque de Alba, quien cedid la “Villa del Montdn de Tierra” al prelado para su recreo y descanso
durante su etapa cordobesa. Archivo General del Obispado de Cérdoba (en adelante, AGOC), Expolios, 9646, exp. 1, s/f.

32ARANDA DONCEL, Juan. “Un proyecto ilustrado en la Cérdoba del siglo XVIII: La Escuela de Bellas Artes del obispo Caballero y Gon-
gora”. Aphoteca (Cordoba), 6 (1986), pags. 33-49; “El obispo Caballero y Géngoray la Escuela de Bellas Artes de Cérdoba”. En: Antonio
Caballero y Gongora. Arzobispo de Santa Fé de Bogotd, Obispo de Cordoba. Cérdoba: Consejeria de Cultura de la Junta de Andalucia,
1989, pags. 6-29. Los inventarios originales aparecen en AGOC, Expolios, 9648, exp. 13, fol. 1r-27v y otros s/f.

3ARANDA DONCEL, Juan. “El obispo...” Op. cit., pags. 13-18.

34Asi como también para la ejecucion de las “bancas” que los miembros del Cabildo de la Catedral de Cérdoba ocupaban para “oir
los sermones”, ARABASF, Secretario General, Académicos, Comunicaciones de fallecimientos y notas necroldgicas, 1-47-2, Antonio
Caballero y Géngora, 1796, fol. 13r.

3SARABASF, Secretario General, Ensefianza, Escuelas de Dibujo, 2-38-16, s/f.

36Cuyos nombres y edades aparecen contenidos en ARANDA DONCEL, Juan. “Un proyecto ilustrado...” Op cit., pag. 46.

37ARABASF, Secretario General, Ensefianza, Escuelas de Dibujo, 2-38-16, s/f.

33REAL ACADEMIA DE SAN FERNANDO. Distribucion de los premios... 1793, Op. cit., pags. 128-129, 134.

33ARABASF, Secretario General, Académicos de Honor, Nombramientos, 1-40-5, s/f.

4AGOC, Expolios, 9648, exp. 13, fol. 1r-1v.

“AGOC, Expolios, 9645, exp. 4, s/f.

“2ARABASF, Secretario General, Académicos, Comunicaciones de fallecimientos y notas necroldgicas, 1-47-2, Antonio Caballero y
Goéngora, 1796, fol. 16v.

3|3 Escuela de Dibujo de Granada, donde Alvarez Cubero recibié ensefianza entre 1791y 1793, ya habia solicitado en julio del ultimo
afio referido el ingreso del joven artista prieguense en la Real Academia de San Fernando. GOMEZ ROMAN, Ana Maria y FERNANDEZ
LOPEZ, Rafael. “El escultor José Alvarez Cubero y su formacion en la Escuela de Dibujo de Granada”. Cuadernos de Arte de la Universidad
de Granada (Granada), 38 (2007), pags. 135-155.

“ARABASF, Secretario General, Ensefianza, Pensionados, 1-48-1, José Alvarez, s/f. Ayestaran y Landa es considerado como continuador
de la labor pastoral e institucional iniciada por Caballero y Géngora en la Didcesis de Cérdoba, tal y como se indica en GARCIA-CUEVAS
VENTURA, José. “El Cabildo catedralicio y el Episcopado cordobés, del Antiguo al Nuevo Régimen (1789-1883)”. Hispania Sacra (Madrid),
97 (1996), pags. 281-299.

“SARABASF, Secretario General, Ensefianza, Escuelas de Dibujo, 2-38-16, s/f.
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4PONZ, Antonio. Viage de Espafia... Op. cit., pag. 38.

“Como aquellas en las que participé Ignacio Tomds en Ecija. Sobre su actividad en la ciudad astigitana véase RUIZ CARRASCO, Jesus
Maria. “Laiglesia de Santa Barbara, Ignacio Tomas y la introduccion de los preceptos academicistas en la arquitectura sacra astigitana”,
Archivo Hispalense (Sevilla), 100 (2017), pags. 343-370.

“8La presencia del escudo de Caballero y Gongora en el cuerpo de la torre evidenciaba que la construccion de la misma se llevé a cabo
durante su prelatura. Sin embargo, la autoria que se aporta aparece contenida como dato inédito en AGOC, Despachos ordinarios,
7132, exp. 41, fol 1r-75r.

“NIETO CUMPLIDO, Manuel. La Catedral de Cérdoba. Cordoba: Cajasur, 1998, pags. 370-372.

S0ARABASF, Secretario General, Académicos, Comunicaciones de fallecimientos y notas necroldgicas, 1-47-2, Antonio Caballero y
Goéngora, 1796, fol. 13r-13v.

lyéase lo dicho en RIVAS CARMONA, Jesus. “Notas para...” Op. cit., pags. 45-50.

S2VALVERDE MADRID, José. Ensayo socio-histdrico de retablistas cordobeses del siglo XVIll. Cérdoba: Caja de ahorros y Monte de Piedad
de Cérdoba, 1974, pags. 296-300.

%Segln las fechas aportadas sobre la construccidn de los mismos en AGOC, Obras diocesanas, 7434, exp. 2, s/f.

S“ARABASF, Secretario General, Académicos, Comunicaciones de fallecimientos y notas necroldgicas, 1-47-2, Antonio Caballero y
Goéngora, 1796, fol. 13v.

AGOC, Obras diocesanas, 7434, exp. 2, s/f.
S6PEREZ MARIN, Maria Dolores. Escolapias en Andalucia. Cérdoba: Universidad de Cérdoba, Cajasur, 2005, pag. 318.
’Con el fin de contribuir a la formacién de los alumnos de la Real Academia de San Fernando que se especializaran en dicha disciplina.

ARABASF, Secretario General, Académicos, Comunicaciones de fallecimientos y notas necroldgicas, 1-47-2, Antonio Caballero y Géngora,
1796, fol. 15v-16v. Véase la publicacion del texto resefiado en WATIN. Arte de Dorar. Madrid: Imprenta Real, 1793.
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cos!, los gobiernos de la nacidn y de la Alta

Comisaria pusieron en marcha estrategias
de todo tipo para impulsar la economia, la con-
vivencia, el bienestar y el progreso de la zona.
En el aspecto cultural sus prioridades estuvieron
en la educacién del indigena? (y del espafiol)’
y una formacién en la que se incluia la de las
artes, primero artesanales y después creativas,
motivo por el que se crearon la Escuela de Artes
y Oficios en 1919 y la Escuela Preparatoria de
Bellas Artes en 1945%,

E n el Protectorado de Espaia en Marrue-

Esto hace pensar que paulatinamente se fue
creando un tejido cultural que desarrollaron
actividad y mercado artistico. Poco se sabe de
este proceso. La fuente mds rica nos la aporta
la prensa, especialmente las revistas periddicas
y no tanto por las noticias que recogen al res-
pecto, que son escasas, como por la presencia
en ella de un elenco de colaboradores pldasticos
que junto a la fotografia y todo puesto al servi-
cio de convencer, dando a conocer, las excelen-
cia de la Accion espafiola en Marruecos, hacen
pensar en la respuesta a un interés por estas
cuestiones.

Pero si el resumen final es que la vida artistica
fue escasay de calidad discutible, hay que tener

en cuenta el contexto. Ya que el proceso no fue
lineal sino muy alternativo, tan irregular como
las distintas fases por las que atraveso la historia
del Protectorado de Espafia en Marruecos.

La practica diaria la percibimos a través de
noticias, textos e imagenes que se publican
en las revistas de la época. Hemos trabajado
esencialmente con la considerada como la mas
importante, la Revista de Tropas Coloniales®. En
segundo lugar con Diario de Africa®.

La primera se pensé como portavoz de los valo-
res de la Accidn de Espafia en Marruecos, exal-
tacion del ejército, con especial mencidn de la
Legién y el Cuerpo de Regulares y desgranar la
personalidad de la geografia, historia y cultura
de Marruecos a la vez que evidenciar su pro-
greso en infraestructura, economia, industria,
educacién y sanidad gracias a la intervencién de
Espafia mediante la gestién en el Protectorado.

El segundo, con unas aspiraciones mas civiles
pero en la misma linea del africanismo decimo-
ndénico que veia a Marruecos indefectiblemente
ligado a Espafia, a al-Andalus, pretendié seguir
manteniendo la justificacién de la presencia
espafiola en el Protectorado proclamandose
“nuevo lazo de unién y de estimulo”’. Aspirando

@M a4 n? 17, enero-junio 2020, 94-103 - ISSN 2254-7037

95



TERESA SAURET GUERRERO

PRENSA Y ARTE EN EL PROTECTORADO DE ESPANA EN MARRUECOS. NOTICIA VERSUS CATALOGO

a ser un periédico moderno, dedicé espacios
al arte, la cultura, la educacién, la prensa, las
ciencias, el Derecho y la vida social.

Desde el principio tuvieron presente el papel
gue en este proceso pudieran realizar los artis-
tas pldsticos y los literarios®.

En el n.2 1 de la Revista Tropas Coloniales, mani-
fiesto de lo que se pretendia fuera la publica-
cion, se escribia:

“He aqui un aspecto casi desconocido para los
espafioles y sin embargo muy importante, para
que se forme en nuestra nacion ambiente favora-
ble a la obra que tenemos que realizar en Africa.
Esparia tiene en la region pura de las bellas artes,
una capacidad creadora indiscutible; ahora
mismo, muchos artistas espafoles triunfan en el
mundo. Literatos, musicos, pintores y escultores
de Espafia, son universalmente conocidos y al
recibir el homenaje que sus obras inspiran, enalte-
ceny honran a la Patria. Pero estos artistas desco-
nocen Marruecos. Se hallan sujetos a la corriente
general de desconfianza y de desilusion en los pro-
blemas coloniales. Y sin embargo, su cooperacion
nos es necesaria, imprescindible, puesto que ellos
son la sintesis del espiritu espafiol, de la aristocra-
cia del sentimiento y de la idea...”.

La filosofia fue la de integrar el nuevo territorio
como una prolongacion de la nacién®y la meto-
dologia de trabajo la de darlo a conocer. La publi-
cidad se hizo bajo el control de las editoriales y
textos de las revistas editadas en la época, en
un principio de marcado sello castrense y poli-
tico. La mirada topografica del militar entendia
las posibilidades de la imagen y la fomentaron
mediante la fotografia y la plastica, de ahi que
se estableciera una estrategia de atracciéon hacia
el creativo, al pintor e ilustrador especialmente.

“..Nuestro Marruecos puede y debe ser incor-
porado, anexionado cordialmente al ambiente y
a la vitalidad artistica, intelectual y sentimental
de nuestra patria como una regién o como una
provincia mds, un nuevo y brillante motivo, una
nueva y destacada variante en el ancho horizonte
de la inspiracion espafiola™?.

El texto que sigue da puntual cuenta de los
mecanismos puestos en marcha:

“Ciertamente, la Direccion General de Colonias
y Marruecos y la Alta Comisaria no han des-
cuidado tan atrayente faceta de su compleja
mision. Aparte de que sostienen o apoyan efica-
cisimamente varias publicaciones y periddicos,
en algunos de los cuales se concede excepcio-
nal importancia al aspecto artistico y al esmero
editorial, han organizado varias excursiones de
artistas y escritores espainoles a nuestra zona del
Protectorado y de ellas han surgido fervientes y
afortunados panegiristas y paladines del valor
artistico y emotivo de Marruecos”*.

Entre las tacticas se contaban:

“..El fomento de las excursiones de artistas y
escritores, el establecimiento de una residencia
para ellos en Tetudn y en otras ciudades o para-
jes de especial interés artistico o emotivo, el envio
de pensionados en condiciones andlogas a los
del Paular, Granada, etc., y tantas otras medidas
y estimulos, para los cuales la firme y sélida paz
conseguida en Marruecos abre ancho camino.
Serian fecundamente compensadoras en orden a
la aproximacidn espiritual y no menos fructiferas
para nuestro acervo artistico y para nuestra pro-
duccidn literaria™.

Sin duda, todo ello trajo como consecuencia la
llegada, y permanencia, de artistas al Marruecos
espafiol, como ya habia ocurrido en el francés,
mas y mejor organizados en este terrero que
nosotros.

Es, precisamente, a través de las paginas de esta
revista como podemos pulsar las circunstancias
ocurridas. En principio sefialar que la Revista de
Tropas Coloniales desde su origen contd con un
director artistico. El primero fue el capitan de
Artilleria Luis Marti Alonso, afin al cuadro de
mandos del general Gonzalo Queipo de Llano,
fundador de la revista. Marti supo aprovechar
las ensefianzas de dibujo recibidas en la Aca-
demia Militar y ejercid como un responsable
dibujante, ilustrador y caricaturista'®. En Junio,
cuando es trasladado al frente para reducir a
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los jalifefos rebeldes, es sustituido por Mariano
Bertuchi®.

La aportacion artistica de la revista consistia
en las portadas, cabeceras de textos y dibujos
entre paginas. Desde el primer nimero se inclu-
yen fotografias, retratos de personalidades, por
lo general militares, y fotografias reportaje de
acontecimientos civiles y militares. A partir del
tercer niumero, panoramicas de ciudades del
Protectorado.

En febrero de 1925, siendo ya director Francisco
Franco Baamonde (sic), se introducen tres sec-
ciones nuevas, “Fotografia en Marruecos”, con
vistas urbanas de ciudades del Protectorado®®,
“Espafia Musulmana” de monumentos hispa-
nomusulmanes?’, “Marruecos pintoresco” y
“Marruecos artistico” de edificios singulares
de Marruecos*® (francés y espafiol) ddndosele
un espacio muy importante a la fotografia. De
hecho, en el nimero de enero de 1925 se publi-
citan las bases de un concurso fotografico sobre
tematicas de paisajes, tipos, costumbres, monu-
mentos y escenas populares de las dos zonas
del Protectorado Espafol de Marruecos, con el
compromiso de publicar las fotos premiadas en
las paginas de la revista'. A partir de marzo de
ese afno, empiezan a aparecer fotografias que
van mas alla del registro; escenas y ambientes
urbanos firmados por Faldrin, Torres Molina,
Rubio, G. Palacios, Lazaro, S. R. Jover, Blanco,
Costa Salas..., algunos como Rubio o Costa Salas
con estudios en Ceuta, o Blanco en Tanger, que
hacen pensar en ganadores del comentado con-
curso.

Destacan por ser captaciones ambientales en el
marco del realismo, sin retoricas pictorialistas ni
escenograficas, a modo de instantaneas pero sin
la frialdad de éstas, con una esmerada mirada
por el entorno, lo que nos invita a pensar en
el ejercicio de la fotografia como una actividad
artistica, una eleccidn que en el contexto nacio-
nal resulta bastante avanzada. Curiosamente, la

larga ndmina de fotdgrafos que aparecen en los
numeros de la revista apenas son registrados en
los estudios sobre el tema, algunos limitados a
recoger a los que se publicitaban en los Anuarios
de la época®.

Por otra parte, las portadas e ilustraciones
interiores nos desgranan un listado de colabo-
radores que en algin momento trabajaron en
Marruecos. Noticias esporadicas nos informan
que estos se instalaban en la madina de Tetudn,
como ya hiciera Fortuny en su época; entende-
mos que lo que les atraia era la singularidad del
“otro”, su sinceridad en cuanto se mantenian
como una sociedad no “contaminada”. Fue una
forma particular de reconvertir el Orientalismo.

Articulos mas extensos se dedicaron a aquellas
figuras que se consideraron mas importantes. Y
aquellos acontecimientos de mayor relevancia
ocuparon espacios en las secciones de la revista.

Como no podia ser de otra manera, Fortuny
ocupd la primera referencia sobre “Pintores
espafoles en Marruecos”?' y Tapiré merecié un
homenaje en el 15.2 aniversario de su muerte,
promovido por Mesod Benitah?*. En 1926, es
reconocida la labor de Bertuchiy Antonio Martin
de la Escalera le rinde un emotivo homenaje, en
su nombre y el de todos los colaboradores de
la revista, en el articulo “Mariano Bertuchiy su
labor en Marruecos”?. La Exposicién Iberoame-
ricana de Sevilla de 1929 capta la atencidén de
Julio Arbizu en 1924?* y de Santos Fernandez en
1929 con un amplio articulo®.

A partir de ahi, fueron los artistas contempora-
neos hacia donde dirigieron la atencién, como
veremos mas adelante.

Comencemos por los colaboradores. La ndmina
es amplia: Mariano Bertuchi comienza su cola-
boracién en febrero de 1924 y la mantiene inin-
terrumpida hasta octubre 1927 haciendo las
portadas y las ilustraciones del interior. A parte
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Fig. 1. Mariano Bertuchi. Soldado indigena del Majzén.
Revista de Tropas coloniales, 5 (1924), portada.

de ser el que mas trabajos realizd, cuarenta y
dos portadas y muchos mas dibujos y acuarelas
para los interiores, fue el que mds puntualmente
entendio la filosofia de los editores y de los ges-
tores del Protectorado. Muchas de estas porta-
das pasaron a ser también sellos de correos o
carteles turisticos, por no hablar de acuarelasy
6leos de su extensa produccion. La de febrero
de 1924, nimero 2, de un soldado indigena del
cuerpo de Regulares se convirtié en uno de los
iconos publicitarios del Protectorado y la marca
de definicion de la revista®. La de mayo, numero
5 de ese mismo afio, mantiene la misma linea,
esta vez con un soldado indigena del Majzén.

Junto a él en esos primeros afios colaboran un
legionario llamado B. Menoya (marzo, agosto
1924) en las cabeceras de articulos dedicados a
exaltar al legionario o a historiar la vida religiosa

en Tetuan a través de sus mezquitas. A partir de
esa fecha las portadas pasaran a ser realizadas
por otros autores: Muhammad al-Hixu (noviem-
bre 1927, septiembre 1928), Francisco Ribero Gil
(diciembre 1927), Rafael Argeles (enero, julio
1928), Fernando Sainz de la Maza (febrero,
agosto 1928), Antonio Got Insausti (marzo, abril,
1928, marzo 1931), J. Pitarch (mayo, junio, julio
contraportada, noviembre, diciembre 1928,
enero, febrero, abril, septiembre, octubre, 1929,
octubre 1931), M. Servent (octubre 1928, agosto
1932, febrero, mayo, septiembre, 1933, junio
1934, abril, octubre, 1935), Teodoro Miciano
(enero, mayo, junio, agosto, noviembre, diciem-
bre, 1929, enero, marzo, junio, septiembre 1930,
noviembre 1931, marzo, noviembre, diciembre
1933, febrero, mayo, julio 1934, mayo, agosto,
septiembre 1935, enero 1936), Francisco Ramos
(marzo 1929, febrero, abril, julio, 1930, enero,
julio, septiembre, diciembre 1931, marzo 1933,
noviembre 1934), B. Murcia (agosto 1930) M.
Murcia (marzo 1931), A. M. Farreres (mayo
1931), Fernando R. Dampierre (junio 1931,
abril, noviembre 1932), Vicente Merino Miret
(mayo 1932), M. Esteve (junio, julio, octubre,
diciembre 1932, julio 1933, marzo, abril 1934,
enero 1935), Ponito (junio, agosto 1933, enero
1934), L. Meléndez (junio, diciembre 1935), Car-
los Gallegos Garcia-Pelayo (febrero, marzo, abril,
mayo, junio 1936). En los interiores, a parte de
Bertuchi, las firmas de Pitarch, Mufioz, Miciano
y Ramos fueron también habituales.

De esta ndmina pocos son de los que conoce-
mos una trayectoria profesional. De Bertuchi,
por supuesto. Antonio Got?’ se hizo unssitio en el
panorama artistico al margen de su carrera mili-
tar. Instalado en Tetuan en 1919 fue el primer
director de la escuela de Artes y Oficios hasta
finales de 1921. Ejercié como profesor de dibujo
en lamisma Escuela entre 1926-30. Durante ese
periodo colabord con portadas y dibujos del
interior en la Revista Africa, una colaboracién
gue se mantiene una vez trasladado a Madrid
en 1930 pues firma la portada del nimero de
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marzo de 1931. Hay constancia de que realiza
dos exposiciones durante su periodo africano,
en Ceuta en 1928, en el Centro Cultural Mili-
tar de Ceuta y en Tetuan en 1930, en el Casino
Espafiol, se supone que poco antes de su marcha
definitiva a la capital. Fallece en Madrid en 1939.

La exposicidon de Ceuta merecié una crdnica en
las paginas de la Revista Africa escrita por Julidn
Gomar?® en donde se ensalza el buen hacer de
sus acuarelas. La misma revista recoge otra cré-
nica de exposicién, ya en Madrid, en abril de
1931, recién trasladado a la capital de Espafia,
en el Circulo de Bellas Artes, acuarelas igual-
mente de temas marroquies, referencia del
seguimiento que la revista Africa hace de los
pintores vinculados a Marruecos.

EPOCA SEGUNDA. ANO NOVENO

MARZO 1933

e Nacionay d¢ Espana

Fig. 2. Teodoro Miciano. Escena marroqui. Africa. Segunda
época. Marzo. 5 (1933). Portada.

De la lista mas arriba sefialada, solo estos dos,
junto a Carlos Gallegos, vivieron en Tetuan largos
periodos. La mayoria realizaron estancias pun-
tuales como pudo ser el caso de Rafael Argeles
que trabaja dos portadas en 1928 y dibujos en
el interior o Francisco Ribero Gil, una en 1927,
por coincidir su estancia en Marruecos haciendo
el servicio militar. Ambos fueron firmas de refe-
rencias en el panorama nacional en el campo de
la litografia, caricatura e ilustracién.

En solo una ocasion se recurre a un artista indi-
gena, Sidi Muhammad al-Hixu, responsable de
la asignatura de pintura en la Escuela de Artes
y Oficios de Tetuan® que realiza dibujos geomé-
tricos; otra portada sera trabajada por el gana-
dor del concurso artistico literario organizado
el 14 de abril por el Casino Militar de Clases de
Ceuta en 1932, Vicente Merino Miret, sargento
de Ingenieros®. Francisco Sdenz de la Maza Ruiz,
consolidado pintor, es requerido desde Barce-
lona para dos colaboraciones en 1928. Del resto
de firmas poco se sabe.

Sobresale Teodoro Miciano, no solo porque es
junto a Bertuchi el que mas colaboraciones rea-
liza (21 frente a las 42 de Bertuchi), sino porque
serd uno de los ilustradores que mayor trayecto-
ria alcance en la Peninsula. Miciano es “captado”
en 1929 y permanece hasta 1936 y posterior-
mente también durante la segunda época que
comienza en 19423,

En 1930 Teodoro Miciano viaja a Marruecos para
recorrer su geografia (Tetuan, Tanger y Ceuta) y
tomar apuntes para su obra de temdtica marro-
qui, resultados que expondra en el Centro de
Hijos de Ceuta ese mismo afio al finalizar su
estancia®’.. Aunque la permanencia fue corta
su vinculo con el Protectorado se mantuvo no
solo con las colaboraciones en la revista sino
también realizando crénicas de exposiciones
celebradas en el protectorado francés®:, lo que
hace suponer otros viajes, concretamente a la
zona francesa.
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Otra de la informaciones que obtenemos de
las paginas de las revistas es sobre estancias y
visitas de artistas a la zona y de la escasa reper-
cusion de las iniciativas tomadas al respecto:

“Las causas de esta aparente indiferencia o
al menos insuficiente emocion con respecto a
Marruecos, hay que buscarlas en primer lugar en
una carencia de orientacion oficial por lo que se
refiere a la atraccion del artista, y después a la
escasa propaganda y difusion que las obras de
los pocos pintores y dibujantes de categoria, que
han pasado por Marruecos, han alcanzado entre
nosotros

En un pais donde los cuadros de Tapiré son casi
totalmente desconocidos —Fortuny nos fue
popularizado desde Francia— no es extrafio se
desconozca o se conozca poquisimo la labor en
Marruecos de Abascal, Argeles, Cruz Herrera, Julio
Moisés, Ortiz Echague y otros grandes pintores
que han dedicado alguna atencion a las cosas de
Marruecos. Porque a pesar de nuestro débil interés
por atraernos a los pintores que habian de hacer
con su arte la verdadera y mds elevada apologia
de nuestra zona, algunos grandes maestros han
pasado por aqui'y se han llevado obras estimables
que no han tenido, ni invitacion, ni ocasion, ni local
para darlas a conocer al publico marroqui.

En este numero queremos dar a conocer al lector
una referencia a la obra de tres artistas que en
estos dias estdn o han estado entre nosotros, con
absoluto desconocimiento de su presencia para
la inmensa mayoria de los que permanentemente
vivimos en Marruecos. Sin petulancia espera-
mos que este numero de Africa dedicado a estos
tres artistas sea una revelacion para muchos de
nuestros lectores. Y esperamos igualmente sepa
despertar orientaciones entusiastas en pro de
la intensificacion del ambiente de Arte y de la
propaganda artistica en Marruecos. Residencia
de artistas, bolsas de viaje a jovenes pintores,
dibujantes, escultores y arquitectos; exposicio-
nes y concursos de literatura, pintura, escultura y
arquitectura. He aqui un programa minimo para
el porvenir inmediato”*.

A partir de aqui, trabajos y comentarios sobre
la labor realizada por Viladrich®, Juan Euge-
nio Mingorance Navas y Teodoro Miciano*® en
Tetuan, llenaron las paginas de los nimeros de
marzo a noviembre de 1933.

En noviembre el presidente de la republica,
Aniceto Alcald Zamora, realiza una visita al Pro-
tectorado, organizando La Junta Municipal de
Tetuan una exposicién a Viladrich que fue con-
siderada como la actividad mds importante®’
realizada hasta el momento. Durante 1934 la
revista reprodujo y presté atencién a J. Euge-
nio Mingorance que inaugurd en abril, para
celebrar el aniversario de la proclamacién de
la Republica, una exposicién en Tetudn organi-
zada igualmente por la Junta Municipal. Ambos
autores que solo pretendian permanecer una
pequeiia temporada en Marruecos, prolongaron
sus estancias, Viladrich por mas de dos afios y
Mingorance se planted residir definitivamente
en Tetudn, iniciativa que no cumplio.

El resultado de los trabajos de Mingorance se
apreciaron en las exposiciones realizadas en
Xauen, Tetudn y otras ciudades del Protectorado
en los locales de la Junta de Servicios®®.

Todo ello nos hace pensar en un activo ambiente
artistico, aunque referencias periodisticas nos
aclaren que sin las infraestructuras necesarias.

A propdésito de la dimisidon del Alto Comisario
Juan Moles Ormella, y desde las paginas de la
revista Africa, Antonio Martin de la Escalera
relata las iniciativas frustradas de dicho Alto
Comisario, que junto a escuelas, hospitales
antituberculosos, depdsitos de medicamentos
y edificio penitenciario, proponia la edificacién
de un palacio para exposiciones®.

A partir de 1940 la vida en el Marruecos espanol
se normaliza y entramos en una etapa de cre-
cimiento, también en lo cultural, que mantiene
las estrategias iniciadas décadas antes.

De entrada, la creacién de la Escuela Prepara-
toria de Bellas Artes de Tetuan en 1945 atrajo
a un colectivo de artistas como Carlos Gallegos
Garcia Pelayo®, Tomas Ferrandiz Suiier®, Diego
Gamez Walinont*? y generaciones posteriores
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como Rafael Prieto Soler* o Amadeo Freixa Vivo,
que vivieron y trabajaron en Tetuan y de los que
se supone debieron exponer en los locales habi-
litados para ello, pero la prensa no recoge datos
sobre estas actividades. De hecho, Bertuchi, el
mas valorado pintor de la zona, es atendido solo
en una ocasién a pesar de haber expuesto en
algunas mas. Por ejemplo, en 1919 se le monta
una monografica en la sede del Casino Espafiol
de Tetuan*, de la que la prensa no hace referen-
cia, tampoco de la realizada en 1931: “Bocetos y
dibujos de Mariano Bertuchi” en el Grupo escolar
Ramaén y Cajal de Xauen ni de la de 1944: “Paisajes
y costumbres de Marruecos” en el Grupo Escolar
José Antonio de Tanger. Solo la de 1947 “Paisajes
y costumbres de Marruecos” en el Hotel Minzah
de Tanger*, merecio la atenciéon de la prensa“.

Va a ser a partir de estos momentos cuando el
Diario de Africa, del que sale el primer nimero
el 5 de noviembre de 1945, cuente entre sus
noticias un apartado para crénicas de pintura
y exposiciones de la que responsabiliza al cro-
nista Antonio Martin Mayor y al periodista Juan
Antonio Onieva Santamaria, que escribe sobre
pintura africanista ademds de otras cuestio-

NOTAS

nes sobre el Protectorado, asi como a Antonio
de Roa que llevara las secciones de pintura y
actividades culturales?’. Los nombres de estos
periodistas y sus cometidos nos hablan de una
actividad y practica artistica no desdeiable.

Del comentario de Julidn Gomar a propésito de
la exposicidon de Got en 1928 sobre la escasez de
actividad artistica en esos afos, y hasta entonces,
el panorama que se vislumbra al partir de 1945
parece bien distinto. De hecho, el curriculum de
Carlos Gallegos Garcia-Pelayo lo evidencia, pues
expone sistematicamente en Tetudn (y en Tanger)
desde 1939 a 1956 en individuales y colectivas.
Por él sabemos que los locales habituales eran
la Delegacién de Prensa, la Direccion de Ense-
fanza, la Biblioteca General, la Hemeroteca y la
Delegacidon de Cultura, edificios institucionales
que cedian espacios para las exposiciones de los
artistas residentes®®. Al igual que él, otros creati-
vos de la zona tuvieron su espacio para difundir
sus trabajos y crear un mercado artistico. Poco o
nada se ha escrito sobre ello y ellos, solo Bertuchi
sigue representando el arte en el Protectorado de
Espafia en Marruecos. Parece el momento para
reescribir la historia.

Este trabajo se inscribe en los resultados a la investigacion del proyecto 1+D HAR2014-51915-P: Catdlogos artisticos: gnoseologia,
epistemologias y redes de conocimiento. Andlisis critico y computacional.
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’Ibidem, pag. 341.
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literato o el pintor describen el paisaje, el paisaje existe. El artista ha creado el paisaje, en adelante podra ver todo el mundo lo que
antes no veia», DESVAL. “Los artistas y espafioles y Africa. Marruecos artistico”. Revista de Tropas Coloniales (Ceuta), 1 (1924), pag. 19.

°Ibidem.
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grdfico de esta clase hecho en la Zona).

ﬁ@%ﬂ n2 17, enero-junio 2020, 94-103 - ISSN 2254-7037

102



TERESA SAURET GUERRERO

PRENSA Y ARTE EN EL PROTECTORADO DE ESPANA EN MARRUECOS. NOTICIA VERSUS CATALOGO

27BRAVO NIETO, Antonio. “Una guia desconocida de Tetuan. El Tetudn Artistico y pintoresco de Juan Beigbeder y Antonio Got”. Revista
Intercultural Dos Orillas (Algeciras), XIlI-XIV (2014), pags. 16-23. DIEZ SANCHEZ, Juan. “Antonio Got Insausti. Artillero, dibujante y
cronista de guerra”. AKROS, la revista del museo (Melilla), X (2011), pags. 62-66; y, IX (2010), pags. 30-36. GOMEZ BARCELO, José Luis.
Antonio Got”. Catdlogo de la exposicion llustraciones de Antonio Got. Tanger: Litograf, 2015, pags. 9-10.

BGOMAR, Julidn. “Exposicion de Antonio Got”. Africa. Revista de Tropas Coloniales (Ceuta), 4 (1928), pag. 95.

2DE VEGA, Luis Antonio. “La ensefianza artistica ...” Op. cit.

OFERNANDEZ ALMEIDA, Vicente. “ECOS: Un certamen interesante”. Africa, Revista de Tropas Coloniales (Ceuta), 5 (1932), pag. 95.
3Enero 1942. Firma con el anagrama TM.

32MICIANO, Teodoro. “Seccién ECOS. Comunicaciones”. Africa. Revista de Tropas Coloniales (Ceuta), 5 (1930), pag. 118.

BMICIANO, Teodoro. “La 5.2 exposicidn de los artista del Africa francesa”. Africa. Revista de Tropas Coloniales (Ceuta), 5 (1933), pags.
99-100.

3#“Arte espafiol en Marruecos. Pintores y dibujantes espafioles en Tetuan”. Africa. Revista de Tropas Coloniales (Ceuta), 3 (1933), pags.
45-50.

35“Un gran pintor espafiol en Marruecos”. Africa. Revista de Tropas Coloniales (Ceuta), 3 (1933), pag. 44; “La exposicion de Mingorance
en Tetuan”. Africa. Revista de Tropas Coloniales (Ceuta), 4 (1934), pag. 78.

36Sobre Miciano se presté atencion desde la edicion de mayo de 1930, pagina 108; y en la edicién de enero de 1932, en la pagina 20.
3pOTOUS, Juan. “La exposicidn Vuiladrich”. Africa. Revista de Tropas Coloniales (Ceuta), 11 (1933), pags. 214-218.
38“| 3 pintura de asuntos marroquies en América”. Africa. Revista de Tropas Coloniales (Ceuta), 3 (1935), pag. 49.

39DE LA ESCALERA, Antonio Martin. “A propdsito de la admision del Sr. Moles” y “El sefior Rico Avello alto comisario de Espafia en
Marruecos”. Africa. Revista de Tropas Coloniales (Ceuta), 1 (1934), pag. 20.

“profesor de la Escuela de Bellas Artes, que trabaja el tema marroqui desde una linealidad y sintesis contundente como grabador o
ilustrador de revistas, al 6leo mantiene su tradicionalismo estilistico solo cambiando los espacios y personajes andaluces por Marruecos.

“Escultor responsable de la clase de Modelado, concreta desde una perspectiva étnica con el lenguaje de lo actual, como vimos que
hizo Tapird.

42Diego Gamez Walinont (1920-1982), pintor y muralista, Profesor auxiliar de colorido a partir de 1955 en la Escuela Preparatoria de
Bellas Artes, realiza dos murales en el Casino Espafiol en que se enfrentan personajes con indumentarias espafiolas y marroquies en
un afan de encontrar similitudes.

“Hijo de Francisco Prieto Santos, llega a Tetuan en 1947 como Catedratico en el Conservatorio Hispano-Marroqui de Tetuan. Pintor
por aficidn, recibe clase de Bertuchi y Gallego. Expone con asiduidad en Tetuan, Tanger, Larache y Ceuta. En linea: https://ar.scribd.
com/document/336887640/Viva-Cadiz-Rafael-Prieto. [Fecha de acceso: 11/02/2019].

“Biografia de Bertuchi: En linea: http://cvc.cervantes.es/artes/bertuchi/bibliografia_02.htm. [Fecha de acceso: 11/02/2019].
“Ibidem.

46| 3 exposicion de Bertuchi en Tanger”, Diario de Africa, 6-1X-1947. “L’exposition de Mariano Bertuchi”, La Dépéche Marrocaine, 6-1X-
1947. Resulta curioso que GONZALEZ JIMENEZ, Epifanio. en su libro La obra de Espafia en Marruecos. Madrid: Ed. Espejo, 1950, narra
su llegada a Tanger en 1947 con un grupo de excursionista de la sociedad piragiista y van a visitar la exposicion de Bertuchi, de la
que expresa los mayores elogios, citando también a Gallego, residente en la ciudad y al que considera seguidor de Bertuchi (p. 161).

4GIL GRIMAU, Rodolfo. “Andlisis del Diario de Africa...” Op. cit., pags. 337-348.

“En linea: http://carlosgallegos-pintura.blogspot.com.es. [Fecha de acceso: 11/02/2019].
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El presente articulo intenta analizar los impac-
tos culturales de los reales espanoles en el sur
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IMPACTO CULTURAL DE LOS REALES ESPANOLES

1. INTRODUCCION

de Manila (1565-1815), y aparte de las mer-

cancias chinas, que ocupaban la mayoria
de la carga en la ruta de Manila a Acapulco, se
encontraban las monedas espaiolas, el Unico
articulo que se cargaba a gran escala en la jor-
nada de vuelta a Filipinas. Los llamados “reales
espanoles”, en particular los “reales de a ocho”,
denominados como “peso” en algunos docu-
mentos?, fueron acufiados con plata americana
y se convirtieron en pieza monetaria clave en
las transacciones que se realizaban entre los
distintos continentes como Europa, América y
Extremo Oriente. Es decir, fue la primera divisa
que circuld a nivel mundial®. El historiador Carlo
Cipolla afirma que era una moneda “tan fea, tan
mal acufiada, tan facilmente cercenable, y para
colmo, indigna de confianza en cuanto a su valor
intrinseco”, que llama la atencién que al final
“fuera tan apreciada y aceptada en todos los
rincones del globo”®. Muchas monedas actuales
han sido influenciadas por ella y tomaron sus
denominaciones de esta moneda, como el ddlar,
el peso, y el RMB de China.

E ntre los objetos que transportaba el Galedn

Dentro de las amplias regiones por donde cir-
culaban los reales espafioles, China, como el

EN EL SUR DE FUJIAN

suministrador mas importante de las mercancias
que cargaba el Galedn de Manila, fue el principal
receptor de esta moneda. Segun el analisis del
historiador Quan Hansheng, entre 1571y 1821
casi la mitad de los pesos que llegaron de Amé-
rica a Manila acabaron finalmente en China*. La
introduccién de los reales tuvo un gran impacto
en la sociedad del pais, lo que incentivd durante
varios siglos la reforma del sistema monetario,
asi como el establecimiento de un sistema finan-
ciero moderno en este pais. La moneda china
que se utiliza actualmente, el RMB, sigue usando
la unidad “yuan”, cuyo origen se puede situar en
los reales de a ocho.

No obstante, las monedas, como forma de
pago, aparte de afectar a la economia nacional,
también estuvieron estrechamente vinculadas
con la vida diaria de la gente comun. Aunque
a partir del siglo XVI las tipologias de monedas
extranjeras que circulaban en China eran muy
diversas, los reales espafioles siempre fueron
los que tuvieron mayor influencia. A través de
los nombres chinos que se designaron a los
reales espanoles, aparecidos frecuentemente
en los contratos o titulos de propiedad de las
provincias meridionales de China, asi como las
huellas culturales que estas piezas han dejado
en el idioma, costumbres y arte de esta region,
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el uso de los reales espafoles nos ha demos-
trado cdmo China aspiraba a la cultura mate-
rial del Occidente desde el primer momento de
contactar con ella, y cdmo lo incorporaba a su
propia cultura convirtiéndolo en un elemento
importante de su sistema monetario.

Con el objetivo de repasar la influencia cultural
de los reales espanoles en China, este articulo
se centrara en el sur de la provincia de Fujian,
en particular en el puerto de Zhangzhou, pue-
blo natal de una gran parte de los mercaderes
chinos en Manila y donde estas monedas circu-
laron con mas frecuencia debido a las relaciones
comerciales que se mantuvieron entre Fujiany
Filipinas. Es un hecho que la cultura relativa a
las monedas occidentales en Fujian forma parte
del patrimonio que nos ha dejado esta histo-
ria, por lo que un estudio profundo sera impor-
tante para conocer los intercambios culturales
durante la primera etapa de la globalizacién.

2. EL PUERTO DE ZHANGZHOU: PUERTA DE
INTRODUCCION DE LOS REALES ESPANOLES

La introduccion de los reales espanoles en el
mercado chino empezd en el siglo XVI, época
de cambios en la que tanto Europa como China
estaban aplicando nuevas politicas sobre el mar.
La llegada de los espafioles a Asia Oriental y la
apertura de la ruta transpacifica coincidié con
un momento significativo de la historia china:
en 1567, dos afios después del establecimiento
de los espafioles en Filipinas, el gobierno de la
entonces dinastia Ming (1368-1644) levantd la
prohibicién que pesaba sobre el libre comercio
maritimo. Asimismo, se establecié el puerto de
Zhangzhou, situado al sur de la provincia de
Fujian, como el Unico puerto autorizado para
el negocio ultramarino. Atraido por la gran
demanda del mercado hispanico, los comercian-
tes del sur de Fujian empezaron a frecuentar la
isla de Luzoén, donde arribaban en siete u ocho
dias®. En los barcos transportaban mercancias
chinas, como seda y porcelana, para comerciar

no solamente con los espanoles, sino también
con los propios chinos establecidos en Filipinas,
los indios filipinos, los mestizos, e incluso con los
extranjeros como los armenios, los borneyes, los
moros, los siameses, etc. A cambio, cobraban
con los reales llegados de América®.

En el diccionario geografico de Fujian, el car-
tégrafo He Qiaoyuan (1558-1632) menciona la
plata proveniente de la isla de Luzdn:

“Pasando por el mar de Fujian hacia el sur, estd
el reino de Luzon...donde se produce oro y plata.
La plata circulante alli es como la de China. Como
consecuencia del comercio, el oro y plata de los
reinos del Océano del Oeste fue transbordado
en ese lugar, por lo que la gente de Fujian suele
negociar en Luzon”.

Una vez que los mercaderes chinos obtenian las
monedas de plata que llegaban con los galeo-
nes provenientes de Acapulco, eran cargadas
en sus barcos para ser trasladadas al lugar de
donde partieron en China. Estos puertos fueron,
durante un largo periodo, el de Zhangzhou y el
de Amoy, ambos situados al sur de Fujian®. Aun-
que a partir de la segunda mitad del siglo XVII,
el papel de Zhangzhou como centro comercial
fue sustituido por Amoy, debido a la cercania de
las dos ciudades, asi como los frecuentes inter-
cambios entre ellas, esta regién siempre fue una
de las entradas de los reales espafioles a China,
hecho que se verifica por la gran cantidad de
reales encontrados en estas ciudades®.

Segun la Coleccidn de los pros y contras sobre
las condiciones sociales, politicas y econdmicas
del Imperio Ming, obra del gedgrafo Gu Yanwu
(1613-1682), “el dinero (de Luzon) esta acuiiado
en plata, con letras extranjeras. Tiene una ley de
noventa y seis por ciento, y la gente de Zhang-
zhou suele utilizarlo”*. Los reales espafioles,
sobre todo los reales de a ocho, denomina-
dos en chino como “benyang”(4<¥¥)!, eran
la moneda extranjera mds aceptable y circu-
lante en el sur de Fujian. El Museo de Zhang-
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Fig. 1. Real de a ocho de “columnario”. 1762.
Museo de Zhangzhou. Fujian. China.

zhou tiene en su coleccion diferentes tipos de
reales espafoles, entre los cuales destacan las
“macuquinas”, las conocidas “columnarias de
mundos y mares” y las monedas de “busto”,
gue tenian la figura del monarca de turno. Las
distintas tipologias de reales que circularon en
Zhangzhou fueron renombradas por los propios
chinos, cosa que demuestra una obvia fusion
transcultural.

3. DENOMINACIONES DE LOS REALES ESPA-
NOLES EN LOS DOCUMENTOS CHINOS

En el documento titulado Estudio exhaustivo de
los documentos de la dinastia Qing, se describen
las monedas circulantes en el sur de China en
1745 y se mencionan varias denominaciones de
los reales espafioles, como “dinero de cordon-
cillo”({£i£ %) y “dinero de la cruz”(+ 7)™
A lo largo de los siglos en que estas monedas
fueron usadas en China, los reales obtuvieron
nombres locales muy peculiares.

La historia de las monedas llamadas “reales”
tuvo suinicio en el siglo XIV, cuando el rey caste-
llano Pedro | emitié la primera pieza que llevaba
ese nombre®®, En la Pragmdtica de Medina del
Campo, promulgada en 1497 por los Reyes Caté-
licos, se establece el valor de un real, que equi-
vale a 34 maravedies!*. En 1535, Carlos V mando

Fig. 2. Real de a ocho del busto de Carlos IV. 1807.
Museo de Zhangzhou. Fujian. China.

fundar la primera ceca en los reinos de Indias, y
Meéxico fue el lugar elegido?®. Posteriormente,
en 1537 autorizd la fabricacién de los “reales de
a ocho, y de a cuatro, de a dos y de uno y medios
de reales”®. Sin embargo, los reales de a ocho,
los que tuvieron la mayor circulacién internacio-
nal, no empezaron a acuiiarse en América hasta
1572, cuando Felipe Il renové tipolégicamente
toda la moneda castellana y envié cufios de las
nuevas improntas a los reinos de Indias?’.

Las primeras piezas de los reales espaioles
acufiadas en América fueron manufacturadas
a golpe de martillo y por eso mostraban una
forma bastante irregular. Denominadas como

Fig. 3. Los reales de macuquinas. Siglo XVI-XVIII.
Museo de Zhangzhou. Fujian. China.
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“macuquinas”, estas monedas llevan a ambos
lados las imagenes del escudo y la cruz de Ia
monarquia hispdnica®®. Durante los siglos XVI-
XVII, las macuquinas fueron las monedas extran-
jeras que mas circularon en China. Por el aspecto
gue tenian, en chino las llamaron “moneda de
trozo” (YR ), “plata de cufia” (F2 T-$R), “dinero
de azada” (#I¥HE¥) y “dinero de la cruz” (+F
%)

En la cartografia titulada Relato sobre el Océano
Este y Oeste, el autor Zhang Xie (1574-1640)
describe las monedas de distintos valores pro-
venientes de Luzon:

“Las mayores pesan siete gian y cinco fen
[27.99],*° denominadas como ‘& ¥I&F por los
extranjeros; las menores pesan tres gian y seis
fen [13.4g], llamadas en el extranjero como ‘%
J&’; a las un poco mds pequefias, que pesan un
gian y ocho fen [6.7g], las llaman EERE" v a
las mds chiquitas que pesan nueve fen [3.4g], las
denominan ‘s K& 70,

Las monedas registradas por Zhang Xie son obvia-
mente las macuquinas espanolas. Tomando en
cuenta la pronunciacién de estas denominacio-
nes en el dialecto minnanhua, asi como el peso
de cada tamafio, se encuentra que estos nom-
bres corresponden justamente con los diferentes
valores de los reales. El “35 # I ([hon1pidtid])
es homdéfono de “un peso”, refiriéndose a los
reales de a ocho; el “XRJ&” ([tutl{ltuni]) debe
de ser “tostén”, primera moneda oficial que se
puso en circulacién en Manila después de la
llegada de los espafioles, con valor de cuatro
reales?’; y el “ZE KBl ([lod1liaudlid1]) puede
ser “dos reales”, mientras que la mas pequena,
llamada “#% £} £ ([hondiliaudlidi]), se refiere a
“un real”?.

La fabricacion de las macuquinas fue suspen-
dida con la reforma monetaria de los Borbones.
En 1732, empezd la acufiacién de una nueva
tipologia de moneda en respuesta a la orde-
nanza del 9 de junio de 1728, promulgada por

Felipe V. Eran los famosos “mundos y mares”,
también denominadas “columnarias de mun-
dos y mares” o “columnarias de dos mundos”,
por las imagenes que tenian en el reverso.
Estas monedas, hechas a volante, tienen una
forma redonda mucho mas regulada y con un
cordoncillo refinado en el canto. Por eso, una
vez que los mercaderes de Fujian las introdu-
jeron en China, fueron muy bien aceptadas.
Circularon a gran escala en la provincia durante
el siglo XVIIl y se las conocia como “dos colum-
nas” (#+¥), “dos candeleros” (%) o “dinero
de cordoncillo” ({£1&#%)?*. En los contratos de
negocio del siglo XVIll y XIX de la zona de Amoy,
se leen frecuentemente frases como “hoy he
cobrado cuatrocientos y cuarenta yuanes de
‘plata de cordoncillo extranjera’”?*, o “hipo-
teco [el arrozal] por cincuenta y ocho yuanes
de “plata de dos candeleros’”?¢, cuyas monedas
de pago deben de ser los reales de a ocho de
columnarias.

En 1772, a través de la Pragmatica de Aran-
juez, Carlos Il ordend retirar toda moneda
circulante para introducir un nuevo cuno. En
el anverso de estos nuevos reales se imprimié
el retrato del rey, una caracteristica que fue
mantenida por los posteriores monarcas Car-
los IV y Fernando VII?’. Las monedas de busto,
con la figura del rey hispdnico en el anverso,
han tenido nombres muy interesantes en
China. Como el retrato de los reyes mostraba
una cara occidental, algo raro para los chinos,
lo llamaron “cabeza del buda” (f#¥%8), “buda
extranjero” (# 1), “cabeza del anciano” (&

UH) o incluso “cara del diablo” (%&41-fi#). En
un relato sobre laisla de Luzdn, el autor Huang
Kechui, que habia negociado en Luzén durante
el reinado de Qianlong (1711-1799), dice que
“las monedas de plata que se usa en Fujiany
Guangdong, fueron acufiadas con figura del
rey [extranjero]”?. De este modo, se puede
comprobar que antes del siglo XIX los chinos
ya conocian la costumbre de los espafioles de
poner el retrato de su rey en la moneda, pero
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aun no comprendian que era simbolo de la
soberania del pais®.

4. USO DE LOS REALES ESPANOLES EN EL
MERCADO CHINO

La plata que se utilizaba tradicionalmente en
China presentaba forma de lingotes, los cuales
eran pesados y se cortaban en el momento del
pago. Cuando las monedas extranjeras fueron
introducidas en China, también se utilizaron de
la misma forma que los lingotes, siendo pesados
y cortados en pagos comerciales. No obstante,
con el tiempo los chinos se dieron cuenta de
que esas monedas tenian un peso uniforme y
una ley estable, comenzando a usarlas como
unidad. En un memorial de 1833 presentado
al emperador Daoguang, el funcionario Huang
Juezi relata lo siguiente,

“Desde que la plata extranjera fue introducida
en China, a los ciudadanos chinos les da gusto
usarla, porque tiene un valor establecido en cada
unidad, fdcilmente de utilizar. Como las monedas
tienen casi el mismo valor que los lingotes, pero
con una ley relativamente mds bajo, hay gente

pilla, quienes, atraidas por los beneficios, copia-
ron los cufios extranjeros, y derritieron los lingo-
tes para acufiar dinero extranjero...”*°.

De este modo, se puede concluir que, en la pri-
mera mitad del siglo XIX, las monedas extran-
jeras eran muy populares en China. Dada la
facilidad de su uso, se crearon y propagaron
incluso monedas falsas, como la pieza guardada
en el Museo de Anhui.

El literato Zhu Lian describié en un libro publi-
cado en 1821 los distintos tipos de monedas
extranjeras circulantes en su época, “[a partir de
las ultimas décadas del siglo pasado] eran muy
populares las monedas extranjeras... Cuando
yo era nifio, vi las monedas de ‘fénix’(JBl & )3,
‘caballo y espada’(F5%])%, ‘barco extranjero’ (Vf
)33, ‘dos candelas’ (£ 4%), ‘motivos de planta
acuatica’ (7K 5L4Y)*, etc., pero hoy en dia lo méas
comun en circulacion es la ‘cabeza de buda’ (f#:
§H)”35. Obviamente, en ese momento, dentro de
todas las que circulaban en el mercado, los rea-
les espafioles, y sobre todo las piezas de busto
(f#:55), eran las mas populares.

Fig. 4. Moneda falsa del Real de a ocho. 1802. Museo de Anhui. Anhui. China.
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La Coleccion de los contratos conservados de
Amoy recopila mds de mil documentos de con-
tratos privados de esta zona de los siglos XVII-XIX.
Al analizar los 99 documentos firmados durante
el reinado de Qianlong (1736-1795) y lJiaqing
(1796-1820), encontramos que en 89 de ellos se
utilizaron las monedas extranjeras como forma
de pago en unidad “yuan”(JC/El/ &), alas que se
nombra como “plata extranjera” (& #R), “plata de
cordoncillo” (1£i5%#R), y “plata de buda”(fi5H),
como ya hemos indicado. Ademas, 61 contratos
se pagaron con la “plata de buda” (f#i$R, en ese
caso se refiere al real de a ocho de busto), y muy
pocos se pagaron con los lingotes tradicionales de
plata en liang®®. Es decir, durante un largo periodo
del siglo XVIII, en la regién del sur de Fujian, la
mayoria de las contrataciones se realizaron con
monedas extranjeras, sobre todo con los reales
de a ocho, que casi se convirtieron en la moneda
patrén de esta zona, sustituyendo incluso a los
lingotes tradicionales de China.

5. LAS MONEDAS CHINAS INSPIRADAS EN
LOS REALES DE A OCHO

Frente a la amplia circulacién de las monedas
extranjeras, los chinos aprendieron a acufiar sus
propias monedas de plata. Los primeros intentos
de fabricar “moneda de plata china” ocurrieron,
desde luego, en el sur de Fujian, y estaban ins-
pirados en los reales de a ocho. En un libro titu-
lado China: Political, Commercial, and Social; in
an Official Report to Her Majesty’s Government,
publicado en Londres en 1847, el autor Robert
Montgomery Martin relata que hacia poco
tiempo que el emperador Daoguang (1821-1850)
empezo6 a emitir piezas de dinero imitando los
ddlares espaiioles para pagar a las tropas. Hechas
en Hangchou (Zhangzhou), y también en Formosa
(Taiwan), se conocen como las piezas de “pago
a los soldados de Zhangzhou” (V&1 B )%, ya
que es el texto escrito en el anverso®. Con un
didmetro de 39 mm, la moneda tiene un peso
de 26-27 gramos, y en algunas versiones lleva un
circulo de cordoncillo. Aunque la fecha concreta
de su acufiacion sigue siendo un tema de debate,
lo que si esta claro, por su tamafio, es que estan
inspiradas en los reales de a ocho®.

Las monedas acufiadas en Fujian, a imitacién
de los reales de a ocho, marcan un importante

Fig.5. Pago a los soldados de Zhangzhou (M T A). Siglo XIX. Coleccién y fotografia de Lin Nanzhong.
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Fig. 6. Billetes de Taifu emitido por el Banco de Fujian. 1922.
Mercado del arte. Fuente: http://www.yangmingauction.com/
goodsdetail.html?auctionid=B15031&code=647 &page=1#.

[Fecha de acceso: 20/10/2019].

momento histérico. No solo supuso el inicio
de fabricacién de monedas de plata por parte
de los chinos®, sino que evidencia el impacto
directo de las monedas occidentales en las pro-
pias monedas chinas. No obstante, la moneda
de plata no era la Unica forma monetaria china
influenciada por las monedas extranjeras. Los
billetes, que ya poseian una larga historia en
China, también reflejan un obvio impacto de los
reales espafioles.

Al comienzo del siglo XX, los institutos financie-
ros de Fuzhou, capital de la provincia de Fujian,
emitieron un billete conocido como “taifu” (&
fR), que estd estrechamente vinculado con los
reales de a ocho. La palabra “Tai” (5) se refiere

a Nantai (F§ &), centro financiero de Fuzhou,
mientras que “Fu” es homéfono de “Fo” (fifi),
palabra procedente de “Fanfo” (& fifi: buda
extranjero), el apodo de los reales espafioles
de busto. Denominados como Fochow dollars
por los comerciantes ingleses, los taifu tenian el
mismo valor que los reales de a ocho*. Tedrica-
mente, un taifu podia cambiarse por un real de
a ocho y equivalia a mil wen del dinero chino*.

Por ese motivo, cuando faltaron las monedas de
plata, los taifu tuvieron una amplia circulaciéon
en la regidn de Fuzhou. Sin embargo, tras una
grave devaluaciéon en décadas posteriores, este
billete fue finalmente retirado por el gobierno
provincial en 1927-1928%. Aun asi, la historia
del taifu, de casi tres décadas, es un fenémeno
excepcional porque raramente un billete emi-
tido por las instituciones financieras provincia-
les ha tenido tanta influencia. En este caso fue
gracias al valor que lo vinculaba con los reales
de a ocho.

6. HUELLA DE LOS REALES ESPANOLES EN LA
CULTURA FOLKLORICA DEL SUR DE FUJIAN

Durante los siglos en que los reales espafioles
circularon en el sur de Fujian influyeron no solo
en el sistema monetario, sino también en la cul-
tura local. En el dialecto minnanhua del sur de
Fujian, uno de los términos utilizados para refe-
rirse al dinero es “5”([1ui11]). Su pronunciacién
puede ser adaptacién de “k}#&” ([liaudlii1]),
sacada del real en castellano, y registrada en Ia
obra de Zhang Xie*.

Asimismo, la circulacion de las monedas extran-
jeras, como los reales espanoles, esta reflejada
en los monumentos del sur de Fujian. En un arco
conmemorativo de 1707 situado en el centro de
Zhangzhou, las esculturas decorativas muestran
varias escenas de negocios entre los europeos
y los comerciantes de Fujian. La figura del euro-
peo lleva en la mano izquierda una bandejaenla
que hay un montén de monedas occidentales®.
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Fig. 7. Escultura del arco “Yongzhuang Jianyi” (5331115 %)) erigida en el centro de Zhangzhou. 1707. Fotografia de Lin Nanzhong

Fig.8. Zhangzhou. “Rey que atrae riqgueza” (334 T.). Pintu-
ra xilogrdfica. Galeria de la Pintura Xilogrdfica de Aiio Nue-
vo de Yan Jinhua de Zhangzhou, Fuente: FENG, Jicai (Ed.).
Coleccion de la pintura de afio nuevo de xilografia china -
Tomo de Zhangzhou (' BIAN G F L NI E). Beijing:

Zhonghua Shuju, 2010, pdg. 68.

Temas semejantes también suelen aparecer en
otras formas de arte regional, como la pintura
xilografica del afio nuevo de Zhangzhou. Una
iconografia muy popular de este estilo titulada
“Rey que atrae riqueza” (¥4 T) presenta un
monarca sentado en un ledn, con una vasija
llena de oro y monedas delante. Estd acompa-
fAado, a ambos lados, por dos figuras de rasgos
occidentales, vestidas a la manera europea, que
sostienen distintos objetos preciosos como un
coral, perlas y dinero. Con un sentido implicito
de suerte y riqueza, esta pintura refleja la obvia
proyeccion maritima de la cultura del sur de
Fujian, basada en el floreciente comercio ultra-
marino, cuya pagina mas relevante era, sin duda
alguna, la relaciéon comercial con los espafioles
a través de Filipinas?.

Como se puede apreciar, el uso de las monedas
occidentales, dentro de las cuales la mayoria eran
reales espafioles, tuvo un impacto profundo en
las costumbres del sur de Fujian. Las monedas de
plata, por el valor que tienen, son las preferidas
de los coleccionistas. Se cree, ademas, que los
reales espanoles, sobre todo en los que aparece
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el busto del rey, son objetos de buen agliero que
ayudan a quitar la mala suerte. Forman parte
importante de la dote nupcial, y la gente también
suele utilizar las monedas para hacer un tipo de
cadena que ponen a los nifios, con el fin de exor-
cizarlos y pedir la bendicion®. También, las mone-
das extranjeras podian servir, en ocasiones, como
objetos funerarios. En una tumba perteneciente a
la dinastia Qing (1644-1911), localizada en Tainan
de Taiwan que durante esta época (1683-1895)
pertenecia a la provincia de Fujian, se descubrie-
ron varias monedas de un real, guardadas en el
monedero del duefio de la tumba, lo que mos-
traba, por otro lado, el uso de esta moneda en
los negocios de pequefio volumen®,

7. CONCLUSION

Los reales espafioles fueron la primera divisa uni-
versal y el Unico objeto introducido a gran escala
en el mercado chino a cambio de las mercancias
gue se cargaban en el Galeén de Manila. Como
los negocios entre Espaia y China se llevaron a
cabo, principalmente, a través de los comercian-
tes de Fujian, los reales espafioles entraron en
China por los puertos meridionales de Fujian,
sobre todo por Zhangzhou, Unico lugar autori-
zado para el comercio exterior por el gobierno
Ming en las postrimerias de dicha dinastia.

En el periodo en el que los reales espafioles cir-
cularon por China, obtuvieron distintas denomi-
naciones autéctonas. Difundidos en una amplia
regiéon de este pais, tuvieron un gran impacto
tanto en el sistema monetario como en la cul-
tura popular y, sobre todo, en el sur de Fujian,
donde se produjo la mayor circulacién. Asi-
mismo, varias monedas chinas fueron creadas
en Fujian en respuesta a los reales espafioles y la
gente de esta region, acostumbrada al uso de los
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Fig. 9. Qilianguan (138 ). Cadena de plata hecha con mo-
nedas occidentales. Coleccion y fotografia de Lin Nanzhong.

reales, finalmente los incorporaron en su propia
cultura local. En conclusidn, las huellas cultura-
les que han dejado los reales en el idioma vy el
arte del sur de Fujian son fundamentales testi-
monios de esta historia de intercambios entre
Asia, Europa y América, tema que merece un
estudio mas profundo.
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en la época de Felipe Il. Tomo Il. Valladolid: Servicio de Publicaciones de la Diputacion Provincial de Valladolid, 1980, pags. 59-60.
2RUIZ GUTIERREZ, Ana. El Galedn de Manila: intercambios culturales. Granada: Universidad de Granada, 2015, pags. 38-39.
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*QUAN, Hansheng. Antologia de la historia econémica china (" [BI4E17 5 5@ 2 ). Hong Kong: Chinese University of Hong Kong - New
Asia College, 1972, pags. 435-450.
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), “Producciones del sur” (B 7 i&i), Vol. 150. Fuzhou: Fujian Renmin Chubanshe, 1995, pags. 4436- 4437.

8Después de la caida de la dinastia Ming en 1644, el puerto de Zhangzhou entré en decadencia. Durante la dinastia Qing (1644-1911),
una gran parte de los barcos dirigidos a Filipinas salieron de Amoy.

SLIU, Zhijie, LIU, Jingyang y LIN, Zhijin. “Estudio inicial sobre la introduccién de las monedas extranjeras a Fujian y su influencia” (#M&
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0GU, Yanwu. Coleccidn de los pros y contras sobre las condiciones sociales, politicas y econémicas del Imperio Ming (% ER [5 F]J5
). Shanghai: Shanghai Guji Chubanshe, 2012, pag. 3092.

1E| término de “benyang” (4¥F:: moneda extranjera estandar) empezd a aparecer en el siglo XIX para diferenciar los reales espafioles
de los reales mexicanos acufiados después de la Independencia de México. Estos segundos se conocian en China como “yingyang” (
[ : moneda extranjera de 4guila). LU, Taikang. “Research on Western Silver Coins Unearthed in Southern Taiwan” (& 5555
H - BE T A P8 T SR ¥ BT R). Taiwan Historical Research (575 52 BT 9T), 2(2015), pags. 151-196.

27HANG, Tingyu (Ed.). Estudio exhaustivo de los documentos de la dinastia Qing (& 51 3CERiE %), Tomo |, Vol.16. Shanghai: Shangwu
Yinshuguan, 1935, pag. 5002.

BKRAUSE, Chester L. y MISHLER, Clifford, et al. Standard Catalog of World Coins. lola, Wis.: Krause Publications, 1991, péag. 413.
14LORENZO SANZ, Eufemio. Comercio de Espafia... Op. cit., pag. 65.

15GONZALEZ GUTIERREZ, Pilar. Creacidn de casas de moneda en Nueva Espafia. Alcald de Henares: Universidad de Alcald, 1997, pag. 77.
Recopilacion de leyes de los Reynos de las Indias. Tomo Il, Libro IV, Titulo XXIII, Ley IV, Madrid: BOIX, 1841, pag. 150.

MURNOZ SERRULLA, Maria Teresa. La moneda castellana en los reinos de indias durante la edad modern. Madrid: Universidad Nacional
de Educacion a Distancia, 2016, pags. 134-135.

8lbidem, pags. 135-136.

¥Qjan y fen, unidades de peso utilizadas en Asia Oriental. Tomando la cifra ofrecida por QIU, Guangming, Sistema de unidades en la
antigiiedad china (WP [ 51X fE &17). Beijjing: Zhongguo Guoji Guangbo Chubanshe, 2011, pag. 174, durante la dinastia Ming (1368-
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27HANG, Xie. Relato sobre el Océano Este y Oeste (i {: % ). Beijing: Zhonghua Shuju, 1981, pag. 94.
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2Cabrero, Leoncio, et al. Diccionario histérico, geogrdfico y cultural de Filipinas y el Pacifico, Vol. Il, Madrid: Agencia Espafiola de
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figura de una aguila.

2Caballo y espada (F5#) es la moneda “ducaton” con figura de jinete emitido por los Paises Bajos durante los siglos XVII-XVIII.

3Se refiere a la moneda holandesa “Scheepjesschelling” (cherlin de buque) con valor de seis stuvier. LU, Taikang. “Research on Western
Silver Coins Unearthed in Southern Taiwan...” Op. cit., pag. 153.

#Motivos de planta acuatica (7K 3 4X) puede referirse a las monedas de paises isldmicos que llevan inscripciones en drabe.

3Grupo de la historia financiera de la casa maderna del Banco Popular China. Material de la historia monetaria de la China moderna.
Vol. | (FREITAR & S % k) 55 —1i). Beijing: Zhonghua Shuju, 1964, pags. 51-53.

3%Liang o tale es la unidad tradicional china de los lingotes de plata. 1 liang (tale) =1/16 jin (catti) =37.1 g. CHEN, Juanying y ZHANG,
Zhongchun, Coleccion de contratos conservados de Amoy... Op. cit., pags.4-29.

S’MARTIN, Robert Montgomery. China: Political, Commercial, and Social; in an Official Report to Her Majesty’s Government. Vol. I.
Londres: James Madden, 1847, pags. 175-176.

3Agradezco al Sr. Lin Nanzhong el haberme autorizado a utilizar su fotografia para el presente articulo.
397ENG, Zelu. “Pago a los Soldados de Zhangzhou” (¥ 1 5 i), China Numismatic (FHBI$E%5), 1 (1992), pags. 15—-18; DAI, Zhigiang.
“Verificacion de la fecha de las ‘'monedas de pago a los soldados de Zhangzhou'- sobre el inicio de las monedas de plata acufiadas en

China” (7} B i 85 FEAR T — Hesa Bk B 1 8588 T BAR). Reliquia cultural (SC#)), 10 (1981), pags. 58-61, 81-82.

4Desde el inicio de su historia, China tenia la tradicion de acufiar monedas metdlicas. No obstante, no empezd a fabricar monedas de
plata hasta el siglo XIX a raiz de su contacto con las monedas extranjeras.
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GESTION Y PASION POR IBEROAMERICA.

Cuando fuimos vicerrectores compartiamos la
misma crujia del Hospital Real. El en una esquina
de la galeria como Vicerrector de Posgrado y
Formacién Continua. Yo en otra como Vicerrec-
tora de Patrimonio, Infraestructuras y Equipa-
miento. Y alli estdbamos horas, cada uno en
su tarea frenética pero unidos en un proyecto
comun para la Universidad de Granada®.

No sabia por entonces que aifos después com-
partiria algun que otro viaje con proyectos en
Iberoamérica. Poco a poco se fue fraguando un
respeto y afecto mutuo, con ideas compartidas
sobre el latir de las universidades a uno y otro
lado del Atlantico. Pero habldabamos de otros
temas. Impartia por entonces alguna materia en
la Facultad de Bellas Artes ya que es gran conoce-
dor y experto en el tema de la percepcién visual
y comentabamos ideas. No sé si es su faceta de
psicologo o la de su investigacidn particular sobre
ese aspecto de la percepcién visual que hacen de
él una persona habil para observar a los demasy
establecer los mecanismos adecuados para siem-
pre poder iniciar una conversacion. Esa es otra
de sus virtudes, la de ser buen conversador, con
charlas animadas y con reflexiones sobre libros
que devora, una de las aficiones que cultiva.

Francisco Martos (FM)
Elena Diez Jorge (EDJ)

Lo he visto gestionar y luchar por proyectos.
Siempre mediando y buscando las palabras ade-
cuadas. Disfrutando y sin temor a echar horas
de trabajo. Lleno de empatia con las personasy
situaciones mads variopintas. Si, ese es Francisco
J. Martos Perales, Catedratico de Universidad
en el Departamento de Psicologia Experimen-
tal en la Universidad de Granada, Paco para los
amigos.

Es un gestor nato, ya lo demostré cuando fue
Decano de la Facultad de Psicologia en la Uni-
versidad de Granada y como Vicerrector, pero
sin duda brill6 como Director General Adjunto
de la Asociacion Universitaria Iberoamericana
de Posgrado (AUIP)>.

El objetivo de la AUIP es formar profesores
universitarios pero también profesionales en
los diferentes paises miembros y con las dife-
rentes universidades asociadas. Lo hace tanto
ayudando a la movilidad de investigadores y
académicos como creando programas de doc-
torado conjuntos, por mencionar algunas de su
actividades mas sefieras. Una tarea bastante
compleja porque reune a fecha de hoy a 238
instituciones asociadas que abarcan todo Amé-
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Fig. 1. Salamanca. Palacio Fonseca. Francisco Martos con Rebeca Grynspan.

rica Latina asi como Espafia y Portugal. Indu-
dablemente es importante la cabeza visible de
esta asociacion y la manera de llevar las cosas,
también todo un equipo humano que hay detras
llevando una gestidon nada facil, pero es cierto
que hay personas que consiguen que las cosas
fluyan de manera eficazy ese fue su papel en la
AUIP durante mds de 13 afios.

EDJ: ¢ Cbmo empezd tu papel en la AUIP y como
fue evolucionando? ¢En qué consistia?

FM: Mi primer contacto con la AUIP tuvo lugar el
1 dejunio de 2001 cuando siendo Vicerrector de
Estudios de Postgrado asisti en representacion
de mi universidad, la Universidad de Granada,

a una reunion de la Comision Ejecutiva de esta
asociaciéon que tuvo lugar en la sede de la Uni-
versidad Auténoma del Sur, en Temuco, Chile.
En aquel momento la AUIP era una asociacién
mucho mas modesta de lo que es hoy y estaba
presidida por el entonces rector de la Univer-
sidad de Salamanca, Dr. Ignacio Verdugo, pre-
sidente a su vez de la Conferencia de Rectores
de las Universidades Espafiolas. Pronto me di
cuenta de las oportunidades que ofrecia una
asociacién de este tipo para la cooperacién uni-
versitaria en materia de educacion superiory lo
relevante que esto era para la proyeccion de la
Universidad de Granada en los sistemas universi-
tarios latinoamericanos. Por otra parte, creo que
no se deben desdefiar las razones puramente
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personales para explicar porqué uno escoge una
cosa u otra. Un tio mio fue uno de tantos exilia-
dos acogidos generosamente en México tras la
Guerra Civil espanola. Ejercio siempre sobre mi
una gran influencia ddndome a conocer las vir-
tudes de la sociedad civil mexicana y la enorme
solidaridad de los mexicanos, encabezados por
su entonces presidente Lazaro Cardenas, aco-
giendo a buena parte de la mejor intelectua-
lidad espafiola que llegaban alli despojados
de todo. Con él entendi que Espaia tenia una
enorme deuda de gratitud con todo el pueblo
latinoamericano. Si a esto se le afiade que rapi-
damente, casi a primera vista, me enamoré de
Latinoamérica, de sus paisajes, de su cultura,
de la amabilidad de sus gentes, resultara facil
entender que encontrara pronto razones para
vincular mi trabajo a esa nueva realidad que se
habia abierto ante mi. Las encontré en la AUIP
y enla posibilidad de desarrollar la cooperacién
universitaria entre Espafia y Latinoamérica. Por
tenerlas mas cercanas, en un principio, me dedi-
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qué en mayor medida a establecer relaciones
entre universidades andaluzas y latinoameri-
canas, especialmente cubanas y colombianas.
Poco a poco todo fue evolucionando.

EDJ: Se que el trabajo con Iberoamérica ha sido
una labor en equipo pero hablemos de algunos
datos de tu trayectoria en la AUIP y cuéntanos
cuantos programas conseguiste activar y sacar
para adelante y cudntas tesis doctorales se han
defendido bajo tu gestién.

FM: Como fruto de miimplicacién en las actuacio-
nes de la AUIP, en junio de 2006, en Buenos Aires,
fui nombrado Director General Adjunto de AUIP.
Desde entonces y hasta mi dimisidn el pasado
noviembre de 2019, he dedicado casi todo mi
esfuerzo profesional a la puesta en marcha de
diferentes proyectos dentro de la AUIP. Me siento
especialmente satisfecho de aquellos programas
que ayudan a la movilidad para la formacién post-
graduada y la formacion doctoral. Refiriéndome

Fig. 2. Universidad de Valdivia, Chile. Comision Ejecutiva de la AUIP.
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tan solo a este ultimo, logramos poner en mar-
cha 28 programas de formacidn de doctores en
diversas disciplinas que han permitido que, hasta
el momento, casi 400 personas procedentes de
todos los paises latinoamericanos hayan tenido
la oportunidad de formarse como doctores en
universidades de otros paises iberoamericanos,
mayoritariamente en universidades andaluzas
y de estos, mas de 140 hayan alcanzado ya el
grado de doctor. En los programas de movilidad
logramos que miles de personas pudieran realizar
estancias formativas y de investigacion en paises
distintos al suyo.

EDJ: ¢Por qué dejarlo en un momento dulce,
lleno de buenas cifras y de éxitos?

FM: Creo que todo proyecto tiene un principio
y un final. Me siento razonablemente orgulloso
de lo conseguido pero llevo mas de 13 afios de
Director General Adjunto. Después de tanto
tiempo no es facil mantener la creatividad y la
necesaria motivacién que requieren estas acti-
vidades. El pasado octubre, la Asamblea Gene-
ral de la AUIP eligié un nuevo Presidente y una
nueva Comision Ejecutiva. Se pone en marcha
un nuevo proyecto y crei sinceramente que era
el momento de dar el relevo.

EDJ: éSientes ahora afioranza de lo dejado atras?

FM: Mucha, me ha costado mucho presentar mi
dimisién y dar paso a otras personas. Han sido
mas de 13 afos de trabajo intenso dedicado a la
gestion de AUIP, pero han sido unos afios llenos
de satisfacciones que me han proporcionado
una impagable experiencia personal y profesio-
nal. He conocido personas maravillosas de las
qgue he aprendido todo lo que sé y he tenido la
oportunidad de visitar una gran cantidad de pai-
ses e instituciones universitarias. Soy consciente
de lo afortunado que he sido durante todo este
tiempo.

EDJ: Durante todo este tiempo has conocido
mucho de Iberoamérica. Agotadores y conti-
nuos viajes al otro lado del Atlantico. Ademas
de la satisfaccion del deber cumplido, équé te
impulsaba a seguir con fuerza?

FM: Como te decia antes, me enamoré rapida-
mente de Latinoamérica. Por otra parte, mi tra-
bajo me daba la oportunidad de interactuar con
buena parte de la élite académica latinoameri-
cana. Siempre tuve el sentimiento de que lo que
hacia merecia la pena. Creo sinceramente, que,
como minimo, he recibido tanto como he dado.

EDJ: En un mundo como el cientifico en el que
se premian sobre todo las publicaciones de
impacto, ¢has podido equilibrar ambas facetas
o has tenido que sacrificar una de ellas?

FM: Si, claro. No creo que se puedan compa-
tibilizar, en un nivel de excelencia, ambas acti-
vidades. Durante un periodo de mi vida, elegi
voluntariamente esta y he querido llevarla a
cabo con plena dedicacién. Obviamente, eso ha
afectado otras posibles dedicaciones. Prefiero
una bien que dos regulares. La vida es eleccion.

EDJ: Quizas algun lector o lectora pueda pensar
que esto era y es un programa que beneficia
sobre todo a paises de América Latina. Estoy
convencida que puedes explicarnos con claridad
gue es un proyecto con idas y vueltas de enri-
guecimiento entre diferentes paises y mundos
académicos. Espafia también se ha enriquecido,
éno crees? ¢En qué medida?

FM: Las actividades que lleva a cabo la AUIP
implican a toda Iberoamérica. Esto es, América
Latina, Espafay Portugal. Es obvio que el bene-
ficio es reciproco y general.

Economistas tan reputados como J. Stiglitz?,
ganador del Premio Nobel en 2001, han sefia-
lado que “uno de los objetivos fundamentales
de la politica econdmica tiene que ser crear una
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sociedad del aprendizaje”. La educacion supe-
rior es indispensable en una economia global. El
conocimiento, el llamado “capital intelectual”, es
hoy dia el activo mas valioso que poseen los pai-
ses. Ademas, este conocimiento se modificay se
enfrenta a retos nuevos a una velocidad impen-
sable hace tan solo un par de décadas. Ante esta
realidad no podemos olvidar lo que establece
la conocida Ley de Revans®: “Una sociedad solo
puede sobrevivir si cambia a la misma velocidad
gue lo hace su entorno”. Vivimos en un mundo
interrelacionado y en continuo cambio. Esto es
un hecho que se nos estd manifestando de una
manera palpable en estos momentos ante esta
desgracia global de la pandemia por COVID. Esta
situacion también nos ha puesto de manifiesto
la enorme importancia de las TICs en la educa-
cién. Favorecen una nueva forma de enseflanza
que con enorme facilidad transciende fronteras.
Desde esta nueva realidad, en un plazo no muy

lejano, los conceptos de “Sistemas Universita-
rios Nacionales” resultaran insuficientes para
afrontar los retos del cambio; ineficientes en su
competencia frente a los sistemas transnaciona-
les; y, por ultimo, inoperantes para evitarlos. La
Internacionalizacion ya no es un cometido uni-
versitario, es la realidad misma en la que han de
vivir las universidades. Ni Espafia ni ningun otro
pais iberoamericano deberia vivir de espaldas a
esta nueva realidad.

EDJ: Hablamos de América Latina como un blo-
qgue homogéneo cuando no lo es y supongo
conoces muchas diferencias entre los sistemas
académicos, al igual que hay entre los paises a
nivel socioecondmico, pero aun asi ése puede
hablar o pensar de crear un sistema comun de
ensefianza superior tal como se ha intentado
en Europa con los proyectos Erasmus o los pro-
yectos Horizonte 2020° u otros similares? ¢Es un

Fig. 3. Francisco Martos y su mujer, Neus Pons, en Cartagena de Indias.
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suefio muy lejano para América Latina? ¢ Queda
todavia mucho que recorrer? ¢O simplemente
no es aplicable esa union educativa que rebase
fronteras politicas y territoriales?

FM: Como te decia anteriormente, la creacion
de grandes redes transnacionales de universi-
dades para la cooperacién y el mutuo recono-
cimiento creo que serd algo imprescindible, en
el inmediato futuro, si queremos que nuestras
universidades puedan competir con la oferta
formativa internacional generada por gran-
des corporaciones que posiblemente agrupen
universidades y grandes empresas y cadenas
de “entertainment” y que se ofrecera aprove-
chando las nuevas posibilidades que ofrecen las
“TICs”. Ahora bien, este es un proceso muy com-
plejo cuando se trata de transcender intereses
nacionales, al contrario de lo que ocurre en USA
o China. Como bien sabes, aun reconociendo
los éxitos de un programa como “Erasmus”’,

Fig. 4. Francisco Martos en Teotihuacdn.

Europa dista aun mucho de ser un verdadero
sistema comun de educacién superior. En lo
referido a América Latina creo que el esfuerzo
necesario habra de ser aun mayor. A pesar de
la ventaja que supone que casi todos los paises
compartan una lengua comun, en mi opinion, la
realidad universitaria latinoamericana es mucho
mas heterogénea que la europea. Y lo es tanto
en comparaciones intranacionales como inter-
nacionales. Resulta muy dificil poder homo-
geneizar criterios que sirvan al mismo tiempo
para las universidades chilenas o brasilefias y
también para las hondurefas, nicaragiienses o
guatemaltecas. Y cabe decir lo mismo dentro de
un mismo pais. Las instituciones de educacion
superior, incluso dentro de un mismo pais, son
extremadamente heterogéneas. ¢Cabe imagi-
nar que la UNAM en México o la Universidade
de Sao Paulo estén dispuestas a reconocer, en
igualdad, los titulos de muchas de las universi-
dades de su propio pais? A mi juicio para llegar
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lejos en Iberoamérica habria que empezar des-
pacio y con objetivos modestos. Probablemente
ahora seria el momento de llegar a acuerdos
entre distintas universidades que formaran una
red de reconocimiento mutuo y que fueran
agregando a esta red aquellas otras que consi-
guieran emular sus estandares. En mi opinidn
este seria un comienzo deseable. Hoy por hoy,
cuando hablamos del Espacio Iberoamericano
del Conocimiento, expresamos mayormente un
deseo y no una realidad.

EDJ: Has vivido diferentes procesos de cambios
politicos y sociales en muchos de los paises ibe-
roamericanos y algunos tan relevantes como el
acuerdo de paz en Colombia o la salida de Raul
Castro del poder y la muerte de Fidel Castro en
Cuba. ¢Como los viviste académica y personal-
mente?

FM: La salida del poder de Raul Castro y la
anterior muerte de Fidel Castro en Cuba fue-
ron momentos importantes en lo simbdlico
pero, al menos en mi opinidn, en el tiempo en
que se produjeron no eran ya relevantes para
la realidad social y politica cubana. Estos cam-
bios se habian producido antes y muchos de
ellos a su pesar. El gran cambio en la sociedad
cubana se produce con motivo del hundimiento
econdémico de la URSS y la necesidad de abrir
masivamente la economia cubana al turismo.
Este, al mismo tiempo que econdmicamente
permitié salir del llamado “periodo especial”
—un eufemismo para nombrar la bancarrota del
Estado— actud como un disolvente de la “fideli-
dad” popular alos “principios de la revolucién”.
Yo vivi de una manera mads cercana el proceso
del acuerdo de paz en Colombia. A mi juicio, una
de las operaciones politicas de mayor calado
y de mayor generosidad que se han vivido en
América Latina. El camino es muy dificil y la
meta aun lejana, pero creo firmemente que no
hay otro camino y que este, como diria Antonio
Machado, solo se puede hacer andando. jOjald
acabe bien! Colombia se lo merece.

EDJ: Sentir la brisa en el malecdn de La Habana,
pasear por el Centro Histérico de Cartagena de
Indias, hablar con sus gentes, sentir Iberoamé-
rica en su esencia... son tesoros que llevas en tu
corazdn pero seguro que hay algin momento de
especial recuerdo que quizas quieras compartir
con nuestros lectores.

FM: ¢Como no voy a llevar Latinoamérica en
el corazén? Aunque conocia a mi mujer con
anterioridad, ya que compartiamos algunos
ambitos laborales, nuestra relacion comenzé
en Bogotd. Concretamente, en un lugar especial,
un restaurante muy original situado en Chia’,
una pequefia villa de la periferia de Bogotd. He
tenido la fortuna de vivir momentos importan-
tes, algunos en compaiiia de grandes intelectua-
les o lideres de la politica latinoamericana, pero
ningun momento atesora un valor comparable.
Mi vida volvié a comenzar alli.

EDJ: En una revista como Quiroga, dedicada al
patrimonio, me gustaria que nos comentaras y
acercaras a algun rincén especial, algun edifi-
cio, calle o paisaje que te emocionara profun-
damente, con el que disfrutaste y se te quedd
grabado en la retina. Se que habrd muchos y
algunos de ellos no hace falta nombrarlos por-
qgue despiertan el entusiasmo de mucha gente
cuando los ve pero hay quizds algun lugar que
es imborrable en tu memoria.

FM: Es muy dificil elegir un solo lugar cuando
hay tantas calles, tantas ciudades, tantos monu-
mentos, tantos paisajes. Siguiendo tu consejo,
para evitar las referencias mas tépicas, me voy
a referir a dos lugares algo menos conocidos. El
primero de ellos es una ciudad: Santa Cruz de
Mompox. Los aficionados a la literatura, incluso
aquellos que nunca hayan visitado Colombia,
conoceran esta ciudad por las diversas referen-
cias que hace a ella Garcia Marquez a lo largo de
su obra. En especial, por ser el lugar donde los
enamorados Florentino Ariza y Fermina Daza,
viven apasionadamente su amor, tantos anos
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Fig. 5. Granada. Carmen de la Victoria. Francisco Martos con algunos coordinadores
de programas iberoamericanos de la Universidad de Granada.

aplazado, en la romdntica novela “El amor en
los tiempos del colera”. Se trata de una ciudad
ala orilla del rio Magdalena, declarada Patrimo-
nio Histérico de la Humanidad que conserva,
casi intacto, todo su trazado colonial y un patri-
monio arquitectonico y artistico sobresaliente.
Unido esto a la belleza paisajistica de su propia
ubicacidon y del viaje para llegar a ella, la hacen
un lugar al que uno siempre desea regresar. El
segundo lugar, que no me resisto citar, son las
fundaciones jesuiticas en territorio guarani.
Especialmente tres de ellas: Jesus de Taravangiie
y Trinidad, hoy en Paraguay, y San Ignacio Mini,
en Argentina. Su visita, ademas de constituir una
inmensa leccidn histdrica en relacion con todo
lo mejor y lo peor de lo que somos capaces de
hacer los seres humanos, nos sorprende por

la altura de la calidad artistica y arquitectdnica
gue alcanzaron guaranies y jesuitas. Muy reco-
mendable.

EDJ: (Crees que el patrimonio Iberoamericano
es uno de lo grandes desconocidos en Europa
o incluso en paises como Espafia con lazos his-
tdricos comunes?

FM: Sin duda. Diria incluso mas, no solo es
desconocido en Europa también en la propia
Latinoamérica. Siempre he encontrado en
Europa y en USA, incluso en China, turistas
latinoamericanos y en muy pocas ocasiones
los he encontrado visitando el inmenso patri-
monio existente en el pais de al lado. Soy lego
en temas patrimoniales pero no me cabe duda
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de que el patrimonio latinoamericano merece
mucha mds atencion de la que se le presta. Sin
duda hay que valorarlo mas empezando por
nosotros mismos. Por otra parte, el patrimo-
nio es un activo que favorece el turismo y este
genera desarrollo econdmico.

EDJ: Sin duda seguiras atento a lo que sigue
sucediendo en muchos paises de América a
nivel académico y a nivel politico y social. Se
que dicen que a veces es dificil hacer una pros-
pectiva de futuro, y mads a nivel general porque
hay muchas particularidades, pero quizas con tu
conocimiento y experiencia puedas comentar-
nos alguna reflexidn. En estos dias de pandemia
mundial han saltado las alarmas en Europa de
si realmente en la Unidn Europea hay unién vy
quizas necesita ser reforzada, aunque confio
en que nos demos cuenta de que avanzaremos
mas unidos. ¢Cémo te imaginas a América en
un futuro, qué deseas para ella?

FM: En tiempos como los que vivimos, con-
finados en nuestras casas, por culpa de una
pandemia que nos obliga a vivir en una especie
de distopia inimaginable meses atras y mas
propia de una pelicula de ciencia ficcidon, no
resulta facil ser optimista, al menos en el corto
plazo. Desafortunadamente, veo muy proba-
ble que a la salida de esta crisis sanitaria nos
tengamos que enfrentar a una crisis econo-
mica de semejante virulencia. Las crisis eco-
ndmicas las suelen sufrir con mayor gravedad
justo aquellos que estaban haciendo un mayor
esfuerzo para salir de la pobreza. No aquellos
gue ya estaban en ella, que por supuesto nada
podian perder, sino aquellos que con inmenso
esfuerzo llevaban afios mejorando muy len-
tamente sus condiciones de vida. Este es el
caso de grandes segmentos de poblacién en la
mayoria de los paises latinoamericanos. Lo que
espero y deseo es que esta crisis no favorezca
ni el populismo ni el totalitarismo. Es dificil
no sentirse atraido por mensajes utdpicos o

por aquellos otros que sacrifican la libertad
en aras de una supuesta mayor eficiencia en la
gestion. Espero que tanto en Europa como en
especial en Latinoamérica, por muchas razones
mas vulnerables a estos mensajes, no se caiga
en este error. La historia nos ha demostrado
lo errédneo de adentrarse por estos supuestos
“atajos”. Quiero imaginarme una América que
no deshace el camino andado en democracia
y que apuesta decididamente por la educacién
como la via que, aunque lenta, es la mas rapida
hacia el progreso.

EDJ: Cuando conoci esta Asociacion la primera
persona que me presentaste fue al entonces
Director General de Educacion de Postgrado
del Ministerio de Educaciéon Superior de Cuba,
Julio Castro Lamas. Se lo llevé el destino como
a otros en estos anos y con ellos buenos ratos
de trabajo duro e intenso. ¢ Quieres recordar a
alguna persona en especial?

FM: A Julio, sin duda. He trabajado con personas
excelentes y de todas he aprendido mucho, pero
a ninguna la recuerdo tanto como a Julio Cas-
tro. Es triste reconocer que, a veces, recuerdas
mas a personas que admiraste y quisiste cuando
estan ausentes que cuando aun estdn vivas. Esto
me ocurre con él. Son personas que han dado
sentido a grandes periodos de tu vida. Siempre
pienso como habria evolucionado la AUIP con él
o como enfocaria tal o cual problema. Julio era
ingenieroy, por tanto, muy riguroso en sus ana-
lisis. Era una persona extremadamente honesta
que, desde posiciones ideoldgicas progresistas,
aunqgue profundamente criticas —sus origenes
eran gallegos— creia firmemente en la capaci-
dad liberadora de la educacién y habia decidido
dedicar su vida a esta tarea. Se sentia cubano
de pura cepa lo que no le impedia ejercer su
militancia internacionalista y sentirse profunda-
mente iberoamericano. Me ensefid mucho, su
amistad me hizo mejor persona. Te agradezco
mucho que lo hayas evocado en esta entrevista.
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NOTAS

*Francisco Javier Martos Perales es Catedratico de Psicologia Experimental de la Universidad de Granada, en la cual ha sido Decano de
la Facultad de Psicologia y Vicerrector de Postgrado y Formacion Continua.

2Esta situacion tuvo lugar entre los afios 2004 y 2008, siendo Rector David Aguilar Pefia.
3https://auip.org/es/. [Fecha de acceso: 28-04-2020].

4Joseph Stiglitz es un economista critico con la globalizacidn, el libre mercado y ciertas instituciones internacionales como el Fondo
Monetario Internacional y el Banco Mundial. Desde 2005 dirige el Instituto Brooks para la Pobreza Mundial.

Reginald William Revans (1907-2003) fue el creador del denominado “Aprendizaje Activo” lo que le sirvid para aumentar la productividad
de distintos sectores empresariales, asi como conseguir una mayor implicacion de la sociedad del entorno; sus cualidades devienen

de una formacion compleja que iria desde su actividad como atleta olimpico, pasando por la astrofisica, la educacién y la gestion.

5Se trata de un programa de la Union Europea que financia proyectos de investigacidn e innovacion en diversas areas tematicas en el
contexto europeo. https://eshorizonte2020.es/. [Fecha de acceso: 28-04-2020].

’http://www.erasmusplus.gob.es/agenda.html. [Fecha de acceso: 28-04-2020].
8Chia es una localidad situada en la periferia de Bogota y unida urbanisticamente a la capital de la republica colombiana, aunque es

independiente y pertenece al Departamento de Cundinamarca. A nivel econémico destaca por sus servicios de hosteleria. El topénimo
Chia, deriva de la cultura muisca y se refiere a la diosa Luna.
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MANUEL PEREZ SANCHEZ

CRISTOBAL BELDA NAVARRO,
EN EL CENTRO DEL CONOCIMIENTO!

MPS: Es indiscutible que su nombre va vinculado
estrechamente al que fuera uno de los esculto-
res mds destacados de la Espaiia del siglo XVIII,
Francisco Salzillo, seguramente uno de esos
pocos artistas del pasado que estan presentes,
vivos, en el imaginario colectivo de la sociedad
espafola. ¢Qué ha significado para usted el
estudio y obra del escultor y qué cree que ha
aportado usted a la hora de conocer y valorar
la obra del murciano mas universal?

CBN: Mis primeras indagaciones sobre el escul-
tor Francisco Salzillo se remontan a 1973, aun-
que el interés por su obra ya era objeto de mi
atencién desde que en miinfancia acompafiara
a mi padre a fotografiar las esculturas del Museo
por encargo del profesor Torres Fontes?.

Lo mds revelador para mi fue comprender que el
escultor era algo mas que un habilidoso artista y
un modelo local plenamente dedicado a satisfa-
cer las demandas de la sociedad que le rodeaba.
A Salzillo cupo la suerte de vivir largos anos y
sentir como pocos las profundas transforma-
ciones ocurridas en la sociedad de su tiempo
y dejar plasmados sus ideales en las obras que
fue realizando.

Manuel Pérez Sdnchez (MPS)
Cristobal Belda Navarro (CBN)

Era curioso comprobar cdmo se agigantaba la
obra de este genial maestro cuando lo confron-
tabamos con sus contemporaneos y, sobre todo,
cuando ibamos viendo cémo muchas solucio-
nes aportadas por su taller iban mas alld de
los requerimientos devocionales exigidos por
sus paisanos, pues abrian caminos nuevos a la
escultura, tanto si nos referiamos a la forma de
solventar los problemas compositivos o visuales,
en sus pasos procesionales como a su vuelta al
clasicismo, que ponia en valor la unidad organica
de la escultura.

Esa nueva visidn hizo de Salzillo un maestro
indiscutible y una figura destinada a ocupar uno
de los lugares de privilegio en el arte europeo
de su tiempo. Salzillo era ademas de murciano
un escultor universal.

MPS: Su llegada al Museo Salzillo3, como
director de dicha institucion en 1993, fue el
inicio de un ingente esfuerzo, hoy ya una pre-
ciosa realidad, con el fin de adecuar lo que era
una museografia decimondnica al siglo XXI.
¢Qué retos, planteamientos o ideas estaban
presentes en su cabeza cuando concebia un
museo, hasta entonces de caracter muy local,
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Fig. 1. Homenaje a Cristobal Belda Navarro con motivo del I1 Congreso Nacional de Jovenes Historiadores del Arte (Murcia,
febrero de 2015). Junto al homenajeado, en primer término, los profesores Miguel Angel Castillo e Ignacio Henares.

para transformarlo en el museo moderno que
es hoy, abierto a todos?

CBN: Mi llegada al museo Salzillo se produjo en
enero de 1993 cuando estaba en sus inicios un
programa de restauracién de los fondos escul-
téricos procesionales. Mi trabajo consistio en
una lenta operacion de sensibilizacion de las
instituciones y de empresas comprometidas con
el patrimonio para abordar de forma conjunta
un delicado y costoso proceso.

El Museo se encontraba en un limbo juridico
dificil de despejar pues en los procesos de
transferencias a las comunidades auténomas
no aparecia mencionado. Esa indefinida depen-
dencia no fue un obstaculo porque en juego se
encontraba un patrimonio histérico de primer
nivel. Fuera quien fuera el gestor responsa-

ble del Museo Salzillo y sobre quien recayera
el compromiso institucional de sustentar su
existencia y de afrontar sus deberes legales, el
proceso era imparable. El Ayuntamiento de la
ciudad, entonces presidido por D. José Méndez
Espino?, la Caja de Ahorros de Murcia (entonces
no era Cajamurcia ni existia la Fundacién) con
su director general, D. Carlos Egea Krauer®, El
Corte Inglés, empresas privadas como Westaflex
Ibérica o mayordomos comprometidos como
D. Esteban de la Pefia Ruiz Baquerin y D. Tomas
Diez de Revenga Torres®, me ayudaron a llevar a
cabo el proceso de recuperacién de los fondos
del Museo.

Comenzaron a ser restaurados los pasos proce-
sionales por Mari Paz Barbero; a ellos siguieron
las figuras del Belén por igual restauradora, es
decir, un importante numero de esculturas per-
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tenecientes a la Cofradia de Jesus y al Estado,
gue parecia vivir ajeno a lo que se estaba lle-
vando a cabo hasta que, harto de su desidia y
silencio, lo comprometi a asumir la restauracion
de las pinturas murales de la ermita de Jesus
(por el experto Juan Ruiz) y los bocetos de Sal-
zillo.

Con estos esfuerzos cobré forma la posibilidad
de mostrar al mundo quién era el escultor que
tantas sorpresas nos iba dando. De esta forma
surgieron dos iniciativas, la exposicidén en el
Palacio Real de Madrid, en diciembre de 1998
y la genial muestra de Roma, en el brazo de
Carlomagno de San Pedro del Vaticano al ano
siguiente. Como consecuencia de ambas, nacié
el compromiso de un nuevo museo. Un museo
de escultura, no de esculturas, que revelara la
grandeza de su principal inquilino.

MPS: Recientemente, desde 2017, desempeiia
usted la responsabilidad de director de la Real
Academias de Bellas Artes de Santa Maria de la
Arrixaca, también es académico de numero de
la Real de Alfonso X el Sabio, éiqué papel cree
que deben desempeiiar estas instituciones en el
siglo XXI? ¢ Coémo ha afrontado ese nuevo come-
tido? équé planes de futuro a corto, medio y
largo plazo tiene en mente para la Academia
de Bellas Artes de Santa Maria de la Arrixaca?

CBN: La Real Academia de Bellas Artes de Mur-
cia es unainstitucidn que recupera la vieja insti-
tucién fundada por la Real Sociedad Econdmica
de Amigos del Pais de esta ciudad en los ultimos
decenios del siglo XVIII. El hecho de que la insti-
tucién, ahora recuperada, tuviera como primer
director al escultor Francisco Salzillo supone una
gran responsabilidad. Es cierto que los objeti-
vos perseguidos por los fundadores tuvieron
gran incidencia en la formacién de la sociedad
dentro del amplio abanico de reformas impulsa-
das desde la corona. Aquellos propdsitos, unos
logrados, otros sélo anhelados, constituyeron

un ideario intelectual, cultural, artistico y eco-
ndémico forjado en momentos decisivos para la
modernizacién de Espaiia.

A lo largo de los afios las academias fueron
adaptdndose a las condiciones histdricas de
cada periodo y a las necesidades de la sociedad
contemporanea, que no era, necesariamente, la
misma que la de sus origenes, aunque siguiera
siendo en el animo real el lustre y decoro de
estos reynos.

El siglo XIX afadié a las funciones originarias
la necesidad de proteger de las destructoras
desamortizaciones el patrimonio legado por
generaciones pasadas y fomentar una politica
de conservacidén que pusiera fin a la cadtica
situacion generada por guerras y levantamien-
tos militares y por movimientos revolucionarios
que hicieron peligrar el legado de siglos pasa-
dos. La forma con que intervino en esa politica
de fomento al patrimonio, a la fundacién de
bibliotecas, museos y aliento a las excavaciones
arqueoldgicas ya pusieron de manifiesto uno de
los perfiles celosamente conservados por las
actuales academias.

Es cierto que el mundo ha cambiado y con él
desaparecieron para ir a otros lugares muchas
de las funciones originarias, pero nunca des-
aparecidé el enorme potencial intelectual de
estas instituciones ni su capacidad critica. Por
otra parte, la valia de sus miembros, los cono-
cimientos exhibidos en los curricula académicos
y la fuerte conexion con el mundo de la ciencia
y de la cultura, siguen siendo hoy, como en el
pasado, un rico patrimonio de los estados. Y con
ese convencimiento, la necesaria adaptacién al
mundo que nos rodea, con nuevas actividades y
horizontes, con una vida dindmica y activa siem-
pre en contacto con la sociedad, desvelara las
grandes posibilidades que conservan las acade-
mias. Que la sociedad las conozca, que se hagan
visibles y necesarias.
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MPS: Su padre, Cristobal Belda’, fue un foto-
grafo pionero en la ciudad y Regién de Murcia,
asumiendo ademas un destacado y fundamen-
tal papel en la salvaguarda del patrimonio his-
térico artistico espafol durante los afios de la
contienda civil, écree que ese vinculo familiar
con las obras de arte, con su proteccion y estu-
dio, marco su inquietud y vocacién hacia la His-
toria del Arte desde joven?

CBN: No tuve claro cuando era estudiante cual
iba a ser mi destino profesional preferente. Dudé
siempre entre la filologia clasica, la arqueologia
o la historia del arte. Por diversas circunstancias
opté por esta ultimay, para mi sorpresa, encontré
muy allanado el camino por la serie de referen-
cias que encontraba en mi entorno mds cercano.
Ya dije que acompafiiaba a mi padre a fotogra-
fiar las esculturas de Salzillo tanto en el museo
como en diferentes lugares de la regién. La afor-
tunada situacidn de la que gocé con un padre
gue compaginaba el estudio fotografico abierto
al publico con la fotografia de obras de arte y con
su obsesidn por la conservacion del patrimonio
desde sus experiencias en la guerra civil, puso a
mi disposicién un repertorio grafico importante
y un legado artistico de primer orden. Asi se fue
consolidando mi vocacidn y la dedicacion a la
escultura, a la vida de los museos y a la conser-
vacién del patrimonio. Creo que tiene bastante
razén el aforismo latino qualis pater talis filius.

MPS: Es usted pionero en lo que respecta a
las exposiciones temporales, comisariando
algunas de las mas importantes que se llevan
a cabo la Espafia del siglo XXI. De hecho, sus
exposiciones son, frente a banalizacién y fri-
volidad de muchas que ahora se realizan, que
buscan meramente el espectaculo, un autén-
tico ejercicio intelectual que ademas han cau-
tivado al gran publico. ¢ De qué manera piensa,
organiza, proyecta una exposicion? ¢Qué cree
gue debe ser una exposicidon temporal y qué
debe ofrecer?

CBN: Me agrada pensar que es verdad lo que
dice su pregunta. Pero independientemente del
halago que supone, quiero decir que la expe-
riencia desarrollada en este campo me ha pro-
porcionado muchos y nuevos conocimientos y
muchos e impagables colaboradores.

La idea de las exposiciones surgid gracias a las
experiencias llevadas a cabo en el Museo Salzillo
desde 1993 hasta octubre del 2000 en que dejé
la direccion del mismo. Los logros alcanzados en
esos afios plantearon la necesidad de ofrecer a
la sociedad el resultado de nuestros trabajos, los
mios y los de todos los que colaboraban.

Los procesos de restauracion nos ofrecieron
una realidad desconocida y merecedora de mas
atencién que la prestada. A medida que ibamos
conociendo mejor la técnicay los secretos de tra-
bajo de Salzillo y las intenciones plasmadas en sus
obras, fuimos conscientes de las grandes posibi-
lidades que se iban perfilando. Por una parte, las
nuevas vias de investigacién en torno a la figura
del escultor y al arte de su tiempo, deberian que-
darintegradas en un sistema de relaciones en las
que analizaramos cual era la originalidad apor-
tada y en qué medida su figura y la del ambiente
(no olvidemos la decisiva presencia de Jaime Bort
en Murcia y su trascendencia en la arquitectura
europea de su tiempo) ofrecian unos cambios
sustanciales respecto a lo que se sabia. Es decir,
qué habia aportado este artista y el espacio en el
que vivio el arte espaiiol y el europeo.

Por otra parte, los resultados de esas experien-
cias no habrian de quedar reducidas al mundo
académico sino hacer a toda la sociedad par-
ticipe de sus logros. Ambas parcelas sirvieron
para asentar los principios metodolégicos de las
exposiciones proyectadas. Cualquiera que fuera
su argumento, deberian surgir todas como resul-
tado de un proceso de investigacidn previo con
el compromiso de hacer socialmente rentable
el conocimiento.
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Fig. 2. Cristobal Belda Navarro acompariado de los profesores del Departamento de Historia del Arte de la Universidad de Murcia,
Cristina Torres-Fontes Sudrez, Joaquin Canovas Belchi y Manuel Pérez Sanchez, con motivo del acto de investidura Doctor
Honoris Causa por la Universidad de Murcia a la actriz Margarita Lozano (Murcia, mayo de 2015).

Si tales fueron las premisas que impulsaron
estas iniciativas, otras les fueron dando forma.
Por ejemplo, la restauracion de los espacios en
que se iban a ubicar (catedral de Murcia, iglesias
parroquiales o de érdenes religiosas); la consi-
deracién de la arquitectura como un motivo mas
del argumento, de forma que los objetos y el
espacio encontraran una gran armonia visual; la
consideracion de la historia religiosa y civil como
partes integrantes de un mismo proceso, con sus
avances, retrocesos, enfrentamientos, enten-
dimientos, etc; la procedencia internacional de
los objetos, siempre considerados en funcién
de su relacion o utilidad para la explicacion del
argumento dominante.

De esa forma fueron surgiendo las exposiciones,
siempre bajo la exigente y experta aportacion
de un reducido grupo de investigadores, las que
desde 2002 (Huellas) al presente se han ido
organizando®. Si han logrado su objetivo, espero
que si, pues han sido visitadas por cerca de dos
millones de personas. Sus réditos econdmicos
han sido notables en la ciudad de Murcia. La
prueba de su utilidad puede quedar consignada
en su diversificacion actual. Hoy Huellas es un
proyecto y una marca que dirige sus objetivos al
mismo fin original gracias a la aportacion econé-
mica y estructural de la Fundacién Cajamurcia.
La programacién anual de las exposiciones de
esta entidad se hace bajo la cobertura de Hue-
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Fig. 3. En la Fundacion Cajamurcia, acompaiiado de don Pascual Martinez Ortiz, director de la Fundacion y de doiia Maria del
Mar Albero Muiioz, profesora del Departamento de Historia del Arte de la Universidad de Murcia.

llas. Y eso da vida a una iniciativa que, después
de casi 20 afios, sigue viva.

MPS: El cardenal Belluga y el conde de Flori-
dablanca han centrado también su interés y a
ellos les ha dedicado importantes trabajos de
investigacion, con relevantes publicaciones, des-
tacando especialmente la exposicidn que tanto
en Murcia como en Madrid se centraba en la
figura del que fuera ministro de Carlos Ill. ¢Qué
supuso para usted ambos proyectos? i qué cree
gue aportaron en aras de una nueva lectura de
ambos personajes? équé cree que tienen de
actualidad ambas personalidades? ésigue vivo
en parte o en su totalidad su pensamiento y
legado? ¢qué le gusta mds de cada uno de ellos?

CBN: Ambos personajes formaron parte de
las inquietudes de Huellas. Uno y otro fueron
importantes personalidades de su época en
dos momentos diferentes y con funciones de
gobierno espiritual y politico, decisivos en la
historia de Espaia.

El cardenal Belluga fue objeto de un libro con
presencia de investigadores espafioles y extran-
jeros (Austria e Italia) por las implicaciones de su
figura en el gobierno de la iglesiay en los entre-
sijos de la politica espafiola durante y después
de la Guerra de Sucesion.

El siglo XVIII, y relacionado con ese conflicto,
alumbré dos figuras excepcionales implicadas
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en el asentamiento de la monarquia espafola
y en la creacién de un nuevo modelo de estado.
Belluga, desde la mitra cartaginense, y Melchor
de Macanaz, natural de Hellin, reino de Murcia.

La tercera figura era la del conde de Florida-
blanca, al que me referiré después y tan sélo
estoy hablando de politicos y eclesiasticos por-
que de Sazillo ya he hablado.

Belluga fue analizado desde un triple punto
de vista. Como pastor, en una didcesis sumida
en profundo caos cuando llega en 1705, como
politico favorable a la causa de Felipe de Anjou
y como principe de la iglesia desde su nombra-
miento de cardenal.

Creo que fue una figura que rebasé los limites
de su didcesis para convertirse en un profundo
reformador de la iglesia espaiiola y protagonista
de acciones que lo muestran como un espiritu
profundamente comprometido con la realidad
social de su época hasta el punto de revelar
la doble alma del clérigo espafiol formado en
la tradicidén barroca inspirada en Trento y, por
tanto, consciente del significado de su dignidad
episcopal como heredero de los apdstoles pero,
al mismo tiempo, dispuesto a actuar sobre la
desoladora realidad que lo rodeaba. Fue, sin
duda alguna, como otros personajes de su siglo
(pienso en Feijoo) un ilustrado antes de la propia
llustracién. No en vano, sus Pias Fundaciones y
su accidén en los territorios de la Vega Baja del
Segura asi como las actividades de asistencia
social a huérfanos y pobres o en la creacién de
montepios hacen del mismo un personaje deci-
sivo en el episcopado espaiiol.

Floridablanca fue objeto de una exposicidn cuyas
sedes, Murcia y Madrid®, mostraron la auténtica
dimension del personaje. La muestra surgio en
colaboracién con entidades y museos espafioles
(Museo del Prado, Patrimonio Nacional, Acade-
mia de san Fernando, Sociedad Estatal de Conme-
moraciones Culturales) y otros de indole regional

y local, auspiciada por la Fundaciéon Cajamurcia.
En 2008 se conmemoraba el segundo centenario
de la muerte del politico murciano ocurrida en la
ciudad de Sevilla. Era el momento de volver sobre
su figura para mostrar la gran labor politica del
primer ministro de Carlos Ill, a quien el monarca
habia definido como el vardn prudente de buen
modo y trato. A lo largo de las dos sedes (mas
reducida la de Madrid, en la Academia de san
Fernando) fue analizado el personaje y los entre-
sijos de la politica real desde que Carlos lll llegara
a Espafia hasta la muerte de Moiiino. Los avan-
ces y retrocesos, las luces y las sombras de una
época decisiva en la historia, revelaron la deuda
contraida con el hombre de estado retratado
por Goya. Y en ese desfilar de acontecimientos,
los progresos cientificos, la lucha contra la igno-
rancia, la pobreza y la mendicidad, las reformas
econdmicas y politicas (entre las que no fueron
menores la fundacion del Banco de San Carlos,
germen del Banco de Espafia, la confeccion de
los primeros presupuestos nacionales, la crea-
cién del Consejo de Ministros, etc.), laayudaala
independencia de Estados Unidos, los pactos de
estado, la beligerante actitud frente a Inglaterray
muchas aportaciones en el campo del comercio,
de la politica hidrdulica, de las Bellas Artes, de la
instruccion publica y de la Religion (pensamiento
ilustrado y religidn, expulsion y extincion de la
Compaiiia de Jesus, embajada en Roma, amistad
con Battoni), fueron acompafiados por unos tex-
tos en el catdlogo que reunieron, para celebrar
los doscientos afos de la muerte del personaje
y reconocer su gran labor reformadora, a los
mejores especialistas de la universidad y de las
academias espanolas.

MPS: Vivimos tiempos muy duros mientras
hacemos esta entrevista. El mundo que cono-
cemos, todo nuestro planeta, esta asistiendo
a una auténtica tragedia en todos los frentes
(humano, sanitario, social, econémico, familiar,
etc.) con motivo de la pandemia a la que estamos
haciendo frente. Se ha confinado a toda actividad
profesional no esencial. Muchos podrian pensar
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que la Historia del Arte es un ejercicio intelectual
fruto de sociedades hedonistas y acomodadas,
gue poco puede aportar en las actuales circuns-
tancias. Museos, galerias de arte, catedrales, cen-
tros culturales, etc.; estan cerrados. Sin embargo,
se ha habilitado a través de los medios digitales
formas de acceder a su visita virtual que se han
convertido en herramientas muy demandadas
por parte del gran publico hoy confinado. éEl arte
como disfrute, como paliativo, como sustento
en tiempos de crisis? ¢Qué cree puede aportar
la Historia del Arte o mas concretamente los his-
toriadores del arte en esta especial coyuntura?
éPor qué debemos entender, si asi lo entiende,
la Historia del Arte como una actividad impres-
cindible para fomentar esperanzay aliento a una
sociedad que esta experimentando dolor, angus-
tia y sufrimiento?

CBN: Me hace Vd. esta entrevista en tiempos
muy dificiles cuando toda la sociedad, la de
nuestro pais y la de muchos otros en todo el
mundo, se encuentra recluida en el interior
de sus casas huyendo de una terrible pan-
demia que hoy, como en el pasado, es azote
de nuestra civilizacién. En estas terribles cir-
cunstancias, en las que la muerte vuelve a
ser nuestra inseparable compafiera de viaje,
como en las antiguas y desoladoras epidemias,
con sus secuelas de destrucciéon y de muerte,
el espiritu humano es capaz de reflexionar y
volver sobre si mismo para encontrar el Unico
reducto en el que vive la verdad. Y esa afir-
macién agustiniana tiene mucho de certeza
porque por dias, incluso meses, detiene el
curso de nuestras vidas. Las horas se paran, el
tiempo discurre mas lento y a los afanes diarios
siguen momentos de tribulacién en los que la
condiciéon humana es sometida a prueba. El
gigante contempordneo que hemos fabricado
tiene pies tan fragiles que un simple contagio
lo destruye. Y esa fragilitas que ya habiamos
olvidado nos visita para recordarnos lo que los
hombres del barroco expresaron con macabra
insistencia. Homo bulla est, el hombre es una

burbuja. Y es entonces, en la comprensién de
nuestra propia condicidn, cuando volvemos a
aquellos valores estables que siempre estan
ahi, que olvidamos, ignoramos o negamos,
aunque son el soporte de nuestras esperanzas.
El arte da respuestas que nada puede dar. La
forma con que fueron sublimadas ideas, ambi-
ciones, pensamientos e ideales son nuestro
refugio para seguir creyendo. Y los museos, las
grandes colecciones, las grabaciones musica-
les, llenan nuestros corazones de un mensaje
de esperanza de la forma en que las grandes
arquitecturas son capaces de transmitir el atre-
vimiento de la ciencia y aliento de la divinidad.

Bienvenidas sean las formas virtuales de mostrar
las artes, de favorecer la belleza de los sonidos,
de escuchar el silencio como Machado en los
campos de Soria, pues de las grandes calamida-
des surgid no sdélo un espiritu cientifico empren-
dedor sino también formas de literatura que
alumbraron al mundo. No olvidemos que con
Bocaccio nacié un mundo nuevo.

MPS: Muchos podrian considerar extraiio que
una persona de su crédito, reconocimiento y
estatus profesional y académico todavia fre-
cuente archivos, como por ejemplo archivos
locales, parroquiales o de pequefas institu-
ciones, se manche sacando legajos, consulte
documentos viejos y rotos o se desplace por
iglesias, capillas, ermitas o casonas para ver las
obras de arte in situ con todo lo que supone
de esfuerzo, paciencia y sacrificio. Sé que es
asi porque he tenido la suerte de acompaiarle
durante muchos afios en tales quehaceres que
para algunos son mas propios de los que se ini-
cian, de los que hacen su tesis doctoral, que de
un catedratico de su prestigio internacional y
valia. ¢ Por qué sigue acudiendo? ¢ Qué encuen-
tra alli? ¢Qué le aporta el archivo a sus actuales
investigaciones? ¢Es mera nostalgia o necesi-
dad? ¢Entiende esa cierta corriente de algunos
historiadores del arte que desprecian o ningu-
nean el valor del documento?
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CBN: No dejo un solo dia de revisar un docu-
mento o un manuscrito por insignificante que
parezca. Ami me impresiond el pensamiento del
pintor Luis de Vargas, capaz de decir aquello de
gue todavia seguia aprendiendo pues me hizo
caer en la cuenta de la banalidad de la suficien-
cia humana. Desde entonces comprendi que
nada carece de interés, desde un modesto libro
de fabrica a un protocolo notarial porque en
las paginas de los libros se custodia el sabery
la cultura, el pensamiento y la ciencia. Lo mas
importante no es mancharse de polvo con los
legajos sino saber leer entre las lineas endia-
bladas de los escribanos de turno el latir de la
vida, los deseos y las ambiciones, las creencias y
devociones. No podremos entender una época
sin revisar aquellos papeles en los que el hom-
bre depositd todo cuanto era capaz de sentir
y vivir. Pero también, no hay que olvidar que

Fig. 4. Cristobal Belda Navarro y el arquitecto Rafael Moneo.

la historia reside en esos papeles y que el des-
precio de los mismos solo es posible desde la
mezquindad intelectual que fia a la ocurrencia
infundadas atribuciones fruto de la ingeniosidad
y no de la investigacion.

MPS: Nadie puede discutir lo mucho que la His-
toria del Arte espafiol le debe a usted y su sagaz
deduccidn de la verdadera aportacién de Espafia
ala creacién artistica. Su trabajo sobre el retablo
espafiol, y mas concretamente el de los siglos
del barroco, abrié el camino a muchas investi-
gaciones exhaustivas, grandes tesis doctorales,
gue han generado una completa cartografia de
conocimiento sobre el verdadero alcance vy sig-
nificacidon de esas maquinas y estructuras. ¢ Qué
le movid a ese estudio del retablo que marco las
directrices fundamentales para abordarlo? ¢ Qué
valores encierra el retablo espafiol? ¢ Cual es su
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verdadero alcance en el contexto internacional,
en relacién a Europa? ¢Qué piensa que todavia
queda por saber, por trabajar? ¢ Qué caminos de
investigacién habria que tomar para profundizar
mas en el estudio del retablo espafiol e hispano-
americano? Y vinculado al retablo barroco estaria
el camarin, el espacio de la imagen sagrada, del
gue conocemos poco en realidad, solo estudios
muy parciales y sesgados de algunos territorios.
¢éTal vez seria oportuno alentar este tipo de estu-
dios ahora mismo? ¢No es otra gran aportacion
de la originalidad hispana? ¢Qué otras grandes
aportaciones considera que ha hecho Espafia mas
alla de nuestra pintura del Siglo de Oro?

CBN: La idea de abordar el estudio del retablo
espafiol surgio, precisamente, en Murcia en la
celebracion de uno de aquellos simposia de fin
de semana (asi los Ilamabamos entonces) orga-
nizado con motivo del Il Centenario de la muerte
de Francisco Salzillo en 1983 por el Comité
Espaiol de Historia del Arte. Recuerdo que la
iniciativa le andaba rondando al profesor Juan
José Martin Gonzalez™, quien ya habia realizado
un estudio sobre el retablo espafiol del renaci-
miento. En una de las sesiones hubo un debate
interesante sobre el alcance de las aportaciones
espanolas al barroco europeo. Precisamente, en
el repaso de aquellas ideas se planted la posi-
bilidad de ahondar en aquellas aportaciones
con sesgos mas personales con los que Espafia
habia mostrado una capacidad creativa distinta
al resto de los paises europeos. Quedaba claro
que la pintura del barroco espafiol habia alcan-
zado una altura incuestionable con una densa
bibliografia contrastada y que en las restantes
artes quedaba mucho por realizar.

Entre los asistentes habia profesores universi-
tarios de gran fuste y de gran experiencia en
la historia del Arte: Alfonso Emilio Pérez San-
chez?, Antonio Bonet Correa??, Jesus Hernandez
Perera®3, José Manuel Pita Andrade®*, Francisco
de la Plaza®, Domingo Sanchez-Mesa?®, José
Maria de Azcarate'’, Julidn Géllego y muchos

mas que acogieron la idea de abordar el estu-
dio del retablo, especialmente del barroco, con
enorme interés?é,

Ya contaba el arte espafiol con el precedente de
Hernandez Perera y con el de Martin Gonzalez
pero habia que hacer un estudio completo de
tipologias y modelos en Espafia e Hispanoamé-
rica trazando las vias de circulacién e influencia.
Los obispados parecian ser, como en el pasado,
las unidades geograficas con interés histérico
preciso y con mayor posibilidad de analizar las
lineas de difusidn e influencia formales.

No era sélo una cuestién de analizar formas y con-
tenidos. Habria que proceder, en primer lugar,
a describir los modelos para hacer un mapa de
tipologias de un futuro corpus retrotabulorum.
En aquel mapa tipoldgico deberia integrarse tam-
bién el vocabulario, es decir, el |éxico utilizado por
los tallistas y maestros de hacer retablos, arqui-
tectos, carpinteros y ensambladores por la gran
complejidad que presentaba y por las distintas
formas de identificar los procedimientos técni-
cosy aclarar la diversidad de denominaciones en
cada rincon de la corona espafiola. Era una gran
paradoja que aquello que mas interés liturgico,
simbdlico y artistico tenia en la configuracién del
santuario cristiano, apenas se conociera. De su
importancia habla la aversion despertada por el
retablo barroco en la sensibilidad de los ilustrados.

Afortunadamente, se hicieron numerosas tesis
doctorales; comenzd a ser el retablo objeto de
atencidn, desde su nacimiento a su condena.
Pero queda practicamente todo por hacer en
ambas riberas del océano. Ni el corpus, ni el
Iéxico se llegd a realizar. Pocos estudiantes
parece haber dispuestos a meterse en el corazon
de los archivos. Pero la iniciativa tuvo nombres
y lugares que hoy forman parte de la historio-
grafia espaiiola.

MPS: Tal vez una pregunta mas comprometida:
éLa Universidad de antes o la de ahora? écomo
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cree que deberia ser la Universidad de un futuro
préoximo y como piensa que debe encajar en ella
la Historia del Arte?

CBN: He estado medio siglo en la universidad
y en distintas tareas no sélo docentes sino en
algunas comprometidas con la gestion acadé-
mica. A lo largo de todo este tiempo he visto
muchas cosas. Desde el afio 1969 a la actualidad
ha transcurrido el suficiente tiempo para tener
un criterio propio que no tiene que coincidir con
el de nadie. Es, simplemente, el mio.

De la universidad de mis comienzos echo en
falta la ausencia de grandes maestros compro-
metidos con la ensefianza, con la investigacion
y con la vida de la propia institucidn, unas veces
mas acertados que otras. El camino hacia ese
compromiso era lento y se basaba en la necesi-
dad de dotar al discipulo de un caudal de cono-
cimientos y de herramientas de trabajo que iba
adquiriendo y puliendo con el paso de los afios.
La formacion era cuestion de una lenta madu-
racion de los objetivos que se perseguian y de
la proteccidn brindada por quienes no sélo te
ensefaban, sino que te marcaban el itinerario.
Los grupos, los clanes, eran inevitables y la per-
tenencia a uno u otro podia ser definitiva en tu
futuro. Y hasta ser un problema.

Pero lo que estaba claro era que la formacién
intelectual no se orientaba a la superacién de
unos baremos preestablecidos, como desgra-
ciadamente se hace ahora, sino a proporcionar
un soporte intelectual, a la vez, técnicamente
especializado y humanista, capaz de interpre-

tar la complejidad del pensamiento artistico
de cada momento. De esa forma, la madurez
intelectual era una premisa imprescindible para
abordar otras metas. Y esas metas eran el punto
de llegada al que te conducia tu formacion no,
como ahora se hace, el punto de partida medido
mas por la ambicién que por la solidez de los
conocimientos.

La falta de medios era un serio obstdaculo, perola
antigua universidad te ensefiaba a competir con
tus iguales, fuera el que fuera el campo en el que
dirimiera la contienda académica y fuera la que
fuera la procedencia y origen de tu competidor,
al que, al final, llegabas a estar unido en el logro
de idénticos fines.

La universidad actual, desgraciadamente, no es
ni la sombra de lo que deberia ser, a pesar de
gue jamas tuvo a su alcance unos medios como
los actuales y una capacidad de internacionali-
zacion desconocida para medir y confrontar los
saberes. Los medios actuales son asombrosos y
sus posibilidades no conocen mas limite que la
incapacidad de muchos universitarios.

Hace anos que la universidad se fue alejando
de sus verdaderos objetivos académicos. Acaso,
en un recodo del camino los encuentre y los
reconozca.

De la universidad del pasado echo de menos a
los grandes maestros; de la actual envidio los
medios tan extraordinarios de que dispone ¢No
seria posible unir ambos para lograr la vieja aspi-
racion de aunar maestros, escolares y saberes?
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NOTAS

!Catedratico emérito de Historia del Arte en la Universidad de Murcia.

2Juan Torres Fontes (Murcia, 1919-Murcia, 2013). Fue catedratico de Historia Medieval de la Universidad de Murcia, director de la Real
Academia Alfonso X el Sabio y director del Museo Salzillo (1955-1992).

3El Museo Salzillo se crea en 1941.

“Alcalde de Murcia entre 1987-1995.

SCarlos Egea Krauel (Murcia, 1947). En 1983 asumié la Direccién General de la Caja de Ahorros de Murcia, mas tarde Cajamurcia. El 10
de julio de 1998 le es concedida la Gran Cruz de la Orden Civil de Alfonso X el Sabio por sus méritos en la promocion y fomento de la
Cultura. Desde 2008 ostenta la presidencia de la Fundacién Cajamurcia.

5Esteban Ruiz de la Pefia Ruiz Baquerin (Murcia, 1930-Murcia, 2006) fue presidente de la Real y Muy Ilustre Cofradia de Nuestro Padre
Jesus de Murcia y su mayordomo decano. Tomas Diez de Revenga Torres (Murcia, 1944) fue Comisario de Pasos de la referida cofradia
entre los afios 1983 y 1996 y miembro de la comision ejecutiva del Museo Salzillo.

’Cristobal Belda Navarro (Murcia, 1900- Murcia,1971). Su formacion y trayectoria profesional en MANZANERA, Maria. “Hacia una historia
fotografica de Murcia: desde sus inicios hasta 1930”. En: AAVV. Murcia, 1902-1936, Una época dorada de las artes, Contraparada 18,
Arte en Murcia. Murcia: Ayuntamiento y Palacio Almudi, 1997, pags. 52-55 y DIAZ BURGOS, Juan Manuel. 1863-1940. Fotografia en
la Region de Murcia. La imagen rescatada. Murcia: Cendeac, 2001.

8La exposicion Huellas, celebrada entre enero-julio de 2002, tuvo como marco la catedral de Murcia. Sirvan también estas lineas de
merecido y sentido homenaje al otro idedlogo de ese gran proyecto expositivo, el arquitecto don Pablo Puente Aparicio (Valladolid,
1946-Valladolid, 2020), fallecido en el trascurso de esta entrevista, victima de la tragica pandemia que sufrimos.

°La exposicion bajo el titulo Floridablanca (1728-1808): la utopia reformadora se celebré en Murcia, en el Centro Cultural las Claras
e Iglesia de San Esteban, entre septiembre y diciembre de 2008 y en Madrid, en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando,
entre diciembre de 2008 y marzo de 2009.

Juan José Martin Gonzalez (Alcazarquivir, 1923-Valladolid, 2009) fue catedratico de Historia del Arte en la Universidad de Valladolid.

HAlfonso Emilio Pérez Sanchez (Cartagena, 1935-Madrid, 2010) fue catedratico de Historia del Arte en la Universidad Complutense.

2Antonio Bonet Correa (La Corufia, 1925-Madrid, 2020) fue catedratico emérito jubilado de Historia del Arte en la Universidad Com-
plutense. También fue Director, entre 2008 y 2014, de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.

3)esus Hernandez Perera (La Orotava, 1924-Madrid, 1997) fue catedratico de Historia del Arte en la Universidad Complutense.

4)osé Manuel Pita Andrade (La Corufia, 1922-Granada, 2009) fue catedratico de Historia del Arte en las Universidades de Oviedo,
Granada y Complutense de Madrid.

“Francisco Javier de la Plaza ha sido catedratico de Historia el Arte de las Universidades de Murcia y Valladolid.
*Domingo Sanchez-Mesa (Granada, 1937-2013) fue catedrético de Historia del Arte en las Universidades de Malaga y Granada.

Y)osé Maria de Azcarate Ristori (Vigo, 1919-Madrid, 2001) fue catedratico de Historia del Arte en las Universidades de Santiago de
Compostela, Valladolid y Complutense.

8Julian Gallego Serrano (Zaragoza, 1919-Madrid, 2006) fue catedratico de Historia del Arte en la Universidad Complutense.
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Cortés Arrese, Miguel. Ciudades de las Mil y una Noches. Espana:
Nausicad, 2019, 283 pags., 30 ils. b/n. ISBN: 978-84-948772-5-4.

Miguel Cortés Arrese

Ciudades de las
Mil y una Noches

NAUSfcAA

En el imaginario colectivo aquella recoleccion de
cuentos antiguos reunidos bajo el titulo de “Las
Mil y una Noches” ha creado una extensamente
compartida fabulacién para ciudades tan lejanas
y culturalmente diferentes respecto a nuestros
canones culturales, contribuyendo a la creacién
de nuevos relatos, mas o menos veridicos, en
gue descripciones de atmdsferas atenuadas y
perfumadas se juntan a narraciones de primera
mano de reales viajeros.

El titulo de este volumen, “Ciudades de las Mil
y una Noches”, remite a este trasfondo cultu-
ral y su contenido puede asumirse como coro-
nacion del recorrido académico del autor que
empezo con la investigacion de la influencia del
arte bizantino en territorio espafiol. Desde esta
dedicacién sus estudios se inclinaron siempre
mas hacia el este, de los territorios bizantinos
a regiones auin mas asiaticas, y con esta publi-
cacion Miguel Cortés Arrese, a través de miles
de citas de viajeros de todos los tiempos a tie-
rras orientales, consigue recrear con estilo muy
discursivo, pero constantemente sufragado por
el respaldo de las fuentes primarias, las image-
nes de diferentes ciudades a lo largo de muchos
siglos y seglin miradas diferentes.

El texto se estructura en tres partes, como si
se tratara de un verdadero viaje. En la primera
se analizan las causas que llevaron a dejar las
tierras nativas para emprender rutas orienta-
les; la segunda versa del trayecto en si o, mejor
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dicho, de las multiples maneras de desplazarse
entre las épocas; finalmente, la Ultima parte se
compone de toda una serie de relatos sobre las
metas, que el autor reconoce principalmente en
aquellas ciudades que constelan la celebérrima
“ruta dorada” de Samarcanda.

Por lo que al primer capitulo respecta, el escri-
tor hace hincapié en las diferentes razones que
llevaron a “partir a tierras remotas”. Motivos
religiosos guiaron al aragonés Pedro Cubero
Sebastidn a recorrer como predicador aposto-
lico las Indias Orientales a finales del siglo xvii.
En cambio, fueron razones diplomaticas las que
condujeron Adolfo Rivadeneyra, vicecénsul en
Teheran, de Madrid a Damasco pasando por la
isla de Ceilan. El relato de su itinerario nos deja
una impresion de primera mano de los vestigios
arquitectodnicos de la ciudad de Persépolis en
1875, algo que debid parecerle tan suntuoso
como para elevar su espiritu ya agotado por el
largo viaje. Alentada por la mera fascinacién de
las ruinas persas y por el renombre adquirido a
lo largo de la historia por Persépolis, Annemarie
Schwarzenbach, en 1934, se subié a un coche
en Teheran, recorriendo las supuestas huellas de
las tropas de Alejandro Magno rumbo al norte.
Sus nostalgicos recuerdos nos brindan pincela-
das literarias de noches evocadoras, “cuando la
luna se extendia sobre la llanura”. Sin embargo,
no eran solo las atmdésferas tipicas del orienta-
lismo las que le empujaron a viajar, sino los rela-
tos de Marco Polo que provocaron en ella una
atraccion irresistible. Igualmente seria el caso
del portugués Fernao Mendes Pinto, marinero
comerciante e incluso pirata, que fue el primer
europeo en dejar una narracion escrita de Japon
de siglo XVII, ademas de sus peregrinaciones
entre China, India y Malasia.

El segundo capitulo, quiza el mas detallado del
libro, siempre recogiendo las informaciones de
los relatos de viaje, analiza las diferentes for-
mas de desplazarse, disefando los itinerarios,
gue podian ser fijados de antemano o cambiar

sobre la marcha. Es este el caso del arquitecto-
arquedlogo Pascal Coste que, acompanando al
pintor Eugéne Flandin, decidiéd demorarse en
tierra persa para inventariar, dibujar, registrar e
investigar monumentos antiguos y modernos. En
cuanto a los planes establecidos de antemano,
en la mayoria de los casos se trataba de rutas en
barco, cuyas escalas estaban claramente progra-
madas. Sin embargo, en la época de las peregri-
naciones religiosas, que vieron su punto algido
en la Edad Media, normalmente no se preveian
desplazamientos a través de los mares, sino era
mas frecuente poner a dura prueba las piernas
0, entre otros metodos, irse a lomos de caballo,
opcién que dilataba los tiempos y aumentaba
los peligros, provocando abandonos e, incluso,
la muerte de numerosos romeros. Un panorama
muy lejano respeto a los medios de transporte
mas modernos como el coche o el cautivador
Orient Express, desde cuyas ventanillas podia
llegar a percibirse las cupulas y las agujas de
Santa Sofia.

Exactamente con Costantinopla, Puerta de
Oriente, empieza el Ultimo capitulo de Arrese,
en que se dilata con las descripciones de las mas
famosas ciudades de la “ruta dorada”. Trebi-
sonda, eslabdn entre Europay Persia, salpicada
de iglesias y monasterios; Tabriz que, segun los
testimonios del escritor Nicolas Bouvier y del
pintor Thierry Vernet, no era ni turca, ni rusa,
ni persa, sino centroasiatica; Samarcanda, de
la que Ruy Gonzalez de Clavijo, embajador del
rey Enrique Ill, nos otorga una larga y porme-
norizada narracién cuyas palabras destilan la
grandiosidad arquitecténica de la urbe, el lujo
que se desplegaba por doquier y algunas extra-
vagancias como los “marfiles entrenados para
la guerra”.

En definitiva, cabe decir que con este libro Cor-
tés Arrese ha llevado a cabo una admirable obra
gue podemos calificar a medio camino entre
la literatura de viaje y un trabajo académico,
como si cada testimonio a lo largo de los siglos
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constituyera una pincelada del retrato que se
quiere restituir de cada ciudad tratada. Ademas,
para asistir al lector, a lo largo del texto aparecen
treinta ldminas que hacen referencia a las varias
ciudades, incluyendo magnificos dibujos de la
Persia decimondnica de Eugéne Flandin. Este
bien cimentado estudio, a nivel historiografico,
se desarrolla con un estilo narrativo agil, que
consigue catapultarnos atrds en el tiempo, con
oportunas notas romanticas que agradece el
lector.

No queremos terminar la valoraciéon de esta
edicidn, sin sefialar la dedicatoria del libro “A la
memoria de Gonzalo M. Borrds Gualis”. Conoce-

mos la amistad del autor con el insighe maestro,
reconocido por toda la comunidad cientifica.
Su pérdida en febrero de 2019 ha supuesto
un hueco para todos aquellos investigadores
dedicados al arte aragonés, a la historia cultural
mudéjar y a los comprometidos con el patrimo-
nio histérico. Su ejemplo significo el faro por el
que guiarnos muchos de nosotros, su compro-
miso y ética el modelo a imitar. Nos unimos,
por tanto, a este homenaje al profesor Borras.
Siempre estara presente en nuestra memoria.

Gaia Burlon
Departamento de Historia del Arte
Universidad de Granada, Espafia
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Pérez Gomez, Rafael. Alhambra. Belleza abstracta.
Granada: Patronato de la Alhambra y Generalife, 2019,
408 pags., 442 ils. color, ISBN: 978-84-17518-09-7.

ALHAMBRA

BELLEZA ABSTRACTA

Rafael Pérez Gomez

El dia 3 de marzo del afo en curso se presenté
en el salén de conferencias del Palacio de Carlos
V en la Alhambra de Granada, el libro Alham-
bra. Belleza Abstracta, cuyo autor es Rafael
Pérez Gomez, Profesor Titular de Universidad del
Departamento de Matemdtica Aplicada de la Uni-
versidad de Granada y que haimpartido docencia
en varios centros entre los que se encuentra la
Escuela Técnica Superior de Arquitectura de la
Universidad de Granada. Intervinieron en el acto
de presentacion la directora del Patronato de la
Alhambra, Rocio Diaz, editora del citado libro, la
Rectora de la UGR, Pilar Aranda, y el propio autor.

Este libro representa el reflejo de la ensefianza
matematica de la fortaleza roja nazari. Asi, la
investigacién llevada a cabo por su progenitor
estd organizada en cuatro secciones que se des-
pliegan en una docena de capitulos. El primer
conjunto se destina al Espacio publico de la
Alhambra, centrando la mirada en dos puntos de
especial interés: la Puerta del Vino y el Mexuar.
Le sigue, el segundo apartado, el Espacio de
transicion constituido por el Patio del Cuarto
Dorado. La monumental Fachada de Comares es
la puerta de acceso al tercer capitulo dedicado
al Espacio privado del soberano, formado por
el Patio de los Arrayanes y los espacios erigidos
a su entorno: las viviendas de las conyuges del
sultan, el Bafio Real, la Sala de la Barca y, fun-
damentalmente, el Salén del Trono del Reino
de Granada. Es en esta ultima sala donde se
muestra toda la majestuosidad del poder nazari
cuya puesta en escena era fundamental cuando
se recibia solemnemente a la embajada de otro
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reino o pais en el Salén del Trono. El cuarto sec-
tor, se centra en el Espacio intimo del sultan,
el Palacio de los Leones, un oasis de jardines
con uno horizontal, el natural del Patio de Lin-
daraja, y otro vertical, el trazado existente en
el Patio de los Leones, que gira alrededor de
un numero que se encuentra en el centro de
la escatologia musulmana, el 4. Este posterior,
exhibe la Fuente de los Leones, alegoria univer-
sal del vergel de la prosperidad en la Alhambra
de Granada y las cupulas de mocarabes de sus
salas, que actlan tanto como recreaciones de
firmamentos fecundados de astros y estrellas
como del Paraiso isldmico mediante el Arbol de
la Felicidad, el Sayarat al-Taba.

La cuadricula, cuya unidad se constata en este
volumen fue el “codo arabe”, es el fundamento
de los planos de los palacios de Comares y Leo-
nes que formaron el alcdzar del sultan, maximo
mandatario del poder politico y religioso en el
Reino de Granada. Para establecer esta conclu-
sién, se ha hecho uso de tecnologia digital para
la toma de medidas con un distancidmetro laser
D5, Leica, que han permitido dibujar los planos de
los diferentes espacios. Las imagenes para crear
modelos 3D mediante nubes de puntos han sido
tomadas con una Estacion Total Leica, mod. TO2.
A partir de cuadrados con superficies diferentes
definidos en la cuadricula antes dicha, se originan
bellos rectangulos de proporciones pitagoricas,
y aurea, es decir, la “divina proporcién” basada
en el numero de oro que organiza tanto las rela-
ciones de semejanza entre las partes del cuerpo
humano como las existentes en la vegetacion que
la naturaleza nos muestra.

Los hijos de la Alhambra han sido muchos a tra-
vés del tiempo y esta gran familia que ahora

configuramos todos los que se han nutrido o
nos seguimos alimentado de su manantial de
inspiracion infinita, estamos satisfechos ante
el revelador libro que ha escrito Rafael Pérez
Gdmez, el cual es de lectura y estudio obligado
para todas las personas que estén interesadas
en conocer aspectos cientificos hasta ahora
poco descritos. El libro se ilustra a todo color
con 160 certeras fotografias de Jesus Valenciano
de Alarcén, 2 orto fotos de José A. Benavides
Lépez, 280 dibujos de M2 Dolores Martinez Aires
y 14 tablas en los diferentes capitulos y ane-
xos documentales del libro, maquetado por la
arquitecta Mar Martin de las Mulas. El artista
plastico José Manuel Darro ha sido el encargado
del disefio de la publicacidn, la cual goza de una
atractiva estética durea en toda su dimension,
comenzando por la “divina proporcion” basada
en el nimero de oro como receptdculo de los
pliegos que configuran la edicién de este arte-
facto editorial del Patronato de la Alhambra.
Tanto contenedor como contenido compositivo
interior de las pdaginas resultan armdnicos en el
disefio del libro para que la calidad visual estu-
viera en consonancia con la altura intelectual
de los textos e investigaciones cientificas que
se presenta.

En definitiva, aqui la Alhambra se muestra como
una arquitectura de revelacion y simbolos, de luz
y cromatismo que los nazaries crearon utilizando
los disefios y geometrias insélitas que en este
volumen se manifiestan y son los principios de la
perfeccion sublime de la Alhambra de Granada.

José Manuel Darro
Pintor

Alejandro Muiioz Miranda
Arquitecto
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Romero Sanchez, Guadalupe (Ed.). Construyendo patrimonio:
mecenazgo 'y promocion artistica entre América y Andalucia.

Castellon de la Plana: Servicio de Publicaciones de la Universitat
Jaume I, 2019, 219 pags., ils. 63 a color, ISBN: 978-84-17429-60-7".

Construyendo patrimonio

Mecenazgo y promocidn artistica entre América y Andalucia

Guadalupe Romero Sanchez (ed.)

La promocién de las interioridades, —cuando
estas son arraigadas y verdaderas—, es una de
las cualidades mas propias de los hombres y
mujeres que les lleva a enfrentarse en su impulso
a cualquier tipo de conflicto que se les pueda
presentar incluso, si este es protagonizado por
la distancia tan dada al despiste de las convic-
ciones. Unas interioridades que en la zona del
sur de la Peninsula Ibérica, acaso por la calidez
de su clima comparado con otros peninsulares,
tuvieron y conservan un impetu mayor de exte-
riorizacidn que las revitaliza y las mantiene en
la memoria. Con este sentido de promocidn, de
acoger si los matices escogidos mejoran lo pre-
sente, de fe, de generosidad libre o inclinada y
de visualizacién espoleada por las posibilidades
gue otorga la representacion artistica; aquellos
hombres y mujeres partian y volvian, —una o
mds veces—, o partian y permanecian, desde
Andalucia hasta América o de América hasta
Andalucia durante los siglos de la llamada edad
moderna dejando una herencia cultural, cuya
construccion sigue en la actualidad, que en
ocasiones puede difuminar las orillas del aqui
y el alla. Es este patrimonio precisado desde el
mecenazgo y el coleccionismo del que se ocupa
el libro Construyendo patrimonio: mecenazgo y
promocion artistica entre Andalucia y América
coordinado por la doctora Guadalupe Romero
Sanchez, profesora de la universidad de Gra-
nada, cuya competencia y gusto en la investi-
gacién americanista es de todos conocidos vy,
en el que participan diferentes especialistas de
distintas materias que configuran un suntuoso
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indice de nueve autores y diez capitulos con un
anexo de ilustraciones final.

Comienza la propia Romero Sanchez con una
introduccion en la que, a modo de nartex esta-
blece el estado de las investigaciones en estos
ambitos, omitiendo quiza con innecesaria
modestia las grandes dificultades de la empresa
y la gran relevancia de este volumen. De su
conocimiento también sale el quinto de los capi-
tulos La Granada de las Indias..., que focaliza la
importancia de los indianos de la capital nazari
en la promocion y financiacién de conventos,
templos y monasterios a través de sumas de
dinero o el envio de bienes muebles, como el
caso de las donaciones desde la Nueva Espafia
de Antonio Morcillo al templo de las Angustias y
su hermandad y la espléndida custodia donada
por Luis Pérez Navarro, almeriense secretario
de cdmara del que fuera virrey del Peru entre
1710y 1716 el obispo Diego Ladrdon de Guevara.

El primero de los capitulos lo firma Yolanda
Fernandez Mufioz de la universidad de Extre-
madura, dedicado a la figura del trujillano Luis
de Velasco, —uno de los personajes clave en la
construccion de la autoridad virreinal tanto en
Nueva Espafia como en el Peri—, agudizando
la labor de patrocinio en la que participa el mar-
qués de Salinas en complicidad con el arquitecto
Francisco Becerra que trabajara en Lima en la
segunda mitad del s.XVI en facturas tan rele-
vantes como la de las naves de la catedral o las
obras como maestro mayor del palacio real de
Lima.

El siguiente de los capitulos muestra la labor de
mecenazgo de otro de los virreyes andaluces
que recalaron en tierras americanas como lo fue
Fernando de Torres y Portugal, jienense que en
su corto periodo en el solio limefio (1585-1589)
llevé a cabo obras y fundacines religiosas por
toda la geografia peruana. Ademas, la profesora
Inmaculada Rodriguez Moya de la Universitat
Jaume |, de una forma seria y documentada

como acostumbra, acapara también la participa-
cion del conde de Villardompardo en las labores
de reforma y embellecimiento de la capilla fami-
liar de la catedral de Jaén en la que finalmente
reposarian sus restos.

El aspecto del género, —acertadamente incluido
en el libro—, se trata en el trabajo de Maria
del Castillo Garcia Romero de la universidad de
Sevilla con la labor de mecenazgo en Lebrija de
Maria Manuela de Mori, indiana proveniente
de la Nueva Espafia. También el ultimo de los
capitulos sobre la escultura de Luisa Roldan en
la colecciones de Estados Unidos evidencia el
aspecto del género en la produccién artistica
del Siglo de Oro analizado por Hélene Fontoira
y Cristina Doménech de la Hispanic Society of
America.

Particularmente notable la investigacién de Ana
Ruiz Gutiérrez de la universidad de Granada que
aborda el mecenazgo del capitan y primer mar-
qués del Valle Ameno Agustin Moreno y Castro
y el clérigo Alonso Moreno y Castro, hermanos
motrilefios participes en la fundacién y el ata-
vio en el ecuador del s.XVIII de la capilla de la
Virgen de las Angustias de Granada en la cate-
dral de México. De la misma alma mater Adrian
Contreras Guerrero rubrica un ensayo singular
del mercado escultérico en la Nueva Granada
conjungando los juegos de oferta, demanda y
estética durante los siglos virreinales, acompa-
fAados por una sensible documentacion grafica.
La escultura tiene también el protagonismo en
el capitulo de Diego Lévano Medina de la univer-
sidad Catélica del Peru que identifica la huella
de la imagineria andaluza y sus grandes gubias
en los encargos que desde el siglo XVI 6rdenes
religiosas y cofradias limefnas encargaban con-
formandose asi toda una imagen devocional con
modelos comunes.

Por ultimo, es resefiable que no se descuida al
mundo portugués en el estudio de los registros
fotograficos de Pierre Verger que firman Adriana
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Vidotte y Adailson José Rui de las universida-
des federales de Goias y Alfenas acerca de la
memoria andaluza que Brasil haido recogiendo
y guardando con celo con su particular visién.

Advertidos de la dificultad de la empresa, cierta-
mente salvada por parte de sus autores, el volu-
men se configura como un libro atil, referente
para la comunidad americanista cuya cuidada

NOTAS

edicién con mas de cincuenta imagenes a color,
gusto en su maquetacion y bondad en el tacto
solamente es el preludio de la calidad que se
encuentra en su interior percatable cuando el
avido lector lo empieza a leer.

Ivan Panduro Saez
Departamento de Historia del Arte
Universidad de Granada

!La edicion cuenta también con el apoyo de la Universidad de Granada y del proyecto de investigacidn Relaciones artisticas
entre Andalucia y América. Los territorios periféricos: EEUU y Brasil (HAR2017-83545-P).
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Escovar Wilson-White, Alberto y Cardenas Angarita,

Miguel Dario (Eds.). Historia de Patrimonio en Colombia.

Bogota: Aguilar y Ministerio de Cultura, 2018, 599 pags., 371 ls.,
color, 193 ils.b/n. ISBN: 978-958-5425-85-9.

Historia del

patsimonio g

en Colombia

Este libro es, en palabras de la Ministra de Cultura
de Colombia Carmen Inés Vasquez Camacho, que
presenta la obra, una ventana a la riqueza patri-
monial del pais desde una nueva mirada. Mirada
que incluye, a mijuicio, una perspectiva integra-
dora, histérica y actual del patrimonio y que hace
reflexionar sobre la practica de la restauracion y
de la conservacion para la comprensiény lectura
de los bienes heredados.

Dividido en seis capitulos, el mds extenso es el
primero dedicado al patrimonio construido ela-
borado en coautoria por los arquitectos Alberto
Escovar Wilson-White y Miguel Dario Cardenas
Angarita, editores del libro. Este texto, dividido
en multiples epigrafes hasta llegar a alcanzar las
casi 400 paginas, bien podria tratarse de una
monografia independiente. Acompafian al texto
multitud de imagenes (fotografias, grabados,
dibujos, ilustraciones...), de diferente proceden-
ciay antigliedad, cuya recopilacion es, sin duda,
trabajo de afios de profesion.

Su contenido se refiere a la manera en que el
patrimonio cultural ha ido tomando forma hasta
materializarse y significarse. Para ello se describe
como ha sido valorado o destruido, ignorado o
recuperado, reusado y vivido a lo largo de su
historia reciente. Con la lupa puesta en Colom-
bia aunque con la mirada abierta al mundo, sus
autores se remontan al siglo XVI para hablar de
la reutilizacién de los edificios y materiales cons-
tructivos en las obras de arquitectura, esto es
construir sobre lo construido, dando asi inicio a
una historia de la arquitectura diferente.
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En paralelo a estos esfuerzos se sientan las bases
para la definicién del marco legal que se com-
pletan en el resto de los capitulos. Para ello se
parte de la ley 163 de 1959 que definid6 la cate-
goria de Monumentos Nacionales en Colombia
y que sirvié entre otras cosas para reconocer la
importancia de los sectores antiguos de algunas
de las ciudades histdricas. Otro hito legal seriala
promulgacion de la Constitucion de 1991, en la
gue se reconocia la diversidad como elemento
constitutivo de la nacion y que conllevd una pro-
funda transformacién del papel de la cultura
como “fundamento de la nacionalidad”, moti-
vando cambios fundamentales en la concepcién
del patrimonio en esta misma linea.

En el dltimo apartado se habla sobre la res-
tauracion del patrimonio cultural como disci-
plina, en la que se atiende a la fundacién de
los Institutos de Investigaciones Estéticas; a
la profesionalizacidén de la restauracion; o a la
recuperacion y valorizacion de los oficios tradi-
cionales mediante la introduccién de las Escue-
las Taller. Como colofdn se presta atencidn a la
gestion local y a la sociedad civil en defensa del
patrimonio cultural construido mencionandose,
entre otras, el destacado papel de la Sociedad
de Mejoras Publicas y Ornato; a la Academia de
Historia o a la Corporacion la Candelaria.

La restauradora Ximena Bernal Castillo es la
autora del capitulo dedicado al patrimonio cul-
tural mueble abordando algunos de los compo-
nentes que ponen de relieve la carga significativa
y representativa que este tipo de patrimonio
tienen en el contexto nacional. En el capitulo 3,
los antropdélogos Javier Rivera-Sandoval y Juan
Guillermo Martin abordan el proceso de patri-
monializacion de la arqueologia, para lo que rea-
lizan un breve recorrido histérico sobre cémo se
ha ido construyendo este concepto de patrimo-
nio en funcion de las necesidades cambiantes de
la realidad nacional, destacando su relevancia
politica y social. En estrecha relacidén con este
contenido, la abogada Paulina Restrepo-Navarro

hace balance en el capitulo 4 del marco legal
subrayando 3 aspectos fundamentales como
son: el abandono de criterios temporales para
definir el patrimonio arqueolégico; la valoracion
de la investigacidn arqueoldgica por el ordena-
miento juridicoy, por ultimo, el reto de precisar
el régimen juridico sobre la propiedad de los
vestigios.

El siguiente texto se centra en el patrimonio
natural de Colombia, para ello los bidlogos
Vilma lsabel Jaimes Sanchez, Ledy Nohemy
Trujillo Ortiz y Jairo Hernan Solorza Bejarano,
la microbidloga industrial Maria Eugenia Torres
Carcamoy el ingeniero forestal Germdan Eduardo
Barrera Veldsquez nos hablan de su puesta en
valor. Se parte de la variedad de caracteristicas
geograficas del territorio, de la presencia de
multiples ecosistemas y de manifestaciones cul-
turales estrechamente relacionados con ellos,
definiendo a Colombia como un pais megadi-
verso.

Por ultimo, la antropdloga Juliana Forero Bor-
damalo aborda el capitulo dedicado al patrimo-
nio cultural inmaterial. En el primer apartado
relaciona el Desarrollo Sostenible como con-
cepto conectado con lo intangible, aspecto que
consideramos de gran importancia en conexion
con los debates internacionales. A continuacion
realiza un acercamiento a esta tipologia patri-
monial con referencias a la creacion de las listas
representativas y a la apertura de lineas trans-
versales de trabajo.

Todo ello hace que este libro se convierta en una
obra de referencia para el estudio del patrimo-
nio cultural en Colombia, tanto desde el punto
de vista de la historia como de su puesta en valor
y profesionalizacion.

Guadalupe Romero-Sanchez.
Departamento de Didactica

de las Ciencias Sociales
Universidad de Granada, Espaiia.
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NORMAS DE PRESENTACION PARA ORIGINALES

1. “QUIROGA. REVISTA DE PATRIMONIO IBEROAMERICANO” es una revista electrénica que
edita articulos originales e inéditos, documentos, revisiones, entrevistas y resefias de publicaciones
referidos a los procesos culturales relacionados con el patrimonio histdrico-artistico que tienen
lugar en el ambito iberoamericano.

2. EXTENSION

La extensidon mdaxima sera de 30.000 caracteres, incluidos espacios, para la seccién de Articulos,
de 7.000 caracteres para documentos, revisiones y propuestas metodoldgicas incluidos en Varia, y
5.000 para las recensiones bibliograficas.

3. EVALUACION Y SELECCION

El método de evaluacién de Quiroga. Revista de Patrimonio Iberoamericano es el denominado de “doble
ciego”, que ayuda a preservar el anonimato tanto del autor del texto como de los evaluadores. El Consejo de
Redaccidn decidird sobre la publicacién del texto a la luz de los informes, que serdn dos como minimo. En el
caso de que un articulo no se adecue a la linea general de la revista, serd devuelto a su autor sin necesidad
de evaluacion. El secretario de la revista notificara al autor la decisién tomada sobre su trabajo. En caso de
aceptacion, el secretario podrd adjuntar, ademas, la relaciéon de modificaciones sugeridas por los evaluadores.
La decision ultima de publicar un texto puede estar condicionada a la introduccién de estas modificaciones por
parte del autor, que dispondra de un plazo de seis meses para volver a enviar su texto. Superado este plazo,
el articulo repetira enteramente el proceso de evaluacién. Tanto los articulos rechazados como los informes
de los evaluadores se conservaran en el archivo de la revista.

4. PRESENTACION DE LOS TRABAJOS

Los autores remitirdn a la secretaria técnica un CD con los dos ficheros necesarios (uno para el
texto y otro para las ilustraciones) en formato .doc o .docx. Las imagenes se remitirdn en formato
jpg/ipeg o tiff. El CD estara marcado con una etiqueta de identificacién con el nombre del autor o
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autores y el titulo completo del articulo. Los originales también se remitiran mediante correo elec-
trénico, en forma de archivo adjunto en un Unico fichero, a la siguiente direccidn: revistaquiroga@
ugr.es

La direccién postal de la Secretaria Técnica es la que sigue:

Quiroga. Revista de Patrimonio Iberoamericano
Departamento de Historia del Arte

Facultad de Filosofia y Letras

Campus de Cartuja s/n

18071 Granada

5. CRITERIOS DE ESTILO

I. En la primera pdgina del texto, también llamada pagina de titulo, figuraran los siguientes datos:
titulo del articulo, nombre del autor o autores, filiacidon profesional, breve resumen curricular
(mdaximo 500 caracteres con espacios), nombre y direccidn del autor responsable de la correspon-
dencia sobre el manuscrito (ver apartado de responsable de correspondencia) y apoyos recibidos
para la realizacion del estudio en forma de becas, equipos o recursos financieros (en caso de tener-
los).

La extension del titulo no debe ser superior a 80 caracteres con espacios y debe presentarse tam-
bién en inglés, con un cuerpo diferenciado del texto. Se valorard que en el titulo se utilicen des-
criptores extraidos de tesauros de la especialidad. En el caso de contener algun subtitulo, éste se
separara del titulo mediante un punto y seguido, aunque en ninglin momento su extension serd
superior a los 80 caracteres con espacios mencionados. En cualquier caso no se admitira el empleo
de abreviaturas.

Aunque en Quiroga siempre respetaremos el nombre dado por el autor recomendamos la
siguiente estructura: Nombre, APELLIDO APELLIDO. En el caso de ser varios los autores, los nom-
bres deberan ir separados por un punto y coma “;”. En cuanto al orden de aparicion de los autores
se respetara el facilitado por los mismos; no obstante, no se aceptaran articulos con mas de 3 nom-
bres de autoria por motivos de disefio y maquetacion.

La referencia a la Institucion de pertenencia del autor es obligatoria. En este caso, se identificard
de forma completa y se presentara en minusculas del siguiente modo: “Universidad de Granada.
Departamento de Historia del Arte. Facultad de Filosofia y Letras”. Seguidamente figurara la ciudad
(en caso de no venir especificada en el propio nombre de la Institucidn) y el pais, separados por
una coma: “Granada, Espaiia”.

RESPONSABLE DE CORRESPONDENCIA: Debe figurar de manera clara quien de los autores que fir-
man un mismo articulo sera el responsable de la correspondencia, a fin de clarificar el proceso y
establecer el contacto necesario (en caso de ser un Unico autor sus datos deberan quedar recogi-
dos también es este apartado). Dichos datos figuraran en la portada o primera pagina del articulo.
A continuacién, el responsable de correspondencia debera indicar claramente su direccidén postal
(calle, provincia, pais), su correo electrénico, teléfono y fax.

Il. La segunda pagina, contendrd un resumen y palabras clave en la lengua original y en inglés. La
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extension maxima sera de 500 caracteres, incluidos los espacios, para articulos y de 250 caracteres,
incluidos los espacios, para las varia. Se evitara el empleo de abreviaturas. El nUmero maximo de
palabras clave admitidas serd de 5 y para ello se aconseja remitirse al siguiente enlace: http://data-
bases.unesco.org/thessp/

lll. Estructura de los trabajos. La extension mdéxima, ya especificada, de los Articulos sera de
30.000 caracteres con espacios, la de las Varia 7.000 caracteres y las de las Recensiones biblio-
graficas de 5.000 caracteres con espacios. El texto contard con margenes de 2,5 en cada lado ya
preestablecidos en el archivo de Word, y tendrd una separacion por parrafos de 6 puntos. La lon-
gitud de la linea y el espaciado entre los caracteres serdn los predeterminados por el tipo de letra
y tamano. El interlineado 1,5 y la paginacién en el margen inferior derecho con nimeros arabigos,
gue comenzardn en la tercera pagina del trabajo quedando las anteriores excluidas. El tipo de letra
Times New Roman, tamafio 12 para el texto y 10 para las notas al final. Los apartados se presenta-
ran en negrita y mayusculas con un cuerpo de letra 12 y los subapartados con un cuerpo de letra
12, en negrita y en minusculas. Su numeracion seguird la siguiente secuencia:

1./2./22./22.1/222.1/..

Las citas dentro del texto irdn en cursiva y entre comillas.

Las notas o citas bibliograficas iran al final del texto, numeradas consecutivamente, y precedidas
por la palabra “NOTAS” en Mayuscula.

IV. Tablas e imagenes

Se admitird un maximo de cinco tablas por trabajo (siempre que no constituyan ilustraciones, en
cuyo caso computaran como imdagenes y no como tablas). Estas irdn numeradas con nimeros ara-
bigos, indicando titulo, cabecera, leyenda al pie y con interlineado sencillo. En el caso de incluir
abreviaturas, éstas se adaptardn a las normas generales de presentacion de manuscritos. El tipo de
letra sera el mismo que el del contenido de los trabajos.

Se admitird un maximo de diez ilustraciones por trabajo. Estas se enviaran en archivos separados
en formato JPG/ JPEG o TIFF (300ppp), no superando en ningiin momento los 2 MB de tamafio. Su
ubicacién en el texto se indicard mediante notas al pie, cuyo contenido sera el siguiente: “INSER-
TAR AQUI IMAGEN 1”. Al mismo tiempo, su calidad debera ser suficientemente adecuada para

su publicacién. El tamafio de cada imagen se adaptara a la edicion final del manuscrito. Todas las
imagenes que no cumplan estos requisitos seran rechazadas. En un archivo aparte, se enviara la
relacion numerada de cada imagen, incluyendo: numeracién (en niumeros ardbigos), titulo, autor,
fecha... tomando como referencia el siguiente ejemplo: Fig. 1. Eduardo Lozano Vistuer. Genio y
Figura. Grabado. 1993. Museo Iconogrdfico del Quijote. Guanajuato. México.

La revista no se responsabiliza de los derechos de autor derivados de las imagenes incluidas en los
articulos, los cuales corresponderdn a los firmantes de los mismos.

V. Apéndices y anexos

Se admitird la inclusion de apéndices y anexos, en caso de que resulte oportuno. Ambos iran al
final del trabajo, sin numerar.

VI. Empleo de abreviaturas, acrénimos y simbolos

Se admitird la inclusion de abreviaturas, acronimos y simbolos en el contenido (no en los titulos de
trabajos ni en los de apartados). Estas se adecuardn a las directrices establecidas por el Diccionario
de la Real Academia Espafiola (RAE): http://buscon.rae.es/dpdl/
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6. NORMAS DE PRESENTACION DE LAS RESENAS

Las recensiones bibliograficas constaran de un maximo de 5.000 caracteres, incluidos los espacios.
Al principio del documento debera quedar recogida la informacion completa del libro resefiado,
para ello deberan seguirse las normas de estilo genéricas de la revista. Deberan sefialarse, tam-
bién, el nimero total de pdginas y de ilustraciones que contiene al libro, asi como indicar si éstas
se reproducen a color, en blanco y negro, o ambas. Al final de la resefia deberd especificarse el
nombre completo del autor y su filiacidn institucional, indicando el Departamento o Instituto al
qgue pertenece y la Universidad o Centro al que se adscribe.

Al texto le acompariiara una imagen de la portada del libro a color, con una resolucién éptima para
ser reproducida, teniendo un minimo de 300 ppp. Ambos archivos se remitirdn via e-mail a la
siguiente direccidon de correo electrénico: revistaquiroga@ugr.es.

7. NORMAS DE CITACION PARA LA BIBLIOGRAFIA
La bibliografia debera atenerse a las siguientes normas:
= a) Referencia a una monografia:

MORALES FOLGUERA, José Miguel. Tunja. Atenas del Renacimiento en el Nuevo Reino de Gra-
nada. Malaga: Servicio de Publicaciones de la Universidad, 1998, pag. 77.

VV.AA. Alonso Cano y su época. Sevilla: Junta de Andalucia, Consejeria de Cultura, 2002.
= ) Referencia a una contribucién dentro de una monografia con varios autores:

HENARES CUELLAR, Ignacio. “La historia del arte como instrumento operativo en la gestién y
proteccidn del patrimonio”. En: CASTILLO OREJA, Miguel Angel (coord.). Centros histéricos y
conservacion del patrimonio. Madrid: Fundacién Argentaria y Visor, 1998, pags. 79-92.

= ) Referencia a un articulo de una publicacidn periédica:
ESPINOSA SPINOLA, Gloria. “Arquitectura y espiritualidad en los conventos novohispanos del
siglo xv1”. Tiempos de América (Castellén), 18 (2011), pags. 65-93.

= d) Referencia a un congreso:
CASTILLO OREJA, Miguel Angel. “De arquitectura y arquitectos de Antigua: Sobre la reelabora-
cion de modelos y sus fuentes de referencia”. En: X/l Congreso del CEHA. Ante el nuevo milenio,
raices culturales, proyeccion y actualidad del arte espafol. Vol. 2. Granada: Editorial Comares,
2000, pag. 667.

= ¢) Referencia a una obra ya citada:
Si la obra citada precede inmediatamente: Ibidem, pag. 40.
Si a continuacién hay que remitir de nuevo a la misma obra abreviar: Ibid. o Ibid., pag. 62.
Si la obra citada no precede inmediatamente: MORALES FOLGUERA, José Miguel. Tunja. Atenas
del Renacimiento... Op. cit., pag. 32.

8. REFERENCIAS ELECTRONICAS

I. En las notas a pie de pagina el sistema utilizado serd el habitual para documentos en papel,
aunque con algunas informaciones nuevas: fecha de creacidn, fecha de acceso, disponibilidad y
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acceso, tipo de medio y versiéon (ésta ultima Unicamente en el caso de los programas).

II. Citas de documentos y bases de datos. El estilo para citar documentos en cualquiera de los for-
matos electronicos debe mantener la siguiente estructura: Autor/Responsable. Fecha de edicion
en papel; fecha de publicacidn en Internet; actualizado el (fecha de actualizacidn). Titulo. Edicién.
Lugar de publicacidn. Editor. [Tipo de medio]. Disponibilidad y acceso. Formato del medio y notas.
[Fecha de acceso].

9. DERECHOS DE AUTOR

Los textos publicados en Quiroga, en su version electrdnica, son propiedad de la revista, siendo necesario citar
su procedencia cuando sea necesario. Salvo indicacién contraria, todos los contenidos de la edicidn electrénica
de Quiroga se distribuyen bajo una licencia de uso y distribucion Creative Commons Reconocimiento-Uso no
Comercial 3.0 Espafia (CC-by-nc 3.0). La indicacién de la licencia de uso y distribucién, CC-by-nc, ha de hacerse
constar expresamente de esta forma cuando sea necesario. Puede consultar la version informativa y el texto
legal de dicha licencia en los siguientes enlaces.

http://creativecommons.org/licenses/by-nc/3.0/es/ [1]
http://creativecommons.org/licenses/by-nc/3.0/es/legalcode.es [2]

Los usuarios pueden realizar un nimero razonable de copias impresas para su uso personal o con fines edu-
cativos o de investigacion.

Descargue AQui la Guia de Buenas Practicas en formato PDF.

Descargue AQui el Formulario de Declaracion de Autoria en formato DOC.

10. IDIOMAS

Los idiomas aceptados por Quiroga. Revista de Patrimonio Iberoamericano son principalmente el inglés, el
castellanoy el portugués, al ser las lenguas mayoritarias en su ambito cientifico. La publicacion en otras lenguas
sera estudiada en cada caso por el Consejo de Redaccion. Esta politica afecta a todas las secciones de la revista.

11. NOTA DE COPYRIGHT

(c) Quiroga. Los originales publicados en la edicion electrénica de esta Revista son propiedad de la misma,
siendo necesario citar la procedencia en cualquier reproduccion parcial o total.

Salvo indicacién contraria, todos los contenidos de la edicion electrénica se distribuyen bajo una licencia de
uso y distribucién “CREATIVE COMMONS RECONOCIMIENTO-NO COMERCIAL 3.0 ESPAA” (CC-by-nc). Puede consul-
tar desde aqui la version informativa y el texto legal de la licencia. Esta circunstancia ha de hacerse constar
expresamente de esta forma cuando sea necesario.

12. DECLARACION DE PRIVACIDAD

Los nombres y direcciones de correo-e introducidos en esta revista se usaran exclusivamente para los fines
declarados por esta revista y no estaran disponibles para ningln otro propdsito u otra persona.
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