Revista de Patrimonio Iberoamericano

ISSN 2254-7037
AT I

Andalucia-Ameérica: Patrimonio cultural
y relaciones artisticas

Enero

Plan Andaluz de Investigacion. Grupo HUM-806 J;‘gfg

Granada



DIRECTOR
RAFAEL LOPEZ GUZMAN
Universidad de Granada

EDITOR/A
YOLANDA GUASCH MARI
Universidad de Granada

EDITORES ADJUNTOS
GUADALUPE ROMERO SANCHEZ
Universidad de Granada
PEDRO LUENGO GUTIERREZ
Universidad de Sevilla

COMITE CIENTIFICO
JUAN B. ARTIGAS
Universidad Nacional Auténoma de México
MARIA LUISA BELLIDO GANT
Universidad de Granada
MIGUEL ANGEL DE BUNES IBARRA

Consejo Superior de Investigaciones Cientificas. Madrid

LOLA CAPARROS MASEGOSA
Universidad de Granada
MIGUEL ANGEL CASTILLO OREJA
Universidad Complutense de Madrid
FERNANDO CHECA CREMADES
Universidad Complutense de Madrid
JAIME CUADRIELLO
Universidad Nacional Auténoma de México
PEDRO DIAS
Universidade de Coimbra
GLORIA ESPINOSA ESPINOLA
Universidad de Almeria
ELISA GARCIA BARRAGAN
Universidad Nacional Auténoma de México
CONCEPCION GARCIA SAIZ
Museo de América. Madrid
LAZARO GILA MEDINA
Universidad de Granada
RAMON GUTIERREZ DA COSTA
Centro de Documentacion de Arquitectura
Latinoamericana. Buenos Aires
RODRIGO GUTIERREZ VINUALES
Universidad de Granada
IGNACIO HENARES CUELLAR
Universidad de Granada
MARIA VICTORIA HERRAEZ ORTEGA
Universidad de Leon
EWA KUBIAK
Universidad de Lodz. Polonia
MARIA DEL PILAR LOPEZ PEREZ
Universidad Nacional de Colombia. Bogota
VICTOR MINGUEZ CORNELLES
Universitat Jaume I. Castellén
PILAR MOGOLLON CANO-CORTES
Universidad de Extremadura. Caceres
JOSE MIGUEL MORALES FOLGUERA
Universidad de Malaga
ALFREDO J. MORALES MARTINEZ
Universidad de Sevilla
GERARDO MOSQUERA
Comisario independiente de La Habana
JOSE DE NORDENFLYCH
Universidad de Playa Ancha. Valparaiso

FERNANDO QUILES GARCIA
Universidad Pablo de Olavide. Sevilla
INMACULADA RODRIGUEZ MOYA
Universitat Jaume |. Castellén
ANA RUIZ GUTIERREZ
Universidad de Granada
MARIO SARTOR
Universita degli Studi di Udine
MIGUEL ANGEL SORROCHE CUERVA
Universidad de Granada
MIGUEL TAIN GUZMAN
Universidade de Santiago de Compostela
ALEJANDRO VILLALOBOS PEREZ
Universidad Nacional Auténoma de México
MARIA VICTORIA ZARDOYA LOUREDA
Instituto Superior Politécnico José Antonio Echeverria. La Habana

EDITA
Grupo de Investigacion “Andalucia-América. Patrimonio cultu-
ral y relaciones artisticas”. HUM-806. Universidad de Granada

PERIODICIDAD
Semestral

TITULO CORTO
Quiroga

DIRECCION DEL EDITOR
Departamento de Historia del Arte. Facultad de Filosofia y Letras
Campus Universitario de Cartuja s/n. 18071 - Granada

CORREO ELECTRONICO Y TELEFONO DE CONTACTO
revistaquiroga@ugr.es / 958241768

PAGINA WEB
http://revistaquiroga.andaluciayamerica.com/

COLABORAN
RELACIONES ARTISTICAS ENTRE ANDALUCIA Y AMERICA.
LOS TERRITORIOS PERIFERICOS:
ESTADOS UNIDOS Y BRASIL (HAR2017-83545-P)
RED IBEROAMERICANA DE INVESTIGADORES
EN ARTE Y PATRIMONIO “ANDALUCIA Y AMERICA:
CAMINOS DE LA CULTURA” (AUIP)

DISENO
JOSE LUIS ANGUITA YANGUAS

MAQUETACION
VIRGINIA VILCHEZ LOMAS

EQUIPO DE TRADUCCION
JAVIER MARTINEZ DE VELASCO ASTRAY (coordinacién)

IMAGEN DE PORTADA
Andnimo. 2017/01/01 Cédice Martinez Compafion.
Fiesta Trujillo del Perd. Acuarela. Papel Verjurado.
Siglo xvill. Museo de América. Madrid. Espaia.

ISSN 2254-7037

UNIVERSIDAD
DE GRANADA




= ﬂ d‘
Revista d atrim
lheroamericano




= ﬂ d‘
Revista d atrim
Iheroamericano




1eroga

Revista de atrimonio
I[beroamericano
) ISSN 2254-7037
Sumario

Articulos

Patrimonio funerario: un proyecto de ruta popular (Mendoza, Argentina).
Rosana Aguerregaray Castiglione

Nutmero

15

Una aproximacion metodoldgica al retorno de exiliados republicanos
espafioles.
Mauricio Escobar Deras

El Quijote en la arquitectura: el “Teatro Cervantes” de Punta Arenas.
Angélica Garcia-Manso

El uso de fuentes graficas en Hispanoamérica. El biombo del Museo
de Navarra.
José Miguel Morales Folguera

La influencia de Murillo en Bernardo Lorente German: Nuevas obras.
Jesus Porres Benavides

Las exposiciones “Pintores de Africa”, y la redefinicién del concepto de
catdlogo.
Teresa Sauret Guerrero

Nueva investigacidn sobre el Cédice Martinez Compaiidn en su “Torna-
viaje” a Espana.
Ana Zabia de la Mata

Enero

Junio

2019

134 paginas

10-19
20-30
32-43
44-58
60-71
72-81
82-94




wroga
Revista de atrimonio
Iberoamericano

ISSN 2254-7037

Entrevistas

Ramon Mujica Pinilla. El culto al significado del arte en el Peru.
Ivdn Panduro Sdez

Nutmero

15

Enero
Junio

2019
134 paginas

96-113

Resenas

Revenga Dominguez, Paula (Coord.). Arte barroco y vida cotidiana en el
mundo hispdnico. Entre lo sacro y lo profano.
Adridn Contreras-Guerrero

117-119

Lépez Herndndez, Ignacio J. Ingenieria e ingenieros en Matanzas.
Defensa y obras publicas entre 1693 y 1868.
Juan Carlos Herndndez Nuiez

120-121

Quiles Garcia, Fernando. Santidad Barroca. Roma, Sevilla
y América hispana.
Edgar Antonio Mejia Ortiz

122-123

Espinosa Spinola, Gloria. Artistas andaluces en Hispanoamérica.
Siglos xvi al xviii.
Yolanda Victoria Olmedo Sdnchez

124-126




. Issue
weroga
Revista de atrimonio 15

I[beroamericano

January

Ind ISSN 2254-7037 June
nees 2019

134 pages

Articles

Funerary heritage: a popular route project through (Mendoza, 10-19
Argentina).
Rosana Aguerregaray Castiglione

A methodological approach to the spanish republican exile return. 20-30
Mauricio Escobar Deras

The Quixote and architecture: the “Theatre Cervantes” of Punta Arenas. 32-43
Angélica Garcia-Manso

The use of graphic sources in Hispanic America. The biombo 44-58
of the Navarre Museum.
José Miguel Morales Folguera

The influence of Murillo on Bernardo Lorente German: New works. 60-71
Jesus Porres Benavides

The exhibitions “Painters of Africa”, example for the redefinition of the 72-81
catalog concept.
Teresa Sauret Guerrero

New research on the Codex Martinez Compafidn in its “Tornaviaje” 82-94
to Spain.
Ana Zabia de la Mata




”zo 0 d Issue

Revista de atrimonio 15

Iberoamericano
January
ISSN 2254-7037 June
2019
134 pages

Interviews

Ramdn Mujica Pinilla. El culto al significado del arte en el Peru. 96-113

Ivdn Panduro Sdez
Book Reviews

Revenga Dominguez, Paula (Coord.). Arte barroco y vida cotidiana en el 117-119

mundo hispdnico. Entre lo sacro y lo profano.

Adridn Contreras-Guerrero

Lopez Herndndez, Ignacio J. Ingenieria e ingenieros en Matanzas. 120-121
Defensa y obras publicas entre 1693 y 1868.

Juan Carlos Herndndez Nufiez

Quiles Garcia, Fernando. Santidad Barroca. Roma, Sevilla 122-123

y América hispana.

Edgar Antonio Mejia Ortiz

Espinosa Spinola, Gloria. Artistas andaluces en Hispanoamérica. 124-126

Siglos xvi al xvil.

Yolanda Victoria Olmedo Sdnchez




Revista d atrim
Iberoamericano




PATRIMONIO FUNERARIO: UN PROYECTO

DE RUTA POPULAR (MENDOZA, ARGENTINA)
FUNERARY HERITAGE: A POPULAR ROUTE
PROJECT THROUGH (MENDOZA, ARGENTINA)

Resumen

El manuscrito presenta un proyecto de inves-
tigacién basica y de transferencia que busca
poner en valor el patrimonio material e inma-
terial de los cementerios publicos de la pro-
vincia de Mendoza, Republica Argentina. Se
considera que los cementerios son sitios patri-
moniales por su alto valor simbdlico e identita-
rio y de gran visibilidad, siendo elementos de
cohesiéon de la poblacién, asi como también,
posibles recursos socioecondmicos debido a su
vinculacion con el turismo a nivel municipal y
provincial.
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Abstract

This article a basic research and transfer project
that seeks to value the material and immaterial
heritage of public cemeteries in the province
of Mendoza, Argentina. Cemeteries are consi-
dered patrimonial sites because of their high
symbolic and identity value and high visibility,
being elements of cohesion of the population,
as well as possible socioeconomic resources
due to their links with tourism at the municipal
and provincial levels.

Key words

Cemetery, Intangible heritage, Material
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ROSANA AGUERREGARAY CASTIGLIONE

PATRIMONIO FUNERARIO: UN PROYECTO

DE RUTA POPULAR (MENDOZA, ARGENTINA)

1. INTRODUCCION

| manuscrito propone un proyecto para la

construccion de una ruta cultural que arti-

cule las tumbas populares de los cemen-
terios publicos de Mendoza con vistas a su
valoracion, su activacion e integracion en la
actividad del turismo cultural. Esta propuesta se
desarrolla en torno del analisis de caso de cuatro
tumbas-santuarios pertenecientes al Gaucho
Cubillos, Tidfilo Lucero, Juan Bautista Bairoletto
y Diégenes Recuero?, emplazados en los esta-
blecimientos de Ciudad, La Asuncién, General
Alvear y Rivadavia, y cuya cercania espacial y
sociocultural permite configurar una ruta.

El culto desarrollado en torno de estos per-
sonajes conceptualizados como santos por la
devocién popular, nos permiten indagar en las
representaciones y ritos que acerca de la muerte
tuvieron y tienen ciertos sectores sociales que
en estos aspectos parecieran alejarse de latrama
devocional de los grupos dominantes discipli-
nada por la doctrina eclesidstica. Asimismo, en
elinterior de la ruta es posible plantear diversos
recorridos? ligados a varios aspectos del relato
central: tumbas y ermitas satélites (aquellos

Fig. 1. Tumba de Tiofilo Lucero. Cementerio de
La Asuncion. Departamento de Lavalle. Mendoza. Argentina.
Fotografia: Rosana Aguerregaray Castiglione. 2017.

cenotafios que han sido reproducidos en otros
sitios y su vinculo con la tumba); dia de los difun-
tos (como se celebra en los cementerios y qué
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practicas se llevan a cabo en los sepulcros de
los santos); fiestas patronales y cementerios (la
relacidon entre la fiesta del patrono, la capilla, el
cementerio y la tumba).

En un primer momento, proponemos la elabo-
racion de la mencionada ruta en el interior de
algunos cementerios publicos de la provincia.
Esto nos permite seguir completando la base de
datos con la que ya contamos, para que en afios
posteriores, tracemos diferentes rutas y recorri-
dos. Estas futuras rutas, ademas de contribuir a
la mencionada base, nos permitiran apuntar a
proponer un plan de proteccién y conservacion
de este patrimonio a escala local. Esto con el fin
de establecer una red patrimonial provincial de

difusién del valor de estos bienes —hoy mar-
ginados de todo tipo de proteccion oficial— vy
con ello alimente la rentabilizacién sociocultural
del patrimonio involucrado. Esta propuesta se
enmarca en lo que se considera el turismo cultu-
ral activo y no consumista, orientado a satisfacer
una demanda de conocimiento y de interaccion
del visitante con la cultura y la poblacién recep-
tora, en unarelacién en la que hay uninterés por
conocer y apreciar, un compromiso de respeto
y de contribucion en la conservacién de estos
recursos®. También se tiene en cuenta la vision
del patrimonio sostenible que determina que
el turismo no debe ser un elemento destructor,
sino un factor que contribuya a su proteccién,
ya que es posible preservar los valores del patri-

Fig. 2. Tumba de Gaucho Cubillos.Cementerio municipal de Mendoza. Departamento de Las Heras.
Mendoza. Argentina. Fotografia: Rosana Aguerregaray Castiglione. 2016.
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monio al tiempo que se utiliza como recurso
turistico®. En este marco, creemos que esta ruta
posee un valioso valor patrimonial, ya que inte-
gra patrimonio tangible (tumbas-santuarios) e
intangible (leyendas, creencias, practicas religio-
sas y funebres), la memoria individual y colec-
tiva de la poblacion local, siendo significativa
tanto en el grupo social en particular como en
el drea sociogeografica en cuestion.

2.LOS OBIJETIVOS DEL PROYECTO

El objetivo general del proyecto es producir
conocimiento desde lo histérico, lo sociocul-
tural y lo patrimonial para la construccién de
una ruta que articule tumbas populares como
sitios patrimoniales, con vistas a su valoracidn
e integracidn en la actividad del turismo cul-
tural. Mientras que los objetivos especificos
son: analizar cdmo se configurd la sacralizacidn
de los santos y las posibles modificaciones de
las creencias a lo largo del tiempo; reconstruir
y analizar las practicas que se desarrollan en
torno de las tumbas, detectando rasgos identi-
tarios del drea sociocultural y geografica dentro
del marco del territorio provincial; elaborar un
inventario con los bienes que poseen los cemen-
terios y rescatar el valor patrimonial que tienen
para las sociedades; articular la lectura indivi-
dual de los bienes con la contextual del territorio
para reconstruir la cadena de significaciones de
los sitios y brindar contenido a los procesos de
patrimonializacién.

Acello se suman, los objetivos de transferencia que
son explorar los criterios para la interpretacion
del patrimonio en torno de los sitios estudiados
como insumo para su aprovechamiento turistico
y desarrollar los lineamientos para propuestas
de plan de manejo, conservacion y gestion del
patrimonio. Por ultimo, los de divulgacién son:
elaborar un catdlogo con bienes del patrimonio
funebre; confeccionar folletos con la ruta o el
recorrido propuesto; realizar visitas guiadas en
los cementerios; elaborar una aplicacién que con-

tenga informacién de este patrimonio; disertar
conferencias en universidades y escuelas; realizar
exposiciones con material fotografico.

3. ANTECEDENTES, PERSPECTIVA TEORICA
E HIPOTESIS

Desde una perspectiva histérica y socioldgica
son numerosos los estudios sobre la religiosidad
popular en la Argentina y se pueden agrupar en
cuatro perspectivas de analisis®. Una primera,
en la que se identifica a esta como la religion
del pueblo, considerandola como una respuesta
frente a la dominacién de la iglesia, el estado
o las élites que poseen una fuerte impronta
catdlica’. Una segunda linea, que se centra en
analizar el rol que cumple la religién en los sec-
tores mas carenciados, entendiéndola como una
forma de enfrentarse a una realidad socioeco-
némica desfavorable®. Una tercera, que se dife-
rencia de las mencionadas, en cuanto propone
indagar en la religiosidad desde otra légica,
desde su positividad creadora y no como una
respuesta a una determinada condicidn social,
econdmica y politica®. Por ultimo, una cuarta,
qgue retoma los aportes realizados y plantea la
necesidad de un abordaje procesal que entienda
lo sagrado como un campo auténomo diferente
del mundo terrenal y creado por el hombre®.

Dentro de esta perspectiva cabe destacar aque-
llas investigaciones que abordan el tema de los
santos populares, entre ellos, el pionero de
Chertudi y Newbery!, quienes se centran con
una perspectiva comparativa en los personajes
canonizados que fueron designados asi por el
propio pueblo y no por la iglesia catélica como
institucion legalizadora. A partir de ello, Carozzi*?
—desde una sociologia de la religion— dialoga
con diversos estudios que abordan el tema de
las canonizaciones populares en el sur de Amé-
rica y, de este modo, pone en discusidn ciertas
categorias propuestas por Chertudi y Newbery
en relacidén con los difuntos milagrosos y su
vinculacion con dicha religidn, y plantea cdmo
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estos fendmenos pueden ser abordados desde
otras miradas. En este sentido, observa coémo se
van secularizando los estudios que analizan este
tipo de religiosidad, siendo posible cuestionar la
interpretacion de estos fendmenos desde una
6ptica exclusivamente catélica. También ve que
las devociones a estos santos esconden detras
de esta denominacién comun complejos proce-
sos de seleccidn que siembran diferencias, tanto
entre las figuras que son finalmente canonizadas
como entre las construcciones miticas que jus-
tifican su poder sagrado.

Otra investigacion, realizada desde un enfoque
de la historia social es la de Chumbita®?, quien
—alaluz de analisis de los Hobsbawm— se cen-
tra en aquellos bandidos y/o gauchos sociales
(entre ellos el caso de Cubillos), junto con los
acontecimientos que dieron origen a sus mitos
durante el siglo XIX y Xx. Estudia cdmo estos per-
sonajes constituyeron un desvio de la norma,
alterando la organizacidn politica; del mismo
modo, aborda la trama de sus relaciones coti-
dianas, siendo una revancha para los grupos
populares frente a la dominacién de las institu-
ciones estatales. En este sentido, entiende que
estos sujetos exceden el ambito comunal y se
vinculan con un escenario cultural y politico de
resistencia a la organizacidn estatal.

También, se halla la labor de Slatta'4, quien
considera que estos sujetos eran mucho menos
justicieros con los sectores pobres que lo que
plantean los mitos heroicos construidos en
torno de ellos. Propone una nueva categoria de
bandido guerrillero y politico, a diferencia de la
de bandido social planteada por Hobsbawm. No
obstante, considera que en Argentina no hubo
ese tipo de bandolero bueno, ya que parte de
una concepcion del gaucho rioplatense como
un sujeto vagabundo, sin contextualizarlo en la
estructura econdmica y social de la época.

Por otra parte, la categoria de lo popular se
empleard de forma flexible, atendiendo a las

particularidades de los casos, ya que puede
haber diferencias entre aquellos grupos que
adoran a un bandido, un manosanta o personaje
ilustre®®, pero ello en relacién con un entramado
socioecondmico mas complejo del cual forman
parte estos sectores. Ademas, esta nocidn se
ajusta de acuerdo a las condiciones espacio-
temporales de los casos, ya que en algunos
tienen su origen histdrico en el siglo XIX, pero
contindan y se transforman hasta la actualidad,
desarrollandose en diferentes escenarios urba-
nosy rurales. Seguin Bravo®®, podemos hablar de
una cultura popular constituida por practicas y
objetos que responden a las necesidades de los
sectores subalternos, y que son reconfiguradas
con el paso del tiempo y de acuerdo a determi-
nadas circunstancias. Una de sus caracteristi-
cas estaria dada por su caracter oposicional, en
cuyas relaciones hay una tensién continua con
la cultura dominante?’. Esto implicaria que son
todos aquellos sectores que no son dominantes
y que, segun la situacion, comparten esferas
de produccién material y simbdlica. Al hablar
de cultura popular, nos encontramos ante un
campo de lucha en el que diversos intereses y
practicas se contraponen, incluyendo aspectos
tanto propios como ajenos, pero reconfigura-
dosy releidos desde diferentes visiones*®. Segun
Gringnon y Passeron'®, es necesario analizar
las relaciones que estructuran ese campo, las
practicas y los elementos que son dominantes
y dominados, y cdmo se articulan estas rela-
ciones. Pensar en la configuracién cultural de
las clases subalternas implicaria comprender el
conjunto de estos vinculos sociales y simbdlicas
en las cuadles estdn insertos estos sectores®.

El enfoque que guia este proyecto remite a los
vinculos entre Historia y Patrimonio Cultural.
Entendemos por Patrimonio Cultural a aquellos
elementos que poseen un interés documental
y testimonial, y un caracter simbdlico, siendo
representativos de una identidad?!. Este valor
deviene de sus significados en relacidén con
los usos que han tenido en el contexto de las
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colectividades que los han creado y reprodu-
cen, siendo testimonio de las totalidades de las
estructuras sociales??. La lectura historica, tanto
del territorio como de los bienes culturales, per-
mite reconstruir la cadena de significaciones de
los sitios en estudio y brindar asi contenido a los
procesos de patrimonializacion. Por ello, consi-
deramos pertinente relacionar un conjunto de
bienes en una propuesta de ruta cultural, estruc-
turada en torno al relato acerca del origen, uso
y vigencia de estas tumbas. Las unidades de
paisaje involucradas estan relacionadas tanto
con el territorio del secano y areas rurales como
del oasis. De este modo, creemos que este tipo
de ruta permite la promocidn y la difusion del
patrimonio, enfatizando en la relacién cultura,
territorio, identidad y memoria.

Las rutas culturales —tal como lo planteé el
Consejo de Europa®~ tienen un caracter ins-
trumental y de gestidn, persiguen la puesta en
valor y difusion del patrimonio sobre la base de
una tematica comun de caracter social, histérico
o cultural. La tematica y organizacién de estas
responde a la finalidad de promover la puesta en
valor del patrimonio como factor de desarrollo,
integracidn y coordinacién de diversos agentes
publicos y privados fundamentalmente a través
del turismo, asi como reforzar los lazos de identi-
dad comun de laregidn. En esta linea, las inves-
tigaciones que abordan rutas a escala regional
son las de Cirvini y Luis?*, quienes proponen un
relato de la vida del Gral. San Martin en Men-
doza que articula la historia regional en torno
al desenlace de una pequeiia ciudad con la de
la epopeya de la independencia liderada por
el héroe de la patria y concretada por la labor
colectiva del pueblo. Se sefiala como uno de sus
aportes metodolégicos, la nocién de unidad de
paisaje, que alude a la homogeneidad a través
de distintos aspectos, geograficos, estructuran-
tes, niveles de funcionalidad o dinamica, que
presentan y permite una vision mas integrada
de lo que se quiere transmitir. Asi, el resultado
final de la ruta es condensar en un relato que

interpreta y explica la historia, el patrimonio y
el paisaje involucrado en un tema significativo
para la identidad y memoria colectiva. De este
modo, la nocidn de memoria se encuentra estre-
chamente ligada a la de identidad, recordar nos
identifica con un grupo y en tanto es en este en
donde se construye. “Es en marco de este grupo
que el pasado se trae al presente y, por lo tanto,
nos dice entonces algo de quienes somos”?. Esto
nos lleva a preguntarnos si la identidad de estos
grupos subalternos pueden ser pensadas como
memorias emergentes de una otra oficial y cual
ha sido el rol que estas han ocupado.

La ruta planteada abarca principalmente cues-
tiones vinculadas con el patrimonio intangi-
ble, de esta forma, la propuesta de estudiar y
registrar este patrimonio tiene como finalidad
salvaguardarlo y hacerlo visible, y a la vez pro-
pender a la proteccidn de un conjunto de rela-
ciones sociales que se producen y manifiestan
en estas practicas?®. Por ello, es necesario que
para valorar este patrimonio se parta de una
nocién de cultura como un proceso abierto, con-
tindo y sujeto al cambio, en donde el conflicto
y la tension seran elementos centrales?’. Esto
consiste en un punto central del caso planteado,
ya que las practicas desarrolladas en torno de
estas tumbas se transforman continuamente en
las coordenadas tempo-espaciales, y en donde
estas entran en tensidn con aquellos elementos
gue hacen a una religiosidad catdlica. Es nece-
sario no sélo concentrarse en los rasgos visibles
y materiales de una practica, sino también en
la légica social que le da origen®. Segun Villa-
sefior Alonso y Zolla Marquez?, se debe llevar
a cabo etnografias sobre la conceptualizacidn
y los valores adscritos a las diversas practicas
culturales, asi como también, las percepciones
de los impactos de los procesos de patrimonia-
lizacidn sobre estas.

Consideramos que el patrimonio inmaterial con-
tribuye a la cohesidn social por cuanto fomenta
un sentimiento de arraigo y continuidad, iden-
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tidad y responsabilidad que socializa al indivi-
duo y lo estimula a sentirse miembro de una
comunidad. Pero este papel de identificacion
depende del reconocimiento y valoracién de
este patrimonio por parte de las comunidades
que lo crean, lo mantienen y lo transmiten®°.
Segun Garcia Cuetos®, estd asociado a la cultura
tradicional y popular, cuya expresion debe ser
salvaguardarlo pory para el grupo. Es necesario
un registro del mismo, partiendo de un esquema
general de clasificacidn que tenga en cuenta las
diferencias locales; adema3s, es necesario desa-
rrollar estrategias de catalogacion y conserva-
cion adaptadas a sus caracteristicas, ya que se
trata de una cultura en continua transformacion.

Segln Agudo Torrico, la cultura viva:

“se caracteriza por la capacidad de readapta-
cion a los cambios socioculturales que se irdn
produciendo, manteniendo o sustituyendo sus
elementos culturales en gran medida en razén
de la consistencia de sus propios patrones cul-
turales —estructurales— capaces de recrear las
viejas tradiciones, al tiempo que se van creando
otras futuras tradiciones” *2.

Como plantea el autor, hay un creciente interés
por potenciar valores que hablan de la inter-
culturalidad y de un patrimonio intangible.
Considera que los conjuntos funerarios, han de
compartir cada vez mas importancia con el inte-
rés por potenciar el reconocimiento y preserva-
cion de paisajes culturales y con la preservacion
de la cultura oral y los saberes tradicionales®.
De este modo, destacamos, como uno de los
aspectos creativos de este proyecto la objetiva-
cion del patrimonio inmaterial vinculado a estos
sitios funerarios.

Si bien en la provincia, hallamos investigacio-
nes que abordan la tematica de los cementerios
desde un enfoque patrimonial®**, estas se centran
en algunas cuestiones materiales, destacando los
aspectos arquitectdnicos y artisticos de tumbas

pertenecientes a personas con poder adquisitivo
como parte de una identidad histdrica-cultural,
ello con el fin ultimo de valorar estos como bie-
nes culturales. Rescatamos el aporte de estos
trabajos, pero consideramos que no se ha hecho
hincapié en el registro sistematico del aspecto
simbdlico de los cementerios, y en los cambios
y continuidades de las practicas religiosas, en
especial de aquellas vinculadas a los sectores
populares; siendo fundamental para compren-
der los ritos funebres en su complejidad.

Partimos del supuesto de que las practicas reli-
giosas y funebres desarrolladas en torno de
estos santos y sus representaciones materiales
e inmateriales en el territorio forman parte de la
identidad y memoria colectiva de la regidon y de
este modo del patrimonio cultural, siendo posi-
ble el uso de estos bienes como recursos socioe-
condmicos. Su estudio histdrico y patrimonial
contribuiria no solo al conocimiento y valoracién
por parte de la comunidad, sino también a que
se convierta en un recurso eficaz para la educa-
cion y el desarrollo sociocultural y econémico
local. No obstante, tal como plantea Valcuende
del Rio*® hay que primar un concepto integral
del patrimonio que compatibilice la rentabilidad
social con una econdmica a partir de cierto tipo
de turismo, pero priorizando lo social. Ademas,
segln el mencionado autor, el patrimonio vincu-
lado a las clases subalternas no ha gozado de un
amplio consenso y por tanto de su preservacion.
Esto se debe a que han sido considerados de
segundo orden por las dificultades que se halla
en su delimitacion, y porque implica modificar
la dptica elitista y preservar un espacio social
de forma integrada, lo que aumenta aun mas
su complejidad?®®.

4. METODOLOGIA, ACTIVIDADES Y PROCESOS

Consideramos dos etapas para la concrecion de
este proyecto. La primera consiste en el trabajo
de archivo, este trabajo se basa en un corpus
documental integrado por documentos oficia-
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les y eclesidsticos, notas e imagenes de diarios
y revistas, fuentes literarias. Esto nos permite
analizar y revisar la informacién grafica, foto-
grafica y documental, y los aspectos identitarios
previamente al trabajo de campo basandose en
parametros valorativos que permiten clasificar
los bienes y atribuirles un valor patrimonial®’.

La segunda etapa consiste en el trabajo de campo.
Primero, realizamos una prospeccién y releva-
miento de las tumbas y los cementerios por medio
de fichas. Estas permiten la recoleccion sistematica
de lainformacion que se quiere obtener in situ del
bien. El trabajo de campo ademas nos permite las
labores de identificacidn, definicidn y localizacion
de los bienes a inventariar y que son volcados de
forma sistematica en una base de datos®. Ademas,
hacemos una relevamiento y registro del patrimo-
nio intangible asociado a las tumbas, atendiendo a
sus constantes transformaciones. Segun Arévalo®,
el patrimonio inmaterial puede protegerse a través
de la documentacidn, del traslado a un soporte
material y de la confeccion de inventarios.

Segundo, se observa de forma participativa e
in situ los ritos desarrollados por los devotos,

NOTAS

siendo registradas en diversos formatos. Por otra
parte, se realizan entrevistas semi-estructuradas
dirigidas a los pobladores, visitantes y fieles en
fechas claves. Destacamos la importancia de la
historia oral como un recurso metodoldgico que
contribuye a la narracién de hechos y sucesos
pasados, y “permiten que salgan a la luz testi-
monios de personas desconocidas, fomentando
la recuperacion de la memoria”*°. Seguin Rodri-
guez Garcia, Luque Pérez y Navas Sanchez¥, la
historia oral se vincula a los sectores populares,
siendo un recurso que permite rescatar parte de
sus practicas y costumbres. Ademas, las fuen-
tes orales complementan las escritas, aportan
sobre el significado de los acontecimientos,
expresando la manera en que los individuos y
las sociedades han extraido un significado de la
experiencia pasaday “permiten analizar como el
pasado estd presente en las prdcticas cotidianas
y como influye en la manera de pensar y actuar
en el presente”. Si el patrimonio cultural forma
parte de la memoria colectiva que estaria cons-
truida por el recuerdo de un grupo, las fuentes
orales cumpliran una herramienta fundamen-
tal para comprender este patrimonio y de esta
forma para el desarrollo del presente proyecto.

'Seglin Martin Barbero, los cementerios junto con las plazas de mercado son los espacios fundamentales de los grupos populares, en
donde desarrollan sus actividades, producen sus discursos y despliegan sus practicas. Los ritos y las costumbres que se realizan en
estos son la celebracidn de un intercambio en el que los objetos no son mas que un lugar de encuentro y de afirmacidn de los sujetos.
MARTIN BARBERO, Jesus. “Practicas de comunicacién en la cultura popular: mercados, plazas, cementerios y espacios de ocio”. En:
SIMPSON GRINBERG, Méximo. Comunicacidn alternativa y cambio social. México: UNAM, 1981, s/p. Disponible en: www.mediaciones.
net. [Fecha de acceso: 02/05/2018].

2Los recorridos dentro de una ruta presentan una particularidad que los define, ya sea porque unen puntos cercanos geograficamente
en un territorio o por vincular bienes en una propuesta interpretativa fundamentalmente conceptual. CIRVINI, Silvia y LUIS, Natalia.
“Ruta cultural “San Martin en Mendoza”: testimonios de una gesta colectiva”. En: CHIARELLO, Ana; DELHEYE, Pedro y SANTIBANEZ,
Gabriela. Encuentro Latinoamericano 200 afios de Territorio, Ciudad y Arquitectura. EIl Patrimonio Cultural del Bicentenario. Tucuman:
FAU, 2016, pags. 707-721.

3También, se halla la Red Argentina de Valoracién y Gestion de Cementerios (filial de la Red Iberoamericana e Internacional de Valo-
racion y Gestion de Cementerio Patrimoniales) cuya funcién es la puesta en valor, la investigacidn, la conservacion, la catalogacion,
la difusidn y/o gestidn en el ambito funerario. Si bien, desde 2004, Mendoza cuenta con una subsede, actualmente, no presenta una
participacion activa en dicha materia.
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1. INTRODUCTION

ith the fall of the Spanish Republic in
1939, more than half a million peo-
ple were exiled from their homeland.

As exiled refugees, the end of war signaled the
possibility of repatriation, prompting exiles to
adopt various strategies to navigate the numer-
ous challenges impeding the possibility of a safe
return’. Some opted to stay in exile, while others
were immediately and forcefully deported back.
In between, the vast majority waited for the
right window to repatriate, becoming return-
ees?. In this paper, we will address the various
types of return and the corresponding strategies
as defined by the individuals collected in two
datasets.

A strategy of return deals with the temporal
space before, during and after the arrival in
Spain. They are the direct and indirect actions or
encounters that ultimately lead to a successful
return. This in turn becomes a permanent, tem-
porary or failed return strategy. Strategies were
also dependent on the individual’s education,
experience or mental state. This is to say that a

former combatant’s return strategy in the mid
1950s would differ from the strategy employed
by an adult “Nifio de Guerra” (translated as a
child exiled during the war). For this reason,
strategies of return must also incorporate the
desired objectives of the return.

The primary impediment to a safe return was
the Nationalistic government of Francisco
Franco. Following the end of the civil war and
during the Second World War, Spain was to be
an exemplary nation of authoritarian rule like
Nazi Germany. According to Michael Richards,
Franco wanted to purify his nation of unde-
sirables®. To accomplish this, support of the
Republic was turned into a crime, punishable
by prison or death. For 30 years, the govern-
ment treated and viewed anyone associated
with the republic as an enemy of the state,
while society at large referred to them as a
“Rojo”. Furthermore, the state institutions
used punitive policies to identify and root out
domestic enemies. This meant that for exiles
hoping to return, one of the fundamental strat-
egy was simply not to be harm or imprisoned
by government agents.
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2 METHODOLOGY
2.1. Returnee Data in Literary Studies (RD-LS)

Strategies of return for Spanish exiles were
highly individualistic and varied. However, due
to the majority of them being dead, we first
assembled a database drawing on the data
of individuals already mentioned in scholarly
works. The mined data created the Returnee
Data in Literary Studies (RD-LS) database. Other
individuals from the Exiliad@s Project were also
added*. The data fields entered were: year and
place of birth, education, marital status, profes-
sion and destination of exile, as well as the year
and city of their return. In total, 200 individu-
als were recorded with as much quantifiable
information as was available. Of these, 187 were
first-generation exiles, 12 were second-genera-
tion and one was a third-generation. Of the first
generation group, there were 104 males and 83
females. Of the total, the average first genera-
tion individual was born in 1912 and was exiled
in 1939 at the age of 27. They would have spent
an average of 26 years in exile, gotten married
with children and returned in 1965 at the age of
54. Typically, exiles returned to Spain as a family
rather than as individuals.

A limitation to the RD-LS dataset is the fact that
many of the individual’s data was incomplete. It
also does not include their formal educational
level, but this is inferred by looking at their pro-
fessions or ways of earning a living. For exam-
ple, if an individual held a skilled profession,
like teacher or engineer, they were classified
as “advanced”. Oppositely, an unskilled job like
“day laborer” was classified as “elementary”.
If the job was unknown, the classification was
left empty. Likewise, politicians and artists were
also not given an educational classification due
to their respective uncertainties. Generally,
however, there is enough quantifiable data
to address the various strategies and types of
return. The purpose of the dataset is, firstly, to

categorize individuals and their return strate-
gies, and secondly, to become a sample base-
line to be compared with a second dataset,
one directed and filled in by the descendants
of returnees.

2.2. Returnee Data in Social Networks (RD-SN)

The Returnee Data in Social Networks (RD-SN)
dataset is a second database compiled on first
generation individuals who returned to Spain,
based on information collected via a Google Web-
form questionnaire and filled out by descendants.
The data was derived through questions focusing
on identifying exiled individuals, their personal,
qualitative and chronological data, much like in
the RD-LS dataset. Following Lidia Bocanegra Bar-
becho’s approach, the questions were organized
in such a way so as to trigger a linear recollection
and ease the post-data analysis®. Once completed,
the questionnaire was emailed in bulk to various
organization connected to “exiles” or descend-
ants of Republican refugees. After a period of two
months, 42 individuals were recorded, 36 first
generation and five second generation and one
third generation. Of the first generation exiles,
22 were males and 14 were females. Combined,
the average first-generation returnee was exiled
in 1940 at the age of 25, spent 28 years in exile
and returned married with kids in 1968 at the
age of 52.

The RD-SN also included questions relating to
the educational level and chosen profession of
returnees. These represented key data points to
discern the relationship between their educa-
tion level and the job opportunities they had,
both in the receiving countries and upon return-
ing to Spain. Moreover, we wanted to see how
these categories may have influenced an indi-
vidual’s strategy and type of return.

A limitation to this dataset is that it is entirely
dependent on the data provided by those fill-
ing out the questionnaire. As relatives of the
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first generation, their recollections of events are
often oral stories that have been passed down.
These narratives form part of a collective fam-
ily memory that was originally constructed by
an individual who later transmitted it to the
descendants.

2.3. Online Data

Online historical data collection can be chal-
lenging: Information is often dispersed across
various obscure sites, is blocked behind pay-
walls, or simply does not exist in the digital
domain®. The creation of both the RD-LS and
RD-SN datasets are ways of proving the viability
of learning untold historical narratives and as a
means to “discover” untold primary sources.
Once the RD-LS database had a sample size of
over 150 individuals, survey questions were
written, establishing what would become the

Age and year of return

100

RD-SN dataset. After the latter questionnaire
was completed, a sample introductory letter
and request messages were written in Eng-
lish, Spanish and French. The email was sent
to several Republican exile networks via their
“contact” section. The majority of these mes-
sages were sent to Spanish associations and
their corresponding social networks on Twitter
and Facebook. The first email had no images
attached and only included two links: the first
to the survey questionnaire and the second to
the larger Republican exile project, Exiliad@s’.
In the closing lines, there was a call to actions
requesting that the message be shared with as
many people as possible. After one month, all
responses arrived via Facebook. Consequently,
it became the platform of choice to send all sub-
sequent message-posts. In the following shorter
messages through the “post” option, an image
was added with a small amount of general infor-

Edady Ano del Retorno

- L ]

50 L] ®

Age

25 @

0
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Ayudanos y rellena la encuesta

Fig. 1. First image used to engage people on social media.
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mation like gender and age and the number of
returnees. At the bottom of the image, a Spanish
message said “Help us and fill out the form!”
This was a deliberate attempt to invoke images
of the Spanish Civil War era posters.

3. STRATEGIES OF RETURN

The strategies of return varied based on the
life condition of the individual, like in any plan,
deviation and unexpected contingencies alter
the ultimate executable strategy. Alicia Pozo-
Gutierrez and Scot Soo in “Categories of return
among Spanish refugees and other migrants
1950°-1990°”, illustrate the highly individualized
phenomenon of the return and the often-com-
plex challenge in discerning a clear picture of the
individuals, their numbers and life back Spain&.
This had to do with the fact that returnees, spe-
cifically their strategies, were radically differ-
ent depending on whether they returned during
the 1940s, ‘50s, ‘60s or after Franco’s death in
1975. The strategies depended on a multitude
of factors ranging from age, sex, health, wealth
and even the mental well being of the returnee;
and whether they were single, married, with or
without kids, etc. In short, the logistical time-
frame of the planning to the eventual arrival

2006
2008
2010 [™

_ o = o o =

Fig. 2. Total number of returns by years and database.

(planning-arriving), including the transit and
the cost, would vary from one person to the
next. Based on the collective datasets of the
RD-LS and RD-SN, the planning-arriving strategy
timeframe took the longest and was the most
dangerous in the first five years after the Spanish
Civil War finished®. With each succeeding six-
year period, the process became much shorter
and relatively easier. For this reasons, we will
address the strategies of return with their cor-
responding types of return and divide them into
two separate periods.

3.1. Strategies: 1940-1975

The various strategies of return and types of
return differed greatly during the time Franco
was in power. These varied from difficult to less
so due to Franco’s subsequent pardons and
Cold-war politic. After 1939 and prior to 1945,
anyone crossing the border back to Spain, repat-
riated or not, was a criminal until proven inno-
cent. Fearing for their lives, individuals returning
to Spain had to develop strategies just to avoid
arrest and incarceration. In October of 1945,
Franco issued his first limited pardon to exiled
“enemies” who had tentatively supported the
Republic against the Nationalist front®. In 1954

ﬁg’m 2 n2 15, enero-junio 2019, 20-30 - ISSN 2254-7037

24



MAURICIO ESCOBAR DERAS

A METHODOLOGICAL APPROACH TO THE SPANISH REPUBLICAN EXILE RETURN

he allowed a 30-day visit visa to “non-criminal”
exiles wanting to return and who had not yet
been sentenced to death in absentia. Later, in
December of 1955, the Soviet Union voted for
the inclusion of Spain into the United Nations,
paving the way for the repatriation of many
Spanish-Soviet exiles. There were other subse-
guent decrees that further eased the return of
exiled individuals, for example, in 1959 when the
30-day limit was lifted and in 1969 when it was
no longer a punishable crime to have supported
the Republic. The 1950s is important because it
was a radical shift away from the autarky eco-
nomic policies to a joint-global economy, and for
the first time, exiles could freely visit family*?.

With the context of this historical backdrop, we
can begin to analyze the individual strategies of
return as first outlined by Alicia Pozo-Gutiérrez
and Scott Soo: 1. Permanent. 2. Failed. 3. Invol-
untary. 4. Temporary. 5. Clandestine. 6. Imag-
ined. We adopted these categories as a starting
point to discuss some of the various strategies
of return. As the focus of this paper deals with
the various strategies of a physical return, num-
ber six was excluded and other types of returns
were added. Furthermore, because the afore-
mentioned authors have previously defined the
first five types of return, we briefly defined what
they are and detailed the corresponding strategy.
The latter types of returns have been numerically
added to the list and explained in detail therein.

3.1.1. Permanent return

These individuals include but are not limited to
those wanting the restoration of their lands, reu-
niting with family, being in their country or work-
ing “from the inside” to undermine Franco. The
RD-LS database identified 104 first-generation
individuals while the RD-SN identified an addi-
tional 26. Of the RD-LS, 47% had “advanced” edu-
cation and 74% were identified as working upon
their return. The individual’s educational level
proportionately corresponded with their rate of

success in reestablishing themselves upon their
return®?, The strategy was to first clear all bureau-
cratic cost and paperwork to then legally return; a
planning-arriving timeframe process that ranged
from six months to two years. These returnees
would have also prearranged temporary lodging
with a relative and later used the family network
to find long-term housing and employment while
economizing their savings.

3.1.2. Failed return

A failed return is an individual who intended
to return permanently but failed to integrate
back into Spanish society. Consequently, the
individual is then forced to once again leave for
another country, usually their last country of
residence. This subsequent migration is a sub-
ject for further research but falls out of scope
of this paper. However, we can surmise that the
return strategy to Spain is the same as that of a
Permanent return.

3.1.3. Involuntary return

By its definition, exiles who were repatriated
via an involuntary return had no strategy or
agency. Hence, it also falls outside the scope
of this work. These returnees were given very
little choice in the matter. They were simply
repatriated, extradited, or forcibly expelled back
to Spain. Any strategy in this return would be
truncated or nonexistent and would rely on sur-
vival rather than planning. Such were the case
for the children of war, Juanita Asensio Riafio
who returned in 1939 (hence forth written as
“R. Year”) and for Isabel C. N. (R. 1991), who in
both cases were repatriated by governmental
agencies®.

3.1.4. Temporary return
With a one-year average planning-arriving strat-

egy timeframe, these returnees were primar-
ily motivated to visit family. They faced all the
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same external bureaucratic challenges and cost
experienced by the permanent returnees, only
to then stay for a short period of time. They did
not plan for longer-term housing (only a short-
term stay with family), nor sought employment
through the family network.

3.1.5. Clandestine return

By its nature, undercover return operations of
exiles in Spain are difficult to document. The
principal goal was to visit family members, while
also gather information and engage in anti-fran-
coist activities®. The time duration of this cat-
egory of return was often temporary and thus
longer-term strategies did not usually apply.
However, these returns took the highest risk and
would have required the most in information
gathering, document falsification and logistical
preparation to illegally move around once in
the country®. Lastly, the planning-arriving time-
frame would be independent of bureaucratic
procedures, time and cost.

3.1.6. Economic return

In the 1960s, compared to various exile-receiv-
ing countries, Spain was economically flourish-
ing and even celebrated its “aperture”!®. Upon
returning, many exiles succeeded in obtaining
better jobs, opening businesses or advancing
their studies and trainings. These returnees
were akin to economic migrants who happened
to choose their country of origin as their final
destination to pursue a better life. Their pri-
mary focus was to professionally or financially
improve themselves and not just to establish a
life back in their birthplace?’. In the RD-LS data-
set, 13 individual returnees fell under this cat-
egory, 85% of which returned in the 1960s and
‘70s. Such was the case of Aurora de Albornoz
Pefia (R. 1968), who after her divorce, took a
professorship at the Autonomous University of
Madrid (UAM) and also taught at the New York
University, Madrid campus (NYU)?.

The strategies of return for economic return-
ees revolved more around the logistical side of
employment. The planning-arriving timeframe
was the same as that of permanent returnees,
during which, they acquired the necessary
documentation and did their bureaucratic due
diligence before and during their return phase.
However, the economic component served as
their central motivation, and all subsequent
strategies revolved around it.

3.1.7. Jailed return

Political prisoners can also be considered to be
exiled individuals in that they have been physi-
cally isolated from the general population and
forced to live in a different society. Prisons are
environments that have their own system of
rules, work, time, language and punishments.
Upon their returned to the world at large, if not
killed, political prisoners encountered a changed
society’®. Most were also followed by state
agents and were regularly required to report
their whereabouts. When they were freed, or
able to obtain a passport, many former prison-
ers chose to permanently leave Spain®. Of those
that did return, they did so after 1975.

Prior to their liberation, they would have had news
and information from the “outside” and would
have devised an exit strategy. After their release
from prison and return to Spanish society, former
prisoners experienced a more limited mobility
than aninvoluntary returnee. Employing their per-
sonal network of friends, they would either stay
or leave Spain?. Ramon Rubial Cavial for exam-
ple, was in prison for 19 years, from 1937 to 1956.
Upon his release, he continued working for his
prison-initiated underground socialist movement
and network, and chose to stay and clandestinely
work in Spain®. For others like Fernando Macarro
Castillo (Pen name, Marcos Ana) who was impris-
oned at the end of the war till 1961, prison was
virtually all he knew. Once freed, he used his prison
network of friends and fled to France.
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3.1.8. Dead return

By the 1970s Franco had ruled Spain for over 30
years’ outliving many of his adversaries abroad.
Some exiles, unable to safely return and unsure
if a return would ever be possible during their
lifetime, set about repatriating their mortal
remains back to Spain should they died before
Franco®. Individuals like Clara Campoamor
Rodriguez, who died in 1972, stated in her will
to have her body repatriated and cremated in
San Sebastian, the place where she was living
when the second republic started?. Likewise,
Diego Martinez Barrio died in 1962 but was
only repatriated in 2000%°. For these individu-
als, Spanish soil was their ultimate and per-
manent resting place, even though they died
in exile.

The postmortem strategy of return revolved
around the transport of the body and the burial
or dispersion of the remains of the individual. A
close friend or relative would do the procedural
and logistical paperwork and usually traveled

Unknown.

Political Prisoner
2.3%

back with the body?®. According to Rosy Rickett
(2015), Jose Montesinos along with his wife,
planned to have his body returned to Spain.
However, it was an exhaustively bureaucratic
procedure with unforeseen paperwork, costs
and time?’.

3.2. Strategies: 1975 - 2010%
3.2.1. Political Return

These individuals were a new type of perma-
nent returnees, generally highly educated with
a passion to share their Republican memory
in order to rebuild from the past their future
nation. They would not have returned while
Franco was in power and many would have
had a small sample of Spanish soil in exile®.
Politically driven, their goal was to influence
Spanish politics and help to recover some of
the Republican heritage.

Their political zeal was the result of 35 years of
waiting. At the end of the Second World War

1976 - 2010

Fig. 3. The reasons for repatriation during Franco and after his death.
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and start of the Cold War, ardent Republican
exiles played a waiting game3°. They would
wait and hopefully outlive Franco and return
after his death®'. However, many died in the
wait and were buried in their last country of
residence. Those that outlived the dictator
returned with the intention of influencing the
politics of their homeland. The RD-LS dataset
identifies 54 individuals that returned at this
time and almost half of them returned within
a two-year period after Franco’s death: 28%
in the first year and 21% the following year.
These prominent returnees included Marcos
Ana (76); Rafael Alberti (‘77); Maria Teresa de
Leon Goyri ('77); Dolores lbarruri ('77); Victoria
Kent ("77) and Federica Montseny ('77), among
others.

For these returnees, their politicized objec-
tives defined their permanent strategies of
returned. Some sought to add their “grain of
sand” to the changing political environment,
while others like Enrique Lister ('77) and Rafael
Luis Fernandez Alvarez ('77) sought to take
charge and lead the transitional period??. All of
them had a high level of accurate information
about the then existing conditions of the gov-
ernment and would have used their extensive
network of friends and colleagues to move to
capital cities. These returnees were the most
focused on what they wanted from their return
and conscious of the historical importance to
do so.

4. CONCLUSIONS

Upon the death of Francisco Franco and soon after,
all the lingering external political and bureaucratic
impediments blocking exile’s return were essen-
tially nullified. A series of pardons (in particular
the 1969 one) had previously lifted most legal
restrictions and exiles, barring those who still
needed a passport, could return to Spain as easily
as booking a holiday vacation. The planning-arriv-
ing timeframe was reduced to a personal choice
and were entirely depended on the individual’s
needs. However, the short and long term plan-
ning in terms of housing and work still applied for
those seeking a permanent return. Depending on
their temerity, their return would lead to a Perma-
nent or Failed case. Little changed for temporary
returnees, except perhaps that they no longer had
police surveillance®. The other forms of repatria-
tion also no longer applied. Involuntary returns,
barring economical needs such as the case of the
Soviet Spanish adults in the 1990s or clandestine
returns, ceased to exist because there was simply
no need to return by such measures®*. In the case
of jailed returnees, all political prisoners directly
linked to the civil war had been freed by the late
1960s. As for expatriation of bodies, it is unknown
how many willed their remains returned to Spain
after the death of Franco. Itis a subject for further
studies. However, the death of Franco created a
new type of returnee, one who was exceedingly
political and driven by a desire to return and to be
a part of the new Spanish political landscape and
the transition back to democracy.
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ANGELICA GARCIA-MANSO

EL QUIJOTE EN LA ARQUITECTURA:
EL “TEATRO CERVANTES” DE PUNTA ARENAS

1. INTRODUCCION: LA “ARQUITECTURA
ATMOSFERICA” Y LOS “MOVIE THEATERS”

os “movie theaters” definen la arquitectura

de las proyecciones cinematograficas, cons-

tituyendo estas probablemente la forma de
ocio mas caracteristica del siglo Xx en su con-
junto. Ciertamente, en sus origenes los inmue-
bles del Séptimo Arte aparecen asociados a la
barraca (arquitectura de caracter desmontable);
y es facil constatar cdmo, en efecto, las primeras
proyecciones se hacen tanto en barracas como
disefios ndmadas y estacionales. O, en lo que se
refiere a edificios de fabrica, se recurre a teatros
y salones de baile, e incluso, segiin veremos, a
instalaciones deportivas como son los frontones
de pelota. Por lo demas, la insercién de la sala en
el espacio urbano puede adoptar dos tipologias
basicas: su integracion en inmuebles que alber-
gan otros fines (oficinas, viviendas, comercios,
etcétera), que se da en ciudades con continui-
dad viaria en momentos del despliegue de la
arquitectura en elevacién o de rascacielos, o, si
hay lugar para espacios exentos o solares en los
que tiene cabida como edificio con una Unica
funcién, como inmuebles singulares. La diferen-
cia con la arquitectura teatral habitual radica

en que se abandonan elementos caracteristi-
cos, como palcos, foso, etcétera, difundidos de
acuerdo con el modelo de “teatro a la italiana”.
Finalmente, influye el contexto geoclimatico y
la tradicidon arquitectdnica local de los enclaves
cinematograficos. No obstante, una vez que se
asienta el Séptimo Arte, presentado también
como vanguardia frente a otras manifestaciones
artisticas, es capaz de generar espacios propios
que superan la mera funcionalidad de enclave
opacado para efectuar proyecciones®. Es decir,
se trata de presentar un modelo de “movie thea-
ter” basado en el didlogo entre continente y
contenido, mas alla de la mera funcionalidad
y caracterizado por su decoracién: se concibe,
en definitiva, como una forma de “arquitectura

”

atmosférica”?.

En efecto, la “arquitectura atmosférica” cons-
tituye parte importante de la arquitectura del
ocio, aquella que surge con el despegue de la
burguesia en los margenes de la modernidad en
busqueda de nuevos espacios publicos, diferen-
tes de los sacros y de los politico-administrativos.
Teatros, salones, exposiciones universales, ferias,
parques de atracciones, galerias, escaparates
constituyen la marca de identidad del siglo xix
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en la arquitectura del ocio. La contemporaneidad
es la que, en un giro imprevisto, engalana los
interiores como si fueran exteriores, haciendo
surgir una decoracién que busca crear ambien-
tes, las denominadas “atmadsferas”. El movi-
miento orientalista no es ajeno a esta inspiracion
en busqueda de lo colonial y lo exdtico, que se
manifiesta en todas las artes. Es el arquitecto
norteamericano de origen europeo John Eberson
(1875-1954) uno de los primeros mentores de la
“atmospheric architecture” que traslada en las
primeras décadas del siglo xx a la construcciény
decoracién de “movie palaces”, es decir, de cine-
matégrafos, a lo largo y ancho de la geografia de
los EEUU3. Y es que la denominacién de muchos
de éstos como “Palaces” remarca, precisamente,
su condicidon atmosférica; también se les conoce
como “movie theaters”, segin también estamos
postulando, denominacién que, igualmente,
condiciona que muchos cinematdgrafos lleven
el titulo de “Teatro”.

En los exteriores y los interiores de los “movie
palaces” atmosféricos se recrean desde los afios
veinte los ficticios enclaves de cartdn piedra
gue grandes cldsicos del cine mudo como el
clasico Intolerancia (Intolerance, 1916), de D.
W. Griffith, habian ofrecido en imagenes: una
hibridacion de arquitecturas orientales y ara-
bigas, de un lado, medievalizantes a la italiana,
de otro, o inspiradas en el barroco colonial en el
Nuevo Mundo en un tercer lado, todas las cuales
aparecen replicadas en los edificios.

Influidos ademas por el art-decd, las mismas
construcciones se enriquecen con vidrieras,
murales, [dmparas y lienzos como forma de
remarcar hornacinas, artesonados, estucados
y bajorrelieves que son los que dan forma a la
“atmodsfera” que busca transmitir un tipo de
edificio cuyo elemento estructural que focaliza
el conjunto esta constituido por un escenario o
pantalla. De alguna manera, la decoracién inte-
rior parece tener la voluntad de convertir en
fisica la imagen virtual del cine.

La prevalencia de una forma de decoracién
efectuada mediante murales y pinturas en los
interiores tuvo especial acogida en el ambito
latinoamericano, sin que ello signifique que alli
no existan o hayan existido edificios atmosféri-
cos apoyados en decoraciones tridimensionales
o en relieve (y no sélo con motivos pintados o
esgrafiados*), inspirados incluso en La Alham-
bra®. En este contexto, los cines denominados de
inspiracién “colonial”, en el sentido de reclamo
de una identidad autéctona al margen de los
indigenas originarios, constituyen un exponente
significativo a este respecto, aunque la influen-
cia californiana es también patente, dado que
California es, de por si, un estado de marcada
ascendencia hispanica. Por evidentes razones
de proximidad geografica es México donde se
descubre un mayor nimero de cinematdgrafos
atmosféricos, pero también donde reputados
muralistas encuentran un ambito de expresion
para su obra. Pero no sélo se da en México, pues
existen testimonios a lo largo de todo el conti-
nente.

Frente a una denominaciéon como “colonial”,
es posible un paso terminolégico mas: que el
motivo ambiental venga dado como manifes-
tacion de una reivindicacion de los origenes en
unos paises donde la inmigracion forma parte
de su historia postcolonial: sucede en prac-
ticamente toda Latinoamérica, con especial
incidencia en Cuba, en Argentina, o en Chile,
ademas de en México®. Asi, titular un edificio
como “Salén”, “Teatro” o “Cine Cervantes”
supone toda una declaracién de intenciones
sobre la procedencia de las personas que pro-
mueven tal empresa de ocio. Tal es el contexto
posterior al emblematico aifio de 1898 en el
gue cabe entender un analisis como el que se
ofrece en el presente estudio; y, en el caso con-
creto de Punta Arenas en Chile, se plasma en
la ereccidn de un teatro-cine que coincide en
el tiempo con la Guerra Civil espanola. Ahora
bien, antes de considerar mdas en detalle la
obra en estudio, habria que preguntarse cdmo
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deberia ser la arquitectura atmosférica de un
edificio “Cervantes”.

En este contexto, que es ampliable al conjunto
de las artes’, el nombre Cervantes implica el
planteamiento de una presencia no colonial de
Espafia (el mismo Instituto de difusion de la len-
gua espaiola en el exterior se llama Cervantes),
salvo en el hecho de la lengua compartida. De
alguna manera, tal denominacién encarna la
superacion de los traumas colonizacién/des-
colonizacion histdrica y un proceso integrador
donde se reivindica con normalidad los origenes
espafoles representados en el presente caso en
su escritor mas sefiero, sin necesidad de acu-
dir a figuras politicas ni aristocraticas en unos
momentos, principios del siglo xX, cuya desa-
feccién es palpable.

Existen (o han existido) numerosos teatros y
cines Cervantes en Espafia. Entre los mas rele-
vantes se cuentan los de capitales andaluzas
como Almeria, Malaga, Sevilla, Cérdoba o Jaén,
asi como los de Zaragoza o Santander, por citar
otros dos ejemplos de capitales; adema3s, se
documentan edificios de relieve en, por men-
cionar algunas pocas localidades, Villafranca
de Cérdoba, Abardn en Murcia, Béjar en Sala-
manca, Villena en Alicante, Telde en Las Pal-
mas, Zahinos en Badajoz, si bien, muchas veces
el nombre se debe al nombre de la calle en que
se ubican. También se descubren inmuebles
con el nombre en el area de influencia espa-
fiola del norte de Africa: asi, la nomenclatura
Cervantes aparece en Ceuta y en Tanger; vy,
por descontado y de una manera especial en
Latinoamérica, como, por mencionar algunos
de los mas relevantes: en México (en Ciudad
de México y en Guanajuato) o en Cuba (en La
Habana y en Caibarién); pero, sobre todo, el
nombre aparece en el polo sur del continente:
en Montevideo (Uruguay), en Buenos Aires,
La Plata, Rosario, Salto, San Martin o San Juan
(Argentina) y en Santiago de Chile, Concep-
cion, Putaendo, Ovalle o Valdivia (en el propio

Chile, en el que se centra nuestro trabajo?). El
mas austral de todos ellos y, probablemente,
uno de los inmuebles de mayor interés en el
extremo sur del planeta, sea el Teatro-Cine Cer-
vantes de Punta Arenas (Magallanes, Chile). Tal
interés viene dado, entre otros motivos, por el
caracter atmosférico que la decoracién interior
del inmueble ofrece en relacion con la obra
maestra de la literatura espainola y por cémo,
de alguna manera, en las imagenes de la obra
cervantina se propone una especie de version
cinematografica del Quijote en los muros que
escoltan la platea.

La decoracion atmosférica de tema quijotesco
cuenta en América con otros enclaves ademas
del de Punta Arenas. Asi, se descubre su tras-
cendencia en el Club-Casino Espafiol de Iqui-
que (también en Chile), en el Haag Hall de la
University of Missouri en Kansas City (EEUU),
o en el Club Arequipa, de Arequipa (Peru). Ya
en unas circunstancias arquitectdnicas, deco-
rativas e incluso politicas diferentes, afectadas
por el movimiento muralista latinoamericano,
la inspiracion cervantina se convierte en cen-
tral en la obra que el pintor boliviano Solén
(Walter Soléon Romero Gonzales, 1923-1999),
por ejemplo en dos de sus primeros murales
plasmados en Sucre: “Mensaje a maestros del
fututo” (1957), en la Escuela Normal de Maes-
tros, y “Don Quijote y Tunupa” (1959), en la casa
particular de un importante médico de la ciudad
(obra que ya no se encuentra in situ), con una
imagen de un quijote tricéfalo e identificado
con la deidad andina Tunupa con las que Soldn
practicamente inicia una larga serie pictdrica
dedicada al caballero andante como libertador,
una forma de hacer critica contra los regimenes
dictatoriales en el pais. También, aunque con
una datacion bastante posterior, resulta inelu-
dible mencionar el Museo Iconografico del Qui-
jote en Guanajuato (México), inaugurado en el
afio 1987 con los fondos del coleccionista Eulalio
Ferrer, y donde se pueden encontrar piezas de
diversas épocas y procedencias, pero también
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indicio de la relevancia y trascendencia de los
motivos cervantinos en América.

En el caso de lquique, en verdad el marco
atmosférico viene dado por la arquitectura
orientalizante inspirada en la Alhambra que
imprimié al edificio el arquitecto Miguel Retor-
nano en 1904°. Pues bien, en su interior, en lo
que actualmente es el restaurante, se conserva
una serie de lienzos coetanea del momento
de la construccién (primera década del siglo
XX) con escenas del Quijote. La serie posee
un caracter academicista y estd inspirada en
la obra del pintor José Moreno Carbonero,
cuyas pinturas habian aparecido, junto a las
de Laureano Barrau, como ilustraciones en la
edicién en tres volimenes del Quijote de los
anos 1898-1904 editada en Barcelona a cargo
de José Maria Asensio. Los cuadros de lquique
estan fechados en 1908 y son obra del pintor
Tordesillas, probablemente Julian Tordesillas,
de formacion nitidamente academicista, aun-
gue otras fuentes lo nombran como Vicente
Tordesillas™.

En lo relativo al edificio de Kansas City, el inmue-
ble del Haag Hall (1936) es obra del arquitecto
Charles A. Smith, siendo en el afio 1940 cuando
se le afladen los interesantes frescos del pintor
Luis Quintanilla Isasi, autor de otras pinturas
murales, como las del Pabellédn Espafiiol de la
Exposicion Internacional de Nueva York de
1939, a expensas de la agonizante Republica
Espafiola. Quintanilla presenta unas escenas
guijotescas etéreas, evanescentes, casi una
metafora de lo que estd sucediendo en un pais
gue parece estar borrdndose, y toda vez que
su compromiso mas militante con el conflicto
bélico habia quedado plasmado con anterio-
ridad en la citada exposiciéon neoyorquina.
En fin, son frescos del pintor Teodoro Nuiiez
Ureta fechados en 1944 los que cuelgan en el
“Saléon Quijote” del Club Arequipa en la ciudad
peruana homénima.

2.ELCINE EN PUNTA ARENAS Y EL CINE CER-
VANTES

Punta Arenas es la capital de Magallanes, ademas
de la poblacién de entidad mas importante del
sur de Chile. Su conversidn en polo de atraccidn
de inmigrantes (sobre todo de origen europeo)
tuvo lugar a lo largo del siglo x1x, fundamental-
mente en su ultimo tercio, momento en el que
su demografia se desarrollé con fuerza, con una
economia en torno a la mineria del oroy, mas en
concreto, en torno a su puerto, uno de los hitos
en el paso del Estrecho de Magallanes con ante-
rioridad a la apertura del Canal de Panama3, y por
ello, con unaimportante potenciacién arquitec-
ténical’. El Séptimo Arte llegd pronto a la pobla-
cion, difundido desde Argentina a través de los
intercambios que facilita su condicién de ciudad
portuaria; y lo hizo en forma de proyecciones,
de rodajes y de inmuebles, que se instalan sobre
todo en la capital, pero también en poblaciones
del entorno como Puerto Natales o Porvenir.

En este contexto, los inmuebles para proyec-
ciones fueron numerosos, y ello desde los salo-
nes pioneros, en época del cine mudo y con
un arquitectura aun informal o hibrida entre el
saldn de baile y la barraca, caso de los cines Fag-
nano (1908), Lilley (1913), Edison (1914), Selecto
(1916), Electra (1918) o Apolo (1920), hasta lle-
gar a uno de los mas emblematicos, el Politeama
(1920)*2. Ya en los albores del sonoro el Cine
Victoria (1929), que cambiara varias veces de
nombre (Regeneracion, Select o Armonia), el
Cine Porvenir (1930), Palace Natalino (1934),
Libertad (1936), Natales (1939) o Prat (1939)
reflejan el momento de apogeo (en la capital y
de alli irradiando a todo Magallanes) de unos
locales que perviviran en sus reformas sea para
adaptarse al sonoro o, ya en décadas posterio-
res, para pantallas panoramicas. Los dos ulti-
mos cinematografos citados casi coinciden en el
tiempo con el establecimiento del Cine Cervan-
tes, que inicia sus proyecciones en el afio 1938.
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Es en el esplendor de la exhibicién cinemato-
grafica en Punta Arenas en el que se enmarca
la ereccidn del Cine Cervantes, y se aprovecha
para ello un entorno administrativo y comer-
cial emblematico en el centro de la localidad y
la ocupacién de parte del inmueble que habia
erigido una mutualidad fundada por inmigrantes
de origen espafiol. El inmueble presentaba una
evidente voluntad monumental que lo convertia
y atractivo y, de hecho y gracias a dicha volun-
tad, pervive a fecha de hoy®.

La Sociedad Espafiola de Socorros Mutuos de
Punta Arenas se funda en la década de los afios
ochenta del siglo xIx, y, tras agrupar a otras
entidades y fundaciones ligadas a los origenes
espanoles de sus administradores y socios, erige
en el afio 1910 un edificio en el centro urbano
y administrativo de la poblacién, que pasara a
denominarse “Casa Espaifa”, una vez que fue

- - -
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comprado por la entidad en 1917. Dicho edificio
cuenta con tres plantas, albergando la planta
de suelo, en virtud del terreno, un espacio que
se destina a pista de patinaje y cancha de fron-
tén. Pues bien, en 1936, al tiempo que se remo-
dela la fachada hacia un estilo de caracter mas
modernista que el que poseia inicialmente, con
la incorporacién afiadida de un escudo como
emblema en el centro del inmueble, el espa-
cio del frontén sera redisenado con el objeto
de albergar un cinematdgrafo, al que la Junta
Directiva bautizara como teatro por contar con
escenario, por seguir la estela de otros edificios
simbdlicos conocidos en el entorno del Cono
Sur como es Buenos Aires*, y, finalmente, por
asimilar su denominacion a la expresidon “movie
theater” de los cinematégrafos de los EEUU. El
nombre pretende marcar la espafiolidad de Ia
ubicacidn sin colisionar con la funcion mutua-
lista de la corporacién que es duefia del edificio

Fig. 1. Fachada. Casa de Espaiia. Punta Arenas. Magallanes. Chile.
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y que puede utilizar el salén de proyecciones
para sus reuniones publicas: “Teatro Cervantes”.
Dos afios después, en marzo de 1938, el Teatro/
Cine Cervantes es inaugurado con proyecciones;
éstas corren al cargo de la empresa distribuidora
y propietaria de los demas cines de la capital de
Magallanes?.

No es de extrafiar en la historia de los edificios
del Séptimo Arte la transformacion de frontones
en cinematégrafos, al compartir ambas estructu-
ras en buena medida volimenes y cimentacion.
En Espafa, en México, en Argentina, ademas de
en Chile, se documenta tal cambio, que aprove-
cha la existencia de una gran superficie limpia
al tiempo que se garantiza la estabilidad fisica
del inmueble. Por poner un Unico ejemplo, en
Madrid, el Cine Espafia tiene sus origenes en el
Frontén Central (ademas de que el Unico que se
conserva actualmente en la capital espaiola, el
Beti-Jai también llegd a albergar proyecciones,
aunque no como cinematdgrafo propiamente
dicho); es facil encontrar otros casos, en luga-
res que abarcan desde el Pais Vasco (donde
proliferan los frontones cubiertos) a Canarias
o Extremadura, donde uno de los complejos de
ocio mas antiguos que se ha documentado en
la provincia de Cdaceres, el Complejo Amarnie
de Navalmoral de la Mata, también albergd uno
de los primeros cinematdgrafos en la década de
los afos veinte del pasado siglo en un espacio
ocupado previamente probablemente por un
frontdn. En Latinoamérica, la transformacion se
descubre a lo largo del continente americano,
como reflejan, por poner un Unico ejemplo,
los cinematégrafos de Ciudad de México que
proceden de la transformacién de frontones
precedentes, caso del Frontdén Hispano-Mexi-
cano (Real Cinema), el Cine Palacio Chino (cuyo
disefio como “movie theater” es obra del mismo
arquitecto que el Real Cinema, Alfredo Olega-
ray), el Cine Nacional o el Victoria?.

En este contexto, dos son las caracteristicas mas
llamativas de la reforma del espacio del frontén

de la Sociedad Espafiola de Socorros Mutuos
de Punta Arenas que dara lugar al “Teatro Cer-
vantes” en 1936: de un lado, la intervencion
sobre la estructura; de otro, las pinturas que
decoran la sala. La reforma esta firmada por el
arquitecto José Luis Mosquera, uno de los res-
ponsables del urbanismo de la ciudad de San-
tiago de Chile en el primer cuarto del siglo, y
afecta tanto al exterior, segin hemos seialado
ya, como al disefo interior, relativo al espacio
de la sala de proyecciones. De hecho, Mosquera
es un arquitecto de caracter historicista; de ahi
la impronta tradicional del interior, repleto de
molduras, pechinas y hornacinas. No obstante,
laintervencién de envergadura sobre el frontdn
depende del ingeniero, experto en construccio-
nes de hierro con importantes contribuciones al
desarrollo ferroviario del pais, Abel Munizaga
Ossanddn, que es quien crea los voladizos para
la zona de cabinas y deja diafano el espacio de
la platea para 528 butacas en un espacio de
596 m2. La ultima restauracién importante data
del afio 2010, si bien su cierre definitivo como
cinematdgrafo comercial se produjo en 2003.
De cualquier forma, seglin apuntamos, la parte
decorativa es creacién del citado Mosquera,
excepcion hecha de una serie de una docena
pinturas con motivos del Quijote, es decir, con
motivos de la obra emblematica del escritor que
da nombre al cinematégrafo y permite estable-
cer en buena medida su cardcter atmosférico®’.
De Mosquera también seria el escudo con las
iniciales “TC” acrénimo de Teatro Cervantes,
como letras montadas, que presiden la embo-
cadura del escenario.

3. LA PELICULA PICTORICA CERVANTINA

En paragrafos precedentes se han recogido
motivos cervantinos que decoran inmuebles en
América: de la pintura tradicional de lquique y
Arequipa a la mas contemporanea que se des-
cubre en Kansas City o Sucre. En esos cuatro
ejemplos estd ausente de forma directa uno de
los mds importantes creadores de la iconografia
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del Quijote, el francés Gustave Doré®. Es impor-
tante destacarlo dado que, a pesar de su apa-
rente exclusion, su obra se ha relacionado con
las atmodsferas arquitectdnicas de tono orienta-
lizante, sea porque lo recrea asi en sus grabados
(por ejemplos, aquellos de tema morisco pre-
sentes en la misma obra cervantina), sea porque
influye en el arte y la arquitectura atmosférica®.
Pues bien, Doré figura con nombre propio enla
decoracién atmosférica del Teatro Cine Cervan-
tes de Punta Arenas.

En efecto, lo que hace singular la decoracién
interior del Cine Cervantes se basa en los moti-
vos cervantinos, del Quijote mas concretamente,
que adquieren la forma de ocho murales (lienzos
adosados a la pared) que envuelven la platea, asi
como otros cuadros menores, con retratos de
Sancho y Don Quijote frente a las puertas de la
salay también con fondos de indole mas paisajis-
tica en el muro de las puertas de acceso y salidas
de emergencia, ademas de la bdveda y pechinas.
Las ocho pinturas centrales se organizan como
una secuencia de escenas obra del pintor local

Antonio Sancho, cuyo apellido redunda en una
mayor gloria cervantina del empeio. Pero el
industrial de origen espafiol y artista aficionado
Antonio Sancho no ofrece una vision original de
la iconografia cervantina, sino que traslada a
las pinturas los conocidos grabados de Gustave
Doré a la edicién del Quijote del afio 1863.

No parece darse un orden claro en la secuencia
de las ocho pinturas centrales, inspiradas todas
ellas en grabados de Doré, de los que suelen
ser un calco, ademas de provenir todas de la
primera parte de la novela. Asi, segln se accede
a la sala, en la parte izquierda en direccién al
escenario, se suceden pinturas inspiradas en los
grabados del francés a los capitulos 7 (Don Qui-
jote y Sancho cabalgan juntos), 25 (Don Quijote
dandose de cabezadas en Sierra Morena), 8 (Don
Quijote en batalla contra los molinos de viento)
y 42 (Don Quijote colgado de la mano de Mari-
tornes). En la parte de la derecha, se presentan
motivos de los capitulos 10 (Sancho suplica a
Don Quijote la concesién de una insula), 23 (Don
Quijote y Sancho apaleados por los galeotes),

Fig. 2. Interior. Cine-Teatro Cervantes. Punta Arenas. Magallanes. Chile.
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Fig. 3. Antonio Sancho. Quixote. Oleo sobre lienzo. Cine-
Teatro Cervantes. Punta Arenas. Magallanes. Chile.

18 (Don Quijote batalla contra un rebafio de
ovejas) y 3 (Don Quijote vela sus armas antes
de ser investido caballero). No parece existir un
dialogo ni en la sucesién ni en la confrontacion
horizontal entre los lienzos, acaso algo mas en
disposicién enfrentada, donde se descubre la
contraposicion que va desde motivos como la
mostracion de hechos de amor y armas (con
el protagonismo de Maritornes de un lado y
el cumplimiento de la investidura como caba-
llero de otro), batallas de despropdsitos (con
las escenas del enfrentamiento contra molinos
y rebafios), escenas de aire realista (como ere-
mita en Sierra Morena y en su encuentro con los
galeotes) o, en fin, con Rocinante y junto a su
escudero como protagonistas, sea cabalgando
o en un alto en su camino.

No obstante, la clave ornamental de las pintu-
ras no radica en su originalidad (se trata de sui
generis reproducciones de grabados de Doré),
sino en su marcada verticalidad, que refuerza la
sensacion de altura de la sala de proyecciones.
Ello provoca dos consecuencias en relacion con
los grabados que las inspiran: que se recorten las
escenas en beneficio de la perpendicularidad y
gue se amplie el fondo aéreo de |la escenografia
de los cuadros, unos fondos cuya profundidad
resulta en ocasiones de por si rica en Doré. Tales

fondos aéreos, ademds, se muestran en conso-
nancia con los motivos nubosos pintados por
Sancho sobre las puertas de emergencia que
escoltan el escenario. Finalmente, se trata de
una verticalidad que busca conectar los cielos
pintados con el intradds decorado del techo
artesonado de la sala, donde aparecen dibuja-
dos motivos figurativos de danzas sobre nubes,
como una sui generis recreacion de la clasica
“Danza de las horas”. En definitiva, la voluntad
estética se corresponde nitidamente con la del
celaje de los edificios de ocio de ambientacidn
atmosférica.

4. CONCLUSION: CINE Y ARQUITECTURA,
CINEMATOGRAFOS Y LITERATURA

La referencia a Cervantes en el nombre del edi-
ficio de Punta Arenas posee, ademas de poso
historico-politico sobre los origenes de sus pro-

Fig. 4. Gustavo Doré. Quixote. 1863. Edicion parisina.
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motores y de evocaciones que hace posible una
arquitectura atmosférica, una evidente connota-
cion literaria. En verdad, la presencia de Cervan-
tesy del Quijote en la literatura latinoamericana
contempordnea puede considerarse como un
pleonasmo, pues su vigencia va asociada a cual-
quier manifestacién literaria en lengua espa-
fiola®. Ello no impide que se puedan analizar
los diferentes sentidos que puede adquirir tal
presencia de forma o de fondo* que, por men-
cionar solamente dos escritores del siglo xx, per-
mite inferir una percepcién diferente entre un
Borges frente a la de un Alejo Carpentier (argen-
tino y cubano, respectivamente) dentro de un
proceso que es metaliterario porque también lo
es la obra cervantina (de ahi en buena medida
su vigencia y modernidad)?2.

A este respecto, el Cine Cervantes de Punta
Arenas, no tanto como inmueble, sino por la
decoracién atmosférica de su sala, ha llegado a
adquirir trascendencia literaria. Asi, en la que se
podria denominar, incluso por el nombre com-
puesto de la poblacién, como la ciudad cervan-
tina mas austral de Chile también han surgido
escritores, caso de Ramon Diaz Eterovic (1956),
que, si bien de forma fugaz, convierte en esce-
nario de uno de sus relatos el Cine-Teatro Cer-
vantes®. El mismo Diaz Eterovic ha reconocido
expresamente la sintesis entre literatura, pintura
y cine que le aporté la decoracién atmosférica

del cinematégrafo de Punta Arenas dedicado al
autor del Quijote. Dice:

“Mi primer atisbo al mundo de Alonso Quijano
fue a través de los enormes y hermosos murales
del Teatro Cervantes, en Punta Arenas. Hoy estd
convertido en oficina de una entidad financiera
de cuyo nombre no quiero acordarme. Mien-
tras esperaba el comienzo de alguna pelicula
de vaqueros, de las que protagonizaban Randoll
Scott o Audie Murphie, solia dejar correr mi ima-
ginacion por entre los molinos, bosques, adargas
y rocines propuestos por algun pintor de nombre
desconocido para mi. Parte del placer de ir a ese
cine era llegar temprano a la sala y recorrer los
murales intentando adivinar las historias que
cada uno representaba, ejercicio nada desprecia-
ble para alguien con aspiraciones de escritor”*.

Pero es que, ademas, esa influencia marca su
propia obra creativa. Diaz Eterovic es un escritor
de novela policiaca en relatos protagonizados
por dos personajes que son el paralelo de Quijote
y Sancho en una serie narrativa protagonizada
por el detective Heredia y su gato Simendn?®. Se
trata de personajes que parecen haberse encar-
nado en el edificio del cinematdgrafo del que
han salido para sus andanzas en Punta Arenas.
Asi, la fortuna visual de Cervantes y su Quijote
refleja un viaje de ida y vuelta desde el relato
original hasta una nueva recreacion literaria que
se inspira llamativamente en las pinturas y la
arquitectura atmosférica de un cinematdégrafo.
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Resumen

A diferencia de lo que ocurre mayoritariamente
en la pintura hispanoamericana, que es esen-
cialmente religiosa, el mobiliario doméstico
se suele decorar con temas muy variados, que
van desde los humanistas, los emblematicos a
los mitoldgicos. En este articulo se analiza el
uso que hicieron los pintores hispanoamerica-
nos de fuentes graficas europeas para las deco-
raciones de los muebles de las élites, centrdn-
dose especialmente en los modelos utilizados
en el biombo propiedad del Museo de Navarra.
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1. MITOLOGIA Y HUMANISMO EN EL MOBI-
LIARIO DOMESTICO HISPANOAMERICANO

Hispanoamérica tenian al menos dos plan-

tas: la planta baja se destinaba a los servicios
y la planta alta a la vivienda de los propietarios,
donde destacaban los dormitorios, la capilla 'y
los salones. En la Nueva Espafia el salén mas
importante estaba equipado con una tarima
o estrado de madera o de mamposteria. Era
el espacio mas importante de la casa, donde
se encontraban los muebles mas lujosos de la
vivienda: alfombras, cojines, sillas, bufetillos,
escritorios, barguenos, bateas?, almohadillas,
piezas de plata?, porcelanay vidrio, y los deno-
minados biombos de estrado. En el dormitorio
destacaba la cama, que en algunas casas llegd
a tener un gran lujo, estando dotada de dosel,
cortinajes, cabecera y piesera. Se adornaba ade-
mds con baules y cajas para guardar la ropa,
mesillas y el biombo de cama, situado a los pies
y destinado a ocultar la cama de las miradas de
los sirvientes®.

| as viviendas de las clases acomodadas en

La decoracidon del mobiliario doméstico con
escenas mitoldgicas y temas emblematicos y

humanisticos, inspirados en libros de emble-
mas y de mitologia, tiene sus precedentes en la
Europa renacentista y barroca, aunque también
constituye una costumbre bastante extendida
en algunas de las ciudades mds importantes de
los virreinatos hispanoamericanos®.

Siguiendo las modas europeas se decoran espe-
cialmente escritorios y bargueiios, aunque los
talleres hispanoamericanos muestran su singu-
laridad en muebles de gran tamafo, como los
biombos, que presentan grandes superficies
susceptibles de ser decoradas con numerosas
escenas, y en otros mas reducidos como cajas,
contadores, bateas y almohadillas, que estuvie-
ron de moda en el siglo xvir.

En un principio debieron importarse de forma
generalizada de Europa y de Oriente®, pero a
partir del siglo xviiI los talleres locales comen-
zaron a satisfacer las demandas de las élites
politicas y econémicas, siendo ya mayoritaria
la presencia de obras hispanoamericanas en el
siglo xviilI, a juzgar por las conservadas tanto
en museos americanos como espafoles, pro-
cedentes de ajuares particulares y de adquisi-
ciones realizadas expresamente con destino a
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gabinetes por virreyes, obispos y otros altos dig-
natarios, que los llevaban consigo a su regreso a
Espana. Son obras que manifiestan la destreza
y capacidad de los artistas americanos al inter-
pretar modelos y temas europeos, asi como “la
riqueza de las tierras sometidas a la corona”’. A
pesar de que existe una evidente regionalizacion
desde el punto de vista técnico y tipolégico, sin
embargo, la costumbre de decorarlos con esce-
nas mitoldgicas y emblematicas responde a una
voluntad generalizada de las élites cultivadas de
otorgarles a estas piezas domésticas una sim-
bologia alegérica y moralizante. Conocemos la
existencia de talleres especializados en la reali-
zacion de determinados muebles o de técnicas
especificas, como sucedio, por ejemplo, con la
técnica del maque o laca mexicana.

La mayoria de las obras son andnimas. Sin
embargo, en el caso de los biombos encon-
tramos la presencia de importantes artistas
novohispanos, como Juan Correa, Bernardo
Rodriguez Jaramillo, Miguel Cabrera y José Joa-
quin Magén.

2. TEMATICA HUMANISTA

En el Museo Franz Mayer de México se con-
serva un biombo adornado por el pintor Juan
Correa (1646-1716) en sus dos caras: en una se
representan dos de los cuatro elementosyenla
otra cinco de las siete artes liberales. Parece ser
que esta obra fue encargada por el obispo virrey
fray Payo de Rivera (1678-1683), para regalarla
a su pariente el marqués de Tarifa, el que habia
encargado a Francisco Pacheco la decoracidn
con temas mitolégicos de la Casa de Pilatos en
Sevilla.

El Museo Fernandez Blanco de Buenos Aires
expone una petaca-escritorio realizada a fina-
les del siglo xvil o comienzos del siglo xviiI en
algun taller de la Audiencia de Charcas (Bolivia).
Se trata de una caja realizada en madera tallada
y policromada, repujada en cuero policromado.

El interior de la tapa presenta una escena popu-
lar del Triunfo de la Castidad, inspirada en uno
de los triunfos de Petrarca. En el centro de un
paisaje de clara inspiracidn indigena, donde se
aprecian grandes frutos, aves, insectos y un
mamifero, posiblemente una llama, aparece el
carro del triunfo tirado por una pareja de uni-
cornios. La Castidad aparece caracterizada como
una mujer indigena con un gorro de plumas y
una gran vela en la mano derecha.

En el Museo Nacional de Historia de México se
expone un mueble fechado a finales del siglo xvil
y denominado Escritorio de las Sibilas, los Tem-
peramentos y la Justicia, que estd decorado con
galerias arquitectdnicas, que cobijan las figuras
de diez sibilas®.También se puede incluir dentro
de esta tematica un biombo que se halla en el
Museo Soumaya y que esta fechado en el siglo

Fig. 1. Juan Correa. Alegoria de Asia.
Biombo de las cuatro partes del mundo. Oleo sobre lienzo.
Museo Soumaya. México.
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ASTA

Fig. 2. Michel Haye. Alegoria de Asia. Grabado.
ca. 1630-1660. Museo Plantin-Moretus. Amberes.

XVIIl. Se atribuye al pintor Bernardo Rodriguez
Jaramilloy desarrolla imagenes de Emperadores
y Emperatrices de Roma®.

A partir del siglo xviiI varias series de grabados
europeos difunden por el Virreinato de Nueva
Espaiia el tema de los cuatro continentes, apare-
ciendo en lienzos y en biombos. El Banco Nacio-
nal de México y el Museo Soumaya poseen dos
biombos con el tema de los cuatro continentes,
gue se atribuyen al pintor mulato Juan Correa.

El biombo del Banco Nacional de México, con
el titulo de Alegoria de las cuatro partes del
mundo, fue pintado, segun Elena Estrada Ger-
lero, para conmemorar la boda de Carlos Il con
Maria Luisa de Orleans, cuyos retratos apare-
cen en la pareja, que simboliza a Europa®®. Fue
atribuido por Elisa Vargaslugo a Juan Correa.
Por un lado, se desarrolla la entrevista de Cor-
tés y Moctezuma, y por la otra los cuatro conti-
nentes, representados como parejas ricamente
engalanadas a la moda francesa del siglo xvil
y copiando los grabados del pintor flamenco
Guillaume de Geyn. Algunos autores han expre-
sado la idea de que de Geyn se inspirara a su
vez en modelos perdidos de los cuatro conti-
nentes del pintor francés Charles le Brun. No
obstante, también habria que tener en cuenta
como precedentes los cuatro continentes del

pintor flamenco Michel Haye (ca. 1630-1660),
ya que las iconografias de Europa y sobre todo
de Asia son muy parecidas, lo que indica el ori-
gen diverso y multiple de estas iconografias. El
biombo del Museo Soumaya es muy parecido
al de BANAMEX, s6lo cambia la ubicacidon de
los continentes en el lienzo y posee una mayor
calidad técnica.

El Museo de Navarra ha adquirido reciente-
mente un bello biombo fechado a finales del
siglo xvli, en cuyas diez tablas se puede contem-
plar una nueva version, en este caso triunfal de
los cuatro continentes. Esta obra va a ser anali-
zada con mayor detenimiento en este articulo.

3. ESCENAS EMBLEMATICAS

Los biombos del siglo xviil afaden a los elemen-
tos diddacticos y moralizadores del siglo prece-
dente la representacién de emblemas. En 1750
esta fechado un biombo de autor anénimo, en
el que se representa la “Entrada de un virrey en
México”. Procedente de Patzcuaro se halla hoy
en México. En la zona inferior se desarrolla la
escena, que representa la entrada, ubicandose
en la tabla central la figura del virrey, que lleva el
collar de la Orden del Toisén de Oro, orden real
a la que pertenecian algunos nobles espaioles,
como los propios virreyes, y la banda encarnada
de general.

En dos fajas ubicadas en las zonas superiores se
representan veinticuatro emblemas alusivos a
la educacién del principe. Los emblemas estan
enmarcados por marcos barrocos y acompafia-
dos por motes en latin y epigramas en espafiol.
Los motes estdn inspirados en refranes espa-
foles del siglo xvi. Los temas principales giran
en torno a las virtudes que debe practicar el
gobernante: prudencia, vigilancia y precaucién
a la hora de actuar y hablar.

También andénimo es el “Biombo de los Prover-
bios”. Tiene cinco paneles, con diez emblemas
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en el anverso y quince en el reverso. En la parte
superior se hallan los motes y en la inferior los
epigramas. Como demostré el profesor San-
tiago Sebastian, las pinturas de caracter popular
copian literalmente los grabados de Vaenius®.

Con la misma tematica inspirada en Vaenius se
desarrollan los diez paneles de otro biombo,
decorados con emblemas entre marcos de roca-
llay acompafnados de versos, que aluden a cada
escena.

Igualmente tiene caracter emblematico el
“Biombo de las Naciones” del Museo Franz
Mayer, en el que se representan imagenes de
los principales pueblos de Europa, inspiradas
en la obra Virtudes y Defectos de los Pueblos
Europeos, realizada por el pintor alemdan Paul
Decaer (1685-1742)%. Se trata de un tema pro-
pio de la llustracion llamado por Benito Feijoo
“cortejo de las naciones”, es decir que, compa-
rando a los hombres de las diferentes naciones,
en lo sustancial no hay diferencias en cuanto a
la capacidad racional, pese a que difieran en el
cuerpo, en las costumbres, en la lengua, en el
habitat, etc. Esta serie de [dminas sobre los pue-
blos de Europa se publicé en 1737 y tuvo como
grabadores a Pintz y a Engelbrecht.

En el Museo del Fuerte de San Diego en Aca-
pulco nos encontramos con una caja o petaca-
escritorio, en madera taraceada y decorada con
un paisaje abierto, en el que aparecen diversas
escenas emblematicas de tematica amorosa®.

4. TEMATICA MITOLOGICA

El Museo Pedro de Osma de Lima posee un bar-
guefio realizado en Cuzco en el siglo xvin. Sus
puertas estan decoradas interiormente con dos
escenas, que representan emblemas inspirados
en la obra de Juan de Solérzano®.

De los talleres del Virreinato de la Nueva Espafia
también se han conservado varias cajas y escri-

torios decorados con escenas mitoldgicas. En
el Museo Franz Mayer de México hay otros dos
muebles relacionados con la mitologia: uno es
La escribania de Diana. Fue realizada por un
artesano de Patzcuaro en el siglo xviil con la
técnica del maque o laca mexicana, cuyo origen
se remonta a la época prehispanica'®. Diana es
una diosa virgen y representa el triunfo de la
castidad. La obra presenta tres escenas inspira-
das en la mitologia clasica.

Otra obra del mismo museo es un mueble de una
extraordinaria calidad. Se trata de un barguefio
en madera de pino recubierto con marqueteria
en ébano, concha de tortuga y hueso con aplica-
ciones de bronce, realizado en la segunda mitad
del siglo xviI procedente de Flandes. Aunque
desconocemos su procedencia concreta, puede
muy bien representar la llegada de muebles
originarios de Europa a Hispanoamérica, que
introdujeron la costumbre de decorarlos con
escenas. El bargueio del Museo Franz Mayer
esta decorado con diversas escenas mitoldgicas,
gue rodean el tema principal sobre la puerta
central, que representa a la Inmaculada rodeada
de los simbolos de las letanias.

En el Museo Nacional de Artes Decorativas de
Madrid se conserva un contador novohispano.
Se trata de una obra andnima del siglo xv1i, pro-
cedente de Oaxaca, en cuyo frente se ha repre-
sentado en un bello paisaje tropical la escena
de Perseo volando sobre el caballo Pegaso y a
Andrémeda en un primer plano amarrada al
tronco de un arbol"’.

En el Museo de América de Madrid se expone
una batea con el tema de Apolo y Pan. Consta
de cuatro escenas ovaladas alrededor de una
central circular, que representa la escena de la
disputa musical entre Apolo y Pan, que aparecen
tocando sus instrumentos, la lira y la flauta de
cafas, ante los jueces de la contienda: Midas,
rey de Frigia, cuyas orejas Apolo convirtidé en
orejas de asno por haber preferido la flauta
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de Pan, y el viejo Timolo. La batea simboliza
el poder civilizador y culturizador de la musica
frente a los amores prohibidos e incestuosos.

La segunda de las bateas del Museo de América
gira en torno a la escena central de Biblis persi-
guiendo a su hermano Cauno, rodeada por otras
cuatro ovaladas®®. Esta batea tiene también un
claro contenido moral, ya que describe el poder
destructivo de los amores prohibidos.

Incluyen también escenas mitolégicas dos biom-
bos novohispanos atribuidos al pintor mexi-
cano Miguel Cabrera (1695-1768), reconocido
autor de obras religiosas, retratos, escenas de
mestizaje, y sobre todo por ser el autor de Ia
obra Maravilla americana..., 1756, dedicado a

analizar desde el punto de vista cientifico el
lienzo original de la Virgen de Guadalupe. Uno
de los biombos se halla en el Museo Soumaya
y representa el tema de Meleagro y Atalanta
ofreciendo a Diana la cabeza del jabali de Cali-
donia. El segundo de los biombos pertenece a
una coleccién privada y desarrolla el mito de
Apolo y Dafne.

En el Museo Soumaya se expone otro biombo
dedicado a las musas®. Se atribuye al pintor
poblano José Joaquin Magoén (act. 1754-1763),
e incluye como fondo escenas de jardines pai-
sajistas del siglo xviil. Representa a cuatro de
las nueve musas. Tres de ellas llevan sobre sus
cabezas sus nombres, Clio, Melpdmene y Terp-
sicore, mientras que la cuarta no aparece defi-

Fig. 3. Marten de Vos. Diseiiador. Alegoria de Africay Alegoria de Europa.

Dibujo sobre papel. Museo Plantin-Moretus de Amberes.
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Fig. 4. Marten de Vos. Diseriador. Alegoria de Asia y Alegoria de América.

nida. Tiene un libro y una flauta en las manos,
y una corona de laurel en la cabeza, por lo que
muy bien podria representar a Euterpe, musa
gue presidia la poesia lirica y la musica instru-
mental. No podia faltar esta musa en una obra
de un pintor que ademads era poeta.

5. ANALISIS DE LAS FUENTES GRAFICAS
UTILIZADAS EN EL BIOMBO DEL MUSEO DE
NAVARRA

Los cuatro grabados, en los que se inspiran los
cuatro continentes del biombo del Museo de
Navarra, estan firmados por tres artistas flamen-
cos: Julius Goltzius (c1550-c1595) como graba-
dor, Marten de Vos (1532-1603) como disenador
y Johannes Baptista (l) Vrints (1552-1612) como

Dibujo sobre papel. Museo Plantin-Moretus de Amberes.

editor, activo en Amberes entre 1575 y 1610,
periodo durante el que distribuyd sus obras no
solo por Flandes sino también por Holanda.

Marten de Vos es el autor de al menos tres
series de las imagenes de los cuatro continentes:

La primera serie es la que podriamos denominar
como disefios o modelos de los cuatro continen-
tes, que agrupamos en la serie A. Son cuatro
dibujos preparatorios para ser utilizados poste-
riormente en series ya grabadas en colaboracién
con otros artistas®.

La segunda serie, a la que vamos a denominar
como serie B, esta formada por grabados de los
cuatro continentes, que fueron disefadas por
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Fig. 5. Marten de Vos. Diseiiador. Gregorius Fenzel. Grabador. Alegoria de Africa y Alegoria de Europa.

Marten de Vos y grabadas por Gregorius Fenzel.
Sigue los modelos de la serie anterior, aunque
es mas compleja, ya que consta de un fondo de
paisajes y animales®.

La tercera serie, a la que denominamos como
serie C, que es la que utilizé el anénimo autor
del biombo del Museo de Navarra, esta formada
por cuatro grabados realizados en la ciudad de
Amberes entre 1575 y 1595 con la técnica del
grabado sobre cobre, siendo sus medidas 218
mm x 279 mm?,

Grabado. 1594. Museo Plantin-Moretus. Amberes.

Marten de Vos, Maerten de Vos o Martin de
Vos, como también es conocido, fue un pintor
flamenco de estilo manierista, formado inicial-
mente con su padre el pintor Pieter de Vos y pos-
teriormente en Italia, donde llegé a ser alumno
de Tintoretto. También destacd en su faceta
como dibujante, realizando un gran nimero de
composiciones, que después fueron utilizadas
por grabadores flamencos y holandeses de su
época.

rmcﬂb ‘ A, Fibin beiXcichiim arni i mmagncva:bq
@T%fmnﬁfm%m UG oS

Fig. 6. Marten de Vos. Diseriador. Gregorius Fenzel. Grabador. Alegoria de Asia y Alegoria de América.

Grabado. 1594. Museo Plantin-Moretus. Amberes.
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El estilo italianizante de los grabados y los mode-
los iconograficos empleados se deben a su crea-
dor Marten de Vos, que utiliza no solo las fuentes
tradicionales para la identificacidon de los cuatro
continentes, sino que ademas los representa
por primera vez desfilando en carros triunfales,
para lo que ha echado mano de las diferentes
ediciones europeas, que a finales del siglo xvi
representaban a los triunfos de Petrarca en carros
triunfales. Solo esta constatada la presencia de
los continentes en carros triunfales en fiestas de
caracter efimero y ya en una fecha posterior.

Marten de Vos ha utilizado para los grabados
de la serie C, diferentes fuentes, especialmente
los triunfos de Petrarca y la iconografia tradicio-
nal de los cuatro continentes, las ha mezclado y
luego ha creado sus propios continentes, lo que
los hace especialmente singulares en el pano-
rama de la iconografia especifica del tema. La
influencia de las ilustraciones de los Triunfos de
Petrarca es especialmente determinante en el
resultado final de la obra.

La imagen que representa la alegoria de Amé-
rica, que normalmente utiliza al caiman como
animal representativo, aparece en un carro
tirado por dos unicornios, que tradicionalmente

AFERLO A

tiran del carro de la Castidad en los Triunfos de
Petrarca. No hay ninguna asociacién simbdlica
entre la castidad de los unicornios y la figura
de la amazona, que aparece montada en el
carro. Por otro lado, el caiman esta reducido
a una pequefa cria y en primer término apa-
rece un pequefio armadillo como animal mas
representativo de América. El origen de estos
elementos se halla en las otras dos series de
los cuatro continentes, también firmada por
Marten de Vos, en la que América aparece sen-
tada sobre un enorme armadillo, portando en
la mano izquierda un arco, en la mano derecha
un hacha, y en la espalda un carcaj.

Laimagen de la alegoria de Europa se inspira en
el triunfo de la Eternidad de Petrarca, y el carro
estd tirado por dos caballos y no por los tradi-
cionales leones, que normalmente representan
a este continente. Tanto la corona, que porta
sobre la cabeza, como el cetro, que exhibe en
su mano derecha, estdn tomados de las otras
dos series, en las que los continentes aparecen
individualizados.

La imagen de la alegoria de Asia aparece sen-
tada sobre un carro tirado por dos dromeda-
rios y blandiendo un enorme incensario con su

EVROPA..

Fig. 7. Marten de Vos. Dibujante. Gregorius Fenzel. Grabador. Alegoria de Africa y Alegoria de Europa.

Grabado. 1594. Museo Plantin-Moretus. Amberes.
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ASIA.

Fig. 8. Marten de Vos. Dibujante. Gregorius Fenzel. Grabador. Alegoria de Asia y Alegoria de América.

mano derecha. En realidad, el camello tiene dos
gibas y es originario de Asia, mientras que el
dromedario solo tiene una giba y es originario
de Africa. Su iconografia estd claramente rela-
cionada con las otras dos series del pintor, en
las que la joven aparece sentada sobre un dro-
medario, con el incensario en la mano derecha
y la cabeza cubierta con el mismo gorro cénico
adornado con joyas en el frente.

Laimagen de la alegoria de Africa va en un carro
tirado por dos leones y sentada sobre un coco-

Grabado. 1594. Museo Plantin-Moretus. Amberes.

drilo. Se cubre la cabeza con una sombrilla sos-
tenida con la mano izquierda, mientras que con
la derecha agita un aro de sonajas, que carece
de la piel central, un instrumento musical pro-
cedente del Oriente Proximo. El animal tradi-
cional para representar a Africa es el elefante,
que aparece como fondo de la composicion. En
cambio, Marten de Vos ha utilizado el ledn y el
cocodrilo como animales representativos del
continente. La imagen semidesnuda sentada
sobre un cocodrilo también estd tomada de las
otras dos series del pintor. De todas formas, la

Fig. 9. Anénimo novohispano. Biombo novohispano. Oleo sobre lienzo. Bastidor de madera. Decorado en el anverso y en el reverso.
Mediados del siglo XVIII. Puebla. México. Composicion: diez hojas. Medidas: 182 x 630 x 2 cm. Anterior propietario:
Palacio de los condes de Guenduldin. Pamplona. Actual propietario: Museo de Navarra.
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aparicion del ledn, el elefante y el camaledn
junto a las alegorias de Africa no es exclusiva
de Marten de Vos, ya que Philip Galle (1537-
1612) también tiene una alegoria de Africa, en
la que aparece acompanada de un ledn, un ele-
fante y un camaledn. Como novedad aparecen
el aro de sonajas y la sombrilla. Algunos graba-
dores, como Michel Haye o Guillaume de Geyn,
también suelen acompanar a los continentes
con sombirillas, bien como instrumento de pro-
teccién solar, en el caso de Africa, o bien como
sefal de distincidn, en el caso de Europa.

EL BIOMBO DEL MUSEO DE NAVARRA

El primer estudio sobre el biombo se debe al
profesor mexicano Jaime Cuadriello, que realizd
una breve semblanza en un catdlogo, en el que
se analizan las adquisiciones realizadas en el
bienio 2006/2008%. En el afio 2015 el profesor
de la Universidad Catdlica del Peru y Director del
Proyecto PESSCA, Almerindo E. Ojeda Di Ninno**
publicé un estudio sobre los modelos iconogra-
ficos del biombo del Museo de Navarra®.

Es una pieza procedente del palacio de los con-
des de Guendulain, y formaba parte de un lote
cuyo precio de adquisicion total fue de 210.000
euros siendo, sin duda, el biombo la obra mas
valiosa.

El término biombo proviene del japonés y signi-
fica “proteccién contra el viento”. Igualmente,
del pais del sol naciente llegaron a la Nueva
Espana los primeros biombos junto con un
grupo de artesanos, que ensefiaron a los novo-
hispanos las técnicas de fabricacidon de este
mueble, que tenia usos practicos y decorativos
en los salones con tarimas elevadas y cumplian
el mismo papel de los tapices y de los guada-
mecies o cordobanes en los palacios europeos
e hispanoamericanos?®®. En el siglo xvii recibian
el nombre de “rodastrado”, mientras que en el
siglo xviIl aparecieron los de “cama”. Estaban
decorados en sus dos caras con temas moraliza-

Fig. 10. Anonimo novohispano.

Detalle biombo novohispano, Alegoria de Africa.
Oleo sobre lienzo. Mediados del siglo xviu.
Museo de Navarra.

dores, didacticos, mitoldgicos, emblematicos y
humanistas, y enmarcados con cenefas de flores
y de frutas, y en ocasiones con estucos policro-
mados y dorados?’.

El biombo de Navarra corresponde a la tipologia
del biombo rodastrado y consta de diez tablas.
El reverso estd decorado como si fuera un tapiz
de tematica vegetal, y en el anverso se desarro-
lla el cortejo triunfal de los cuatro continentes,
enmarcados por una cenefa vegetal, con un
fondo de paisajes y escenas alusivas a los con-
tinentes. Cuadriello lo fecha en el ultimo cuarto
del siglo xvi1, aunque por el estilo de las figuras
y los paisajes del fondo mas bien habria que
situarlo en el ambiente de la pintura poblana
del siglo xviil y en el entorno del pintor José
Joaquin Magén. No hay que olvidar que en un
salén de la Casa del Dean de la ciudad de Puebla
se representaron a finales del siglo xvi cinco de
los seis triunfos de Petrarca®.

El cortejo triunfal esta enmarcado al comienzoy
al final por dos figuras femeninas que Cuadriello
ha identificado acertadamente con dos divini-
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dades femeninas relacionadas con la Primavera.
De esta manera el pintor ha utilizado la primera
y la dltima tabla para las dos divinidades, mien-
tras que los triunfos se desarrollan cada uno en
dos tablas, en una estan los animales, que tiran
del carro, y en la otra los triunfos sobre sus res-
pectivos carros. Asi se evita que las figuras estén
partidas, como sucede en algunos biombos.

El relato se inicia con la imagen de Ceres, diosa
de la agricultura, que tiene en la mano derecha
una hoz y detras una vasija con lo que parecen
espigas de trigo®. A continuacion se disponen
los cuatro continentes ordenados conforme a
su intervencién en la historia de la humanidad y
relacionados con las cuatro edades de los meta-
les de Ovidio: Edad de Oro, Edad de Plata, Edad
de Bronce y Edad de Hierro.

Africa es el primer continente representado.
Va en un carro tirado por dos leones, se cubre
del térrido sol con una sombrilla y con la mano
derecha agita un aro de sonajas. Con sus gran-
des ojos abiertos mira fijamente al espectador
y se adorna el cuello, el cabello y las mufiecas
con perlas de color rosa y blanco. Se cubre los
hombros con un tejido de color morado y junto
a ella hay un cocodrilo. Delante del carro hay
un animalito, que no es el tradicional camaledn,
representado por Galle, y en el fondo aparece
un paisaje con dos elefantes, tres aves acuaticas,
y una familia de indigenas desnudos, tres jove-
nes que bailan y tocan diversos instrumentos
musicales, y una mujer sentada, que amamanta
a un bebé. Parece una imagen idilica de la Edad
de Oro, cuando la humanidad no tenia que ves-
tirse ni trabajar, porque el clima era cdlido y la
naturaleza le proporcionaba todo lo que nece-
sitaba.

Europa es el segundo continente. Mira también
al espectador y va en un carro tirado por dos
caballos. Estd representada como en el Triunfo
de la Eternidad de Petrarca y como emperatriz.

Estd ataviada con ricas vestimentas de colores
azules, dorados y rojos, y porta sus elementos
tradicionales, la corona, el orbe imperial con la
cruz, y el bastdn, que simbolizan que la empe-
ratriz reina como representante de Dios. En
un primer término, delante del carro, hay una
lechuza, asociada en la mitologia cldsica con
Atenea, diosa de la sabiduria. De esta manera
Europa se asocia con el saber y el conocimiento.
Como fondo aparece un paisaje con dos toros,
que aluden al rapto de Europa por el toro de
Jupiter, y un cazador, que azuza a tres perros
en la persecucion de una liebre. De nuevo se ha
introducido una actividad propia de los nobles
europeos, que también estd presente en la por-
tada de la Casa del que matd al animal de la
ciudad de Puebla. La asociacion del cazador con
el continente europeo también estad presente
en una de las jaldetas de la Sala Pequeia de
la Casa del Fundador de la ciudad de Tunja®°.
Este continente aparece asociado con la Edad
de Plata, cuando los hombres han sido capaces
de crear la cultura y las artes.

El tercero de los continentes representados es
Asia, asociado tradicionalmente con el lujo, las
riquezas y el comercio de las especies. El carro
va tirado por dos dromedarios y la alegoria con-
tinental va vestida con ricas vestimentas de colo-
res rojos, azules y dorados. Gira su cuerpo para
mirar al espectador y con su mano derecha agita
un incensario, por cuyas ranuras brota el fuego
interior. Se adorna la cabeza con una especie
de gorro enjoyado. Delante del carro, sobre el
suelo, hay un ave de presa, posiblemente un
azor, que alude a la costumbre de los pueblos
del Proximo Oriente de su domesticacidn para
utilizarla como deporte y en la caza de otras
aves. Detras del continente aparece un paisaje
con una construccidn acastillada y varios grupos
armados de turcos con sus turbantes en acti-
tud belicista. Se asocia con la Edad de Bronce,
cuando los hombres utilizan la guerra como
medio de conquista, dominio y expansion.
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América cierra el cortejo triunfal de los conti-
nentes. Es el que mds denota su relacién con
los triunfos de Petrarca y con las pinturas de la
Casa del Dean de la ciudad de Puebla. Sujeta
un hacha con la mano izquierda, un arco con la
mano derecha, un carcaj colgado de la espalda
y tocado de plumas. El carro esta tirado por
una pareja de unicornios, animal emblematico
asociado con la Castidad y que en los triunfos de
Petrarca tira del carro del Triunfo de la Castidad,
como se puede ver también en los murales de
la Casa del Dean. Delante del carro se puede
ver un pequefio armadillo y como fondo un
paisaje, donde se desarrolla una escena tipica
de las pinturas y grabados europeos del siglo
XVI, cuando describian a los naturales de Amé-
rica como indios belicosos y antropéfagos, que
estan procediendo a trocear el cuerpo de un
enemigo, frente a dos indias ataviadas con sus
tradicionales huipille y enaguas de algoddn.
Su presencia en esta época tan avanzada del
virreinato, cuando el indigena se presenta ya

NOTAS

como un personaje noble y culto, se debe al uso
de un grabado del siglo xvi como modelo, ya
qgue en el grabado de Marten de Vos, aparecen
también indios antropdéfagos en el fondo de la
composicidn. América aparece relacionada con
la Edad de Hierro, asociada con el comercio y
la navegacion, que han permitido los viajes por
todo el mundo y la explotacion de todos los
territorios.

La ultima tabla del biombo se ha decorado con
la representacion de una joven con flores en
las manos y en la cabeza, y numerosos frutos
a sus pies. Es una clara imagen de la primavera
y puede asociarse con cualquiera de las divi-
nidades relacionadas con esa estacion: Persé-
fone, Proserpina, Flora y Pomona3!. Por el gran
numero de productos hortofruticolas, de los que
va acompanada, muy bien podria representar
a la diosa Pomona, que también tiene como
atributo la hoz, que es el que lleva la divinidad
colocada en el otro lado del biombo.

!Este tipo de objetos proviene de talleres de la poblacién mexicana de Patzcuaro, donde existia un taller de influencia occidental, que
realizaba almohadillas (costureros) y bateas (bandejas de madera) adornados con escenas mitoldgicas. Estan realizadas con la técnica
del maque o laca mexicana con origenes en la época precortesiana, aunque es en el siglo xviil, cuando alcanza su periodo de mayor
produccidn. Pertenecen a este taller cinco obras adornadas con temas mitoldgicos: dos bateas conservadas en el Museo de América
de Madrid, y dos almohadillas y una batea, que se hallan en el Museo Nacional del Virreinato, Tepotzotlan, México. GARCIA SAIZ,
Maria Concepcién y PEREZ CARRILLO, Sonia. “Las Metamorfosis de Ovidio y los talleres de laca en la Nueva Espafia”. Cuadernos de
Arte Colonial (Madrid), 1(1986), pags. 5-45.

2Sobre la riqueza del mobiliario novohispano puede verse la obra de AGUILO, Mari Paz. “Aproximaciones al estudio del mueble novo-
hispano en Espafia”. En: El mueble del siglo xviii: nuevas aportaciones a su estudio. Barcelona: Museu de les Arts Decoratives, 2009,
pags. 19-31.

3BALLESTEROS FLORES, Berenice. “El menaje asiatico de las casas de la élite comercial del virreinato novohispano en el siglo xvi”.
Boletin del Archivo General de la Nacién (México), 20 (2008), pags. 63-72.

‘“MORALES FOLGUERA, José Miguel. “Mitologia y emblemdtica en el mobiliario doméstico hispanoamericano”. En: SAURET GUERRERO,
Teresa (Coord.). Disefio de interiores y mobiliario. Aportaciones a su historia y estrategias de valoracion. Malaga: Universidad de Malaga,
2014, pags. 125-148.

*MORALES FOLGUERA, José Miguel. “La iconografia de los cuatro continentes. Creacion de los modelos en Europa y su traslado a

Hispanoamérica”. En: VV.AA. Palabras, simbolos, emblemas. Las estructuras grdficas de la representacion. Madrid: Turpin Editores y
Sociedad Espafiola de Emblematica, 2013, péags. 399-410.

AZ@//‘O a4 n? 15, enero-junio 2019, 44-58 - ISSN 2254-7037

56



JOSE MIGUEL MORALES FOLGUERA

EL USO DE FUENTES GRAFICAS EN HISPANOAMERICA. EL BIOMBO DEL MUSEO DE NAVARRA

A partir de 1565 se empiezan a importar muebles de China gracias a la linea comercial establecida de forma regular entre Acapulco
y Filipinas. AGUILO, Mari Paz. “Aproximaciones... Op. cit., pag. 22.

’SABAU GARCIA, Maria Luisa. México en el mundo de las colecciones de arte: Nueva Espafia. México: Grupo Azabache, 1994, vol. 1,
pag. 159.

8CURIEL, Gustavo, AYMES, Carla, URRECHAGA, Hilda y QUINTANAR, Alejandra. Taracea oaxaquefia. El mobiliario de la Villa Alta de San
Illdefonso. México: Museo Franz Mayer, 2011, pags. 15-65.

SESPINOSA, Maria Teresa. “Emperadores de Roma” y “Emperatrices de Roma”. En: SLIM DOMIT, Soumaya (Coord.). Viento detenido.
Mitologias e historias en el arte del biombo. México: Museo Soumaya, 1999, pags. 207-234.

O\JARTINEZ DEL RiO DE REDO, Marita. “Los biombos en el ambito doméstico: sus programas moralizadores y didacticos”. En: BARRON,
Claudia (Coord.). Juegos de ingenio y agudeza. La pintura emblemdtica de la Nueva Espafia, Jaime Cuadriello (Curador). México: Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes, 1994, pag. 134.

USEBASTIAN, Santiago. Iconografia e iconologia del arte novohispano. México: Editorial Azabache, 1992, pags. 153-156.

2|bidem, pags. 166-175.

BMORALES FOLGUERA, José Miguel. “La Caja-escritorio del Museo Fuerte San Diego de Acapulco: un ejemplo de los emblemas de
amor en Hispanoamérica”. En: ZAFRA, Rafael y AZANZA, José Javier (Eds.). Emblemdtica trascendente, Anejos de Imago. Pamplona:
Sociedad Espafiola de Emblematica y Universidad de Navarra, 2011, pags. 555-562.

4Catdlogo del Museo Pedro de Osma. Lima. Fundacidn Pedro y Angélica de Osma, 2004, pags. 182-183.

15SOLORZANO, Juan de. Emblemas Regio-Politicos. Madrid: Ediciones Tuero, 1987.

6GARCIA SAIZ, Maria Concepciénv y PEREZ CARRILLO, Sonia. “Las Metamorfosis... Op. cit., pags. 30-33.

7ABAU GARCIA, Maria Luisa. México... Op. cit., pags. 156, 168-169.

BARDANAZ, Ripodas, en su estudio “Influencias librescas en las artes aplicadas novohispanas. Motivos ornamentales de bates y buca-
ros”. En: ARDANAZ, Ripodas; MARILUZ URQUIJO, José Maria y OMACINI, Elena. Sociedad de Letras, Artes y Libros de Hispanoamérica.
Buenos Aires: Libros de Hispanoamérica, 1983, pags. 141-149, ha descubierto los precedentes formales de estas obras en una edicién

de Las Metamorfosis de Ovidio del afio 1595.

LERQY AYALA, Ivan. “Las musas Clio, Melpémene y Terpsicore”. En: SLIM DOMIT, Soumaya (Coord). Mitologias e historias en el arte
del biombo: coleccion de biombos de los siglos xvii al xix del Museo Soumaya. México: Museo Soumaya, 1999, pags. 151-162.

2 os dibujos se hallan en el Museo Plantin-Moretus de Amberes y sus referencias son las siguientes: PK.OT.00074. América; PK.OT.00075.
Africa; PK.OT. 00077.Asia y PK.OT.00076. Europa. Autor: Marten de Vos. Técnica: dibujo sobre papel. Medidas: 290 mm x 193 mm.
Cronologia: entre 1550 y 1603.

2l os grabados se hallan en el Museo Plantin-Moretus y sus referencias son las siguientes: PK.OP.11886. Amerika; PK.OP.11885. Asia;
PK.OP.11884. Europa; PK.OP.11887. Africa. Autores: Marten de Vos dibujante y Gregorius Fentzel grabador. Técnica: grabado sobre
cobre. Medidas: 210 mm x 254 mm. Cronologia: c. 1650.

22| as obras analizadas se hallan en el Museo Plantin-Moretus, y sus referencias son las siguientes: PK.OP.20845. Africa; PK.OP.20846.
América; PK.OP.20847. Asia; PK.OP.20848. Europa. Autores: Marten de Vos dibujante, Julius Goltzius grabador y Johannes Baptista(l)
Vrints editor.Técnica: grabado sobre cobre. Medidas: 218 mm x 270 mm. Cronologia: 1575- c. 1595.

BCUADRIELLO, Jaime. “Biombo novohispano”. En: Museo de Navarra. Coleccidn abierta. Adquisiciones 2006/2008. Pamplona: Gobierno
de Navarra, 2008, pags. 32-37.

20JEDA DI NINNO, Almerindo E. “Fuentes grabadas del biombo novohispano del Museo de Navarra”. En: VIl Congreso General de
Historia de Navarra, 2015, Principe de Viana, afio LXXVI, num. 262, pags. 853-860.

ﬁg’m a4 n? 15, enero-junio 2019, 44-58 - ISSN 2254-7037

57



JOSE MIGUEL MORALES FOLGUERA

EL USO DE FUENTES GRAFICAS EN HISPANOAMERICA. EL BIOMBO DEL MUSEO DE NAVARRA

25E| profesor Almerindo E. Ojeda basa su estudio en los modelos de Goltzius, que es el grabador de la serie inspiradora de los conti-
nentes del Museo de Navarra. Los cuatro grabados de Julius Goltzius han sido publicados en PESSCA con los nimeros 20008A, 200063,
20005a y 20007A. En cambio, en este trabajo, como se puede ver en las imagenes, analizamos la evolucién del proceso constructivo
llevado a cabo por el pintor Marten de Vos en tres series conservadas en el Museo Plantin-Moretus: la primera estd compuesta por
cuatro dibujos, la segunda son cuatro grabados de Gregorius Fentzel basados también en dibujos de Marten de Vos, y la tercera, que
es la definitiva, fue dibujada por Marten de Vos y grabada por Julius Goltzius.

26SLIM DOMIT, Soumaya (Coord). Viento detenido... Op. cit., pags. 9-32.

ZMARTINEZ DEL RiO DE REDO, Marita. “Los biombos... Op. cit., pag. 133.

MORALES FOLGUERA, José Miguel. “La casa del Dean en Puebla, México. Interpretacion neoplatdnica y emblematica del tema del triunfo
de la Iglesia o de la Nueva Ley”. En: BERNAT VISTARINI, Antonio (Ed.). Los dias del Alcién. Emblemas, literatura y arte del Siglo de Oro.

Actas del Cuarto Congreso Internacional de Emblemdtica. Barcelona: Ediciones Universidad de las Islas Baleares, 2002, pags. 443-458.

2E| profesor Almerindo E. Ojeda afirma que las representaciones de las dos divinidades femeninas de la agricultura se inspiran en graba-
dos anénimos del taller parisino de Thomas de Leu, que, a su vez, copian sendos grabados de Adriaen Collaert y Johann Sadeler el Viejo.

30MIORALES FOLGUERA, José Miguel. Tunja. Atenas del Renacimiento en el Nuevo Reino de Granada. Malaga: Universidad de Malaga,
1998, pags. 271-279.

31Ceres y Pomona aparecen juntas en varias obras del dibujante y grabador Cornelis (1) Schut.

@%ﬂ a4 n? 15, enero-junio 2019, 44-58 - ISSN 2254-7037

58



Revisia d atrim
Iberoamericano



LA INFLUENCIA DE MURILLO

EN BERNARDO LORENTE GERMAN: NUEVAS OBRAS
THE INFLUENCE OF MURILLO
ON BERNARDO LORENTE GERMAN: NEW WORKS

Resumen

En el presente articulo describimos la perviven-
cia de algunos modelos murillescos en la obra
de Lorente, revisamos su produccion retratisti-
ca y damos a conocer varias obras inéditas que
atribuimos al pintor sevillano.

Palabras clave

Barroco, Bernardo Lorente German,
Iconografia, Pintura, Sevilla.

Jesus Porres Benavides

Universidad Rey Juan Carlos.
Departamento Ciencias de la Educacioén,
Lenguaje, Cultura y Artes, Ciencias
Historico-Juridicas y Humanisticas y
Lenguas Modernas. Madrid, Espafia.

Profesor Ayudante Doctor. Es Licenciado en
Bellas Artes (afio 2001) e Historia del Arte por
la Universidad de Sevilla (afio 2002). Doctor
por la Universidad de Cdrdoba. En el campo
de la investigacion ha trabajado sobre diversos
temas que van desde la pintura barroca, la ima-
gineriay la retablistica. Ha participado en varios
Congresos y Jornadas y publicado en revistas
cientificas. Ademads, ha trabajado en el IAPH y
profesor de Historia del Arte en Cérdoba, en el
Ces Felipe Il de Aranjuez y actualmente en la
URJC de Madrid.

ISSN 2254-7037

Fecha de recepcion: 11/1X/2018
Fecha de revision: 17/X/2018
Fecha de aceptacion: 14/IV/2019
Fecha de publicacion: 30/VI/2019

Abstract

In the present article we revise the influence of
models from Murillo in the work of the Sevilian
painter Bernardo Lorente German, we analyze
his contribution to the genre of portrait and
present some unpublished paintings here
attributed to Lorente.

Key words

Baroque, Bernardo Lorente German,
Iconography, Painting, Sevilian.

DOI: https://doi.org/10.30827/quiroga.v0i15.261



JESUS PORRES BENAVIDES

LA INFLUENCIA DE MURILLO

EN BERNARDO LORENTE GERMAN: NUEVAS OBRAS

Ila, comisariada por Benito Navarrete con

motivo del aniversario del nacimiento del
genial pintor, ha suscitado un renovado interés
tanto por Murillo como por los pintores que
quedaron influidos por éste durante todo el siglo
xviil. Como comenta Navarrete, “La persistencia
en los esquemas o imdgenes matrices ideados
por Murillo fueron arrastrados por los propios
discipulos del artista, que contribuyeron nota-
blemente en alargar su sombra con desigual
fortuna”*.

| a exposicién Murillo y su estela en Sevi-

Verdaderamente, quienes mejor supieron adap-
tar los prototipos de Murillo e incluso copiarlos
alolargo del siglo xvii fueron Alonso Miguel de
Tovar y Domingo Martinez?, considerados “muri-
llescos” de segunda generacién. Del primero
decia Cedn que habia sido uno de los principa-
les copistas por “haberse dedicado a copiar los
cuadros de caballete de Murillo, de los que habia
abundancia entonces en las casas principales
de aquella ciudad y llego a imitarlos con tanta
exactitud que se equivocaban las copias con los
originales”3.

Lorente entré como aprendiz en el obrador de
Cristébal Lépez (1671-1730), un pintor parece
que mediocre y del que no hay apenas infor-
macion histérica. En algunos cuadros de Lépez,
como la Virgen confortando a Santo Domingo
en el Museo de Bellas Artes de Sevilla, obser-
vamos algunos rasgos que nos recuerdan a
Lorente, como el grupo de angeles que se
encuentra conversando en el dngulo derecho
o en los dngeles que ayudan a la Virgen, lo que
nos lleva a pensar en una pronta colaboracién
con su maestro.

Tras la publicacién del libro de Fernando Quiles
e Ignacio Cano Bernardo Lorente Germdn y la
pintura sevillana de su tiempo (1680-1759)* se
ha hecho una revisién de la obra de Lorente.
Por ejemplo, La Divina Pastora® del Museo del
Prado®, de la cual se tenian serias reservas de
su antigua asignacion a Lorente, es atribuida
ahora a Alonso Miguel de Tovar’. Como comenta
Navarrete, un caso interesante para verificar la
enorme trascendencia de los tipos creados por
Murillo a través de las imagenes sagradas, fue
precisamente esta nueva advocacion.
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Fig. 1. Bernardo Lorente Germdn. Inmaculada, estandarte o
“Simpecado”. Oleo sobre lienzo. 2.° tercio del siglo xvii1.
Catedral de Sevilla. Cortesia de Antonio Rodriguez Babio.

Quizas este error en la atribucidn partiera del
hecho de que el el propio Cedn Bermudez men-
cionara a Lorente en su famoso Diccionario
como “el pintor de las pastoras” indicacién que
ha servido de mantra para atribuirle después
todo tipo de representaciones pastorefias®.

Lorente German encontrd su clientela entre
el publico devoto, en su mayoria religiosos,
hermandades y particulares, que le requerian
pinturas devocionales como las mencionadas
Divinas Pastoras. Entre estas, debemos resefiar
la aparicién reciente de una pequefia pintura
para un estandarte propiedad de la catedral
de Sevilla®. Se ha podido comprobar como
estaba firmado en su reverso con un lacdnico
“Ger.®"”, Un andlisis de la pintura nos ha llevado
a autentificar la obra como de Lorente tanto
por el rostro de la Virgen como por los angeles
gue la acompafan. El que el autor firmara las
obras no es nuevo, pues es muy comun el uso

Fig. 2. Atribuido a Bernardo Lorente Germdn.
Flagelacion de Cristo. Oleo sobre lienzo.
2.%tercio del siglo xvii1. Ansorena Subastas. Madrid.

de sunombre completo e incluso del afio en el
anverso de las obras, siendo mas infrecuente
que lo hiciera en el reverso de las obras aunque
existen algunos ejemplos estudiados anterior-
mente’®.

No todo es positivo en esta revisién del cor-
pus de Lorente. Sabemos que algunas de las
obras de Lorente registradas en la época se
han perdido. Por ejemplo, en el claustro de la
Merced Calzada de Sevilla figuraba una “piedad
de German”, que el propio Cean identificé des-
pués como “La Virgen con el sefior muerto en
los brazos”** de la que desconocemos su para-
dero. También Cedn dice “era insigne pintor y
entre los muchos monumentos que a dexado en
pintura seria son los de la cartuxa de Xeres de la
Fra, los de la Iglesia de Baeza y parece que en
Ubeda” no existiendo rastro de estos.
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Otra obra interesante “La Flagelacién de Cristo”
tenida como de escuela sevillana* ha aparecido
recientemente en el mercado de arte de Madrid.
Esta recoge sensibilidades de la pintura de fina-
les del xvii en la figura de Matias de Arteaga o
del pintor dieciochesco Andrés Pérez en la arqui-
tectura del patio barroco que se observa en el
fondo. Un analisis mas detallado del mismo nos
pone en relacidn con tipos de Lorente, al que
atribuimos la obra. Asi el tratamiento tan mar-
filefio y preciosista del Cristo o el sayén de piel
cobriza que agarra su cabellera nos recuerdan
a tipos del autor. Por ultimo, el tratamiento agil
del grupo de sacerdotes judios en el patio se
acerca al cromatismo y la soltura de las mejo-
res obras de Lorente. Uno de los sayones lleva
unas fauces de ledn en su cabeza a modo de
Hércules®.

Lorente pinta en 1743 para la Cartuja de Jerez
de la Frontera una serie de seis lienzos de pro-
porciones considerables (6 varas de ancho y 4
de alto) con el tema de la pasién de Cristo®. En
el inventario de bienes “que ha de contener los
cuadros, libros y efectos de biblioteca pertene-
cientes a dicha extinguida cartuja...” realizado
en 1820 se describen una serie de cuadros de
tematica pasionista en los muros de la iglesia
gue podrian ser los descritos anteriormente.
Dadas las dimensiones del cuadro de la Flagel-
acion descrito anteriormente, seguro que no
se corresponde con esta serie, pero si tenemos
pruebas de que el pintor habria tratado el tema
pasionista.

Quiles nos recalca también la idea de que
Lorente al igual que Domingo Martinez, poseyd
una buena biblioteca y que haria uso de estam-
pasy grabados. De Murillo sélo podemos hacer-
nos una palida idea de los libros que tuvo, al
saber de la treintena de libros que poseyd o por
los que tenia su hijo, el candnigo Gaspar Esteban
(suponemos que heredero de la biblioteca de
su padre)®®.

Por ejemplo, Lorente copia casi literalmente el
grabado de Tempesta para el tema del rapto de
Europa®’. Valdivieso, en relacion a los trampan-
tojos que realiza Lorente, comenta que hubo de
haber algliin contacto y relacion de la cultura pic-
tdrica sevillana con la corriente europea en donde
se crearon cuadros de tematica similar. También
afirma que es muy posible que conociera la obra
de los flamencos Cornelis Norbertus Gysbrechts
o Gijsbrechts® y su hijo Franciscus, anteriores
a su generacion y que tuviera referencia de la
creatividad del trampantojo en Italia en aquella
época procedente de Benedetto Sartori %°. Segun
nos cuenta Cean Bermudez, una vez terminadala
pintura del retrato del infante Felipe, gusto tanto
a Isabel de Farnesio que le regald las batallas de
Alejandro, inventadas por Le Brun y grabadas por
Audran que acababan de llegar de Francia.

Fig. 3. Bernardo Lorente Germdan. Inmaculada, detalle
en el escudo del San Miguel y los angeles.

Oleo sobre lienzo. Firmado y fechado en 1757.

Capilla de San Miguel. Catedral de Jaén.
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Con Lorente trabajaban algunos discipulos
como Lorenzo de Quirds o Pedro de Acosta. Es
revelador el comentario de Cean hablando del
primero: “Aprendid los principios de su arte en
Badajoz, y después paso a Sevilla a la escuela de
don Bernardo Germdn Llorente, con quien hizo
progresos en manejar los pinceles al temple y al
dleo; y para perfeccionarse en el dibujo”.

No sabemos si el taller de Lorente seria pare-
cido al de su coetaneo Martinez, de quien Cedn
dice que “su casa parecia una academia, a la
que concurrian muchos discipulos”?'. Podemos
apreciar que en sus Ultimas obras hay una cierta
pérdida de calidad, lo que nos puede llevar a
pensar en la participacion de algunos alumnos o
discipulos como Quirds que hubieran asimilado
su estilo sin la calidad del maestro. Por ejemplo,

Fig. 4. Atribuido a Bernardo Lorente German. San Miguel.
Oleo sobre lienzo. 2.° tercio del siglo xviir.
© Segre Subastas. Madrid.

obras de su ultima época, como el lienzo de “San
Miguel y los angeles” en la capilla de San Miguel
de Jaén, en el que hace unos afios se encontré
la firma Bernardo Lorente German, en el afio
1757, presentan alguna torpeza, probablemente
porque al ser una obra grande, seria dificil pen-
sar la sola intervencidon de Lorente debido a
su avanzada edad. Es interesante que en este
cuadro toma un modelo prestado de Murillo,
como es la “Inmaculada” representada en el
escudo del San Miguel, que indudablemente
bebe de modelos murillescos como la del “coro”
del Museo de Bellas Artes de Sevilla o la Inma-
culada del Escorial. Hace unos afios aparecid en
el mercado del arte lo que pudo ser el boceto
de dicha obra?’. El profesor Enrique Valdivieso,
ha dado a conocer recientemente una imagen
de la misma tematica y de gran calidad en una
coleccidén particular madrilefa?. Segun Valdi-
vieso el artista ha utilizado probablemente un
grabado que se sacé a la pintura de Frans Flo-
ris de “San Miguel luchando contra los dngeles
rebeldes” realizada en 1554 y actualmente en el
Real Museo de Bellas Artes de Amberes.

Aunque Lorente no llega a mimetizarse con
Murillo como Tovar o Esteban Marquez, estd
claro que recoge también su herencia. En este
sentido viene bien recordar las palabras del
conde del Aguila, quien afirmé que Lorente
“diose como todos los de su tiempo a copiar e
imitar a Murillo, no pudo sustraerse en la copia
de Murillo, como sus contempordneos, pero al
mismo tiempo, siguid otros derroteros creati-
vos”**., Es significativa en la mencionada expo-
sicién de Sevilla la contemplacidén de la genial
“Virgen de la faja” de Murillo junto con la copia
exacta que de esta hizo Tovar, actualmente en
el museo de Bellas Artes de Cadiz, y la pequeiia
y libre versién que realiza Lorente del cuadro
en una coleccién particular madrilefa. En esta
ultima obra, Lorente ha recreado el tema con la
Virgen que sostiene al nifio y los dngeles, pero
los tipos se alejan del original y no tiene el fondo
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oscuro del anterior, que ha cambiado por un
celaje y un gran cortinaje rojo.

Quiles ha puesto de manifiesto la necesidad
de Lorente por renovarse®. Dicha necesidad se
manifiesta en una cierta independencia que le
llevd al abandono de la “impronta murillesca”?®
para ir adoptando formas “pictdricas envueltas
en la elegancia, refinamiento y distincion pro-
pias de la escuela francesa”. Aun asi, aunque
se adhirié a “la corriente renovadora que evolu-
ciond tras la estancia de la corte en Sevilla”, no
pudo esquivar la demanda murillesca, realizada
por particulares e instituciones que aun conside-
raban que la pintura religiosa debia tratarse al
modo del maestro barroco?. En otros trabajos
anteriores, dimos a conocer alguna copia casi
exacta de Murillo como “La Anunciacidon” de
la capilla universitaria en la antigua Fabrica de
Tabacos, firmada y fechada?®. Esta se basa en el
cuadro realizado por Murillo del mismo tema,
actualmente en el Museo de Bellas Artes de
Sevilla proveniente del convento de Capuchinos,
del que copia literalmente la escena, cambiando
minimos detalles. La obra sin embargo parece
qgue esta realizada con cierta desgana y no es
una de las mejores composiciones de Lorente®.

Como recuerda Benito Navarrete, de la “Virgen
de la Servilleta” se hicieron infinidad de copias,
derivaciones e interpretaciones fruto de toda
esta leyenda®. Asi Juan de la Vega reconocia:

“de esta preciosa y mdgica pintura se han
sacado innumerables copias y bien puede
decirse que no hay parte del mundo que
no guarde como reliquia este recuerdo
del Rafael espafiol. Su pequeiio tamafio
y encanto han animado a todos los pinto-
res a sacar copias, unos por amor al arte y
otros con fines especulativos y tanto unos
como otros, como aficionados y maestros,
no se dan cuenta de su dificil facilidad”*.

Fig. 5. Bernardo Lorente Germdn. Copia de la Virgen
de la Servilleta. Oleo sobre lienzo. Firmado y fechado:
Ber"™Lorente German faciebat anno 1742.

Fig. 6. Bernardo Lorente Germdn. Buen Pastor.
Oleo sobre lienzo. Firmada y fechada en 1698.
Balclis Subastas: Barcelona.
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SENOR SAN MIL

E
DEL ORDENB SAN BENITO ENLA
ZELEBRALE SVFIESTA NVEST R

Fig. 7. Atribuido a Bernardo Lorente Germdn. San Milldan en
la batalla de Simancas. Oleo sobre lienzo. 2.° tercio del siglo
xvil. Colegiata del Salvador de Sevilla. Fondo Grdfico.
Instituto Andaluz del Patrimonio Historico.

Autor: José Manuel Santos Madrid.

Dentro de estas reinterpretaciones de los origi-
nales de Murillo a las que nos hemos referido,
es interesante la versién que ha aparecido en
el mercado de arte firmada Ber®*Lorente Ger-
man faciebat anno 1742%. Se trata de una copia
exacta del original que entonces estaba en el
retablo de los capuchinos de Sevilla, iglesia que
debid visitar Lorente para realizar sus copias. Se
trata de una copia de calidad, aunque carece de
la frescura y delicadeza del original, especial-
mente en los rostros y en general en las anato-
mias, sobre todo la del nifo.

Otra obra firmada y fechada aparecida reciente-
mente en el mercado de arte es un Buen Pastor??

que sigue el modelo del de Murillo actualmente
en el Ashmolean Museum de Oxford** o la del
Museum of Fine Arts, Boston®. En el cuadro se
representa al nifio Jesus adolescente vestido
como pastor llevando un rebafio en un fondo de
paisaje. Las ovejas son caracteristicas de Lorente
y se repetiran en sus versiones de la Pastora. Se
trata de una obra muy interesante porque esta
fechada en 1698, con lo que estaria pintada con
solo 18 afos, aunque se observa ya una plena
madurez en su estilo.

Un cuadro que ha pasado practicamente de
puntillas para la historiografia es el gran “San
Millan en la batalla de Simancas”?® de la cole-
giata del Salvador de Sevilla. Aunque sabemos
gue estaba en la sacristia de la antigua colegial,
no se tenian referencias del cuadro ni figuraba
en los inventarios antiguos de la iglesia del Sal-
vador. Si parece seguro que habria sido donado
al templo al menos antes de 1848, ya que se
cita por primera vez un borrador de inventario
de cuentas de fabrica de 1852, en el archivo del
Palacio Arzobispal®’. Se atribuia a Sebastian de
Llanos Valdés y se databa en la segunda mitad
del siglo xvii.

En el lienzo se muestra a San Millan a caballo,
con armaduray revestido con el hdbito benedic-
tino armado con una espada y guion blanco con
cruz roja, al frente de las tropas cristianas. Esta
luchando contra los infieles revueltos entre sus
gallardetes, escudos, turbantes y espadas bajo
las patas del caballo encorvetado que corre a
galope. Quizas para algunos detalles como el
caballo en cabriola se pudo inspirar en el San-
tiago matamoros para la iglesia de Santiago de
Sevilla de Mateo Pérez de Alesio, aunque tam-
bién pudo ver algunas obras como el cuadro
del retablo mayor del Monasterio de San Millan
de Yuso de Juan Ricci o Rizi. Otras obras con
influencia rubeniana que pudo ver en la corte,
pudo ser el “Santiago en la batalla de Clavijo”
que pintara Carrefio, hoy en el Museo de Buda-
pest o el del mismo tema que pintara Rizi parala
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Fig. 8. Atribuido a Bernardo Lorente Germdn.

Coronacion de la Virgen con Ambrosio de Spinola. Arzobispo
de Sevilla. y otros ilustres sevillanos. Oleo sobre lienzo.
2.%tercio del siglo xviii. © Alcala Subastas. Madrid.

parroquia de Santiago de Madrid e incluso mas
parecido con otra pintura del siglo xvil. Posee
una inscripcion que lleva el cuadro en la parte
de abajo “el sefior san Milldn de la orden de san
Benito en la batalla de Simancas mato ochenta
mil moros celebrdndole su fiesta nuestra madre
la iglesia a los doze de noviembre”. La obra se
puede adscribir al circulo de Lorente por algunos
detalles en especial la relacion con el San Millan
de la Cogolla realizado en 1747 para la catedral
de Sevilla.

Lorente tuvo la oportunidad de trabajar junto
a los pintores que se ganaron el favor del rey
Felipe V, durante la estancia de la Corte en Sevi-
lla en tiempos del Lustro Real (1729-1733). Este
hecho supuso un verdadero acontecimiento
dentro de la cotidianeidad de una ciudad, que,
tras el cosmopolitismo de tiempos pasados,

Fig. 9. Atribuido a Bernardo Lorente Germdn. San Esteban
Protomartir. Oleo sobre lienzo. 2.° tercio del siglo xviiL.
Coleccion particular madrileiia.

vivia sumida en una etapa provinciana acorde
con la crisis econémica que venia padeciendo
desde el siglo anterior. Como recuerda Fatima
Halcdn, la llegada de la familia real obligé a las
autoridades municipales®® a mejorar la infraes-
tructura urbana y a embellecer la ciudad, pero
también esa estancia favorecié la acometida
de nuevas obras arquitectdnicas, religiosas y
de caracter civil.

En esta época es conocida la anécdota en
gue Lorente disputd con el famoso pintor de
camara Jean Ranc la ejecucidn de un retrato de
un infante. José Milicua comenta, gracias a una
carta del propio Lorente, del supuesto enfado
y casi “muerte” de disgusto del propio Ranc al
contemplar el retrato del infante don Felipe de
Borbdn que él no habia sido capaz de pintar con
semejante parecido y rapidez®. En este retrato,
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de forma ovalada®, el principe esta represen-
tado en tres cuartos. El formato ovalado de la
pintura nos remite a Murillo, por ejemplo, a su
autorretrato o el de Nicolds Omazur, aunque
podria ser también que el formato respondiera
mas bien a las preferencias impuestas por la
retratista cortesana del momento de marcado
gusto francés y traidas a la corte por el pintor
de camara Jean Ranc.

Es muy interesante revisar dentro de la pro-
duccidn de Lorente ciertos géneros como el del
retrato. Ya Gutiérrez Pastor estudio una serie de
retratos como el de D. José Vicente Urtusaus-
tegui firmados*'. La aparicion en mercado de
arte de un cuadrito titulado “Coronacion de la
Virgen con Ambrosio de Spinola, arzobispo de
Sevilla, y otros ilustres sevillanos”** atribuible a
Lorente, muestra una vez mas su maestria en
este género. Como indica su titulo, aparece un
plano terrenal en donde estdn esta serie de per-
sonajes entre los que se encuentra el arzobispo
de Sevillay al otro lado un fraile que pudiera ser
Fray Isidoro de Sevilla gran devoto de la Virgen.
Junto a estos se disponen una serie de persona-
jes nobles y otros mas populares, algunos de los
cuales portan un rosario mirando hacia el cielo
donde aparecen la escena de la Coronacidn de
la Virgen, tema que ya habia aparecido anterior-
mente en alguna obra.

También mencioné anteriormente un San Este-
ban Protomartir en coleccién particular madri-
lefia*®. En este cuadro, que se puede considerar
un “retrato a lo divino”, aparece el santo repre-
sentado como diacono con los atributos propios
como son las piedras con que lo apedrearon en
una manoy la palma, simbolo del martirioen la
otra. En esta obra se puede ver la gran calidad
de la que es capaz Lorente, al plasmar detalles
como las telas adamascadas o los bordados de la
dalmatica, pero también la capacidad plastica a
la hora de definir el rostro o las manos resueltas
con gran precisién, lo que lo muestra como un
gran retratista, lo que incluso le proporciond un

reconocimiento regio. También como retrato a
lo divino debemos considerar la Santa Inés que
hace unos afos presentd la galeria Caylus, muy
luminosa y con una maestria espectacular a la
hora de representar el corpifio de raso amarillo
con las mangas rajadas de la santa o el tocado
que la dota de una solemnidad principesca. Aun-
gue quizas lo mas llamativo sea el rostro pacifico
de la santa que nos interpela y sus delicadas
manos con las que sostiene al borrego, su atri-
buto parlante y origen de su nombre “agnese-
agnus”. También el San Fernando de la coleccidn
Ibarra en un formato oval, puede considerarse
otro retrato a lo divino magistral y distanciado
de la imagen que le represento Murillo convir-
tiéndose en un personaje real mas que en un
“santo”.

El pintor también llevd a cabo otras tareas como
la de tasador, realizando un informe del cuadro
de la Cena de Murillo en Santa Maria la Blanca.
En dicho informe el autor declara: “que abiendo
sido llamado por parte de los Sres hermanos
mayores y alcaldes de la ermandad del Smo
sacramento de la iglesia parroquial de santa
maria la blanca para ver y reconoser y apreciar
un quadro propio de dicha hermandad pintura
del misterio de la sena, original de Don Barto-
lome Murillo” y hace consideraciones interesan-
tes sobre el estado de la obra como “el perjuicio
de lo ahumado de las luces del tiempo que
estuvo colocado en el altar y algunos remiendos
pequefios en partes no perjudiciales y respecto
de su estado” tasandolo al final “segun lo que yo
alcanso en el arte de mi profesion y atendiendo
al desgraciado tiempo presente valle dha pin-
tura” la aprecia en “vn mil pesos de asiento y
veinte y ocho quartos” *.

No todo son comentarios positivos sobre nues-
tro pintor, asi Cabezas Garcia comenta de él
que “su influencia fue prdcticamente nula en
el ambito de la pintura sevillana tras su renun-
cia a abandonar Sevilla y marchar con la corte
a Madrid, recluyendo su actividad a dmbitos
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religiosos de poco relieve”*. Valdivieso sefiala
qgue algunas obras evidencian la enorme des-
igualdad existente dentro de la produccién del
autor “puesto que al lado de obras de un digno
nivel hubo de dedicarse a la ejecucion de pintu-
ras de cardcter menor de escaso precio y, por lo
tanto, de escasa calidad artistica”. Finalmente,
segun Cean Bermudez, su caracter melancdlico
lo llevo a no tener la misma fortuna que pintores
coetdneos como Domingo Martinez que aparen-
temente tenia mas dotes sociales. Esta “mala
fortuna” incluso parece haber llegado a nuestros

nes particulares de Sevilla le atribuyen cuadros
a Murillo que son obras clarisimas suyas.

Lorente, que empieza a trabajar muy joven,
sigue un método de trabajo para sus composi-
ciones en el que alterna el uso de estampas con
modelos copiados sobre todo de Murillo y su
escuela, pero reelaborandolas de una manera
muy inteligente y sutil. Como conclusién debe-
mos reconocerlo como un pintor importante y
parte de ese Parnaso de la pintura dieciochesca
sevillana junto a Tovar, Martinez y Espinal.

dias, pues como anécdota en algunas coleccio-
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TERESA SAURET GUERRERO

LAS EXPOSICIONES “PINTORES DE AFRICA”,
Y LA REDEFINICION DEL CONCEPTO DE CATALOGO!

cos no ha sido un tema que haya atraido

demasiado a los historiados de arte, acaso
Mariano Bertuchi, el mds reconocido pintor
activo durante aquella época, y no siempre
entendido en sus verdaderos valores. Es ver-
dad que la actividad artistica no estuvo dema-
siado desarrollada, me refiero a la plastica, sin
embargo, un andlisis de la prensa de la época®
nos dibuja un paisaje cultural en el que las artes
plasticas ocuparon un papel seialado, espe-
cialmente en lo que respecta a la formacion de
artesanos y artistas. Porque el Estado espafiol,
la Alta Comisaria y El Majzen, en su estrategia
de impulsar el desarrollo econdmico e industrial
del pais, puso su mira también en la educacion
abriendo una via de desarrollo a las artes a tra-
vés de la Escuela de Artes y Oficios y a la Escuela
de Bellas Artes que surgié como una consecuen-
cialégica de la primera. A través de ellas y de sus
componentes se generd un tejido artistico-cul-
tural que concretd un “gusto”, un mercado y una
red de espacios donde desarrollarlo. Acceder a
esta informacion no ha sido tarea facil porque
la informacion es escasa, imprecisa y esta muy
dispersa. Las fuentes principales se han encon-
trado en la prensa periédica del momento y muy

EI Protectorado de Espafia en Marrue-

parcialmente en las biografias de los artistas mas
reconocidos.

De lo producido y planificado, el proyecto
expositivo “Pintores de Africa”, fue lo que mas
literatura produjo. Precisamente por sus carac-
teristicas, lo he escogido para elaborar una rede-
finicion del concepto de “catalogo”.

Junto a este objetivo, me interesa analizar la
politica de difusién y valoracién del territorio
que se llevé a cabo mediante el programa de
exposiciones “Pintores de Africa” en las que el
tema monografico fue Marruecos vy, por exten-
sién, Africa, entendiendo esta como el Sahara,
Guineay otros territorios africanos baja la érbita
de gestion del Estado espafiol. En principio, por-
que es expresion del sentir del gobierno espafiol
sobre Africa, y especialmente el Protectorado.
Porque, a once afios de finalizada la Guerra
Civil, en el lento recorrido hacia la recomposi-
cién de Espaiia, el Protectorado de Espafia en
Marruecos tenia que seguir siendo justificado.
“..Sintoma de ese vehemente deseo oficial que
existe por revalorizar el sentimiento africano en
el suelo patrio” dird Heriberto Ramén Alvarez en
las paginas del periddico Falange®.
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De nuevo, y como una tactica recurrente, los
argumentos fueron la continuidad de las cultu-
ras y de la historia comun:

“Africa no empieza realmente al otro lado del
Estrecho de Gibraltar. La inspiracion estética no
puede desdefiar de ningun modo los motivos que
se conservan en las ciudades andaluzas™. “No
hay Marruecos posible sin Andalucia hermana”...
Asi, al otro lado del estrecho no se trata de encon-
trar color local exdtico, sino formas antiguas de
una vieja Espafia™.

Pero habia mucho mas. El Gobierno de la Nacién
estaba empezando a dar un giro aperturista
para intentar integrarse en el exterior. Desde las
paginas del catdlogo de la | Exposicion Pintores
de Africa, sus colaboradores disefian las lineas
estratégicas emprendidas a partir de esta accién
cultural. Andrés Ovejero, citando a Cervantes
comenta: (Espafia) “madre comun de naciones y
centro de extranjeros” reivindicando la vocacidn
universalista de lo espafiol®.

Junto a otras acciones similares que mas ade-
lante comentaremos, se pretendia acufiar un
“sello” espafiol para nuestro arte que actuara
a modo de “marca Espaia” y publicitar hacia
el exterior las cualidades del pais (a partir del
arte del que era sefia de excelencia indiscutible
en el pasado). En esta ocasién se partia de un
género de amplia aceptacion, el Orientalismo,
pero, conscientes del momento, el objetivo era
partir del pasado para construir el futuro. Como
diria el critico de arte José Francés: “Renovar la
pintura orientalista y el digno antecedente de
Fortuny””.

Por ello, en el reglamento y en los textos del inte-
rior de los catalogos, se especifica claramente
que el objetivo es que “...la pintura africana y
que los temas marroquies, saharianos, guinea-
nos y, en general, de Africa, tan intensamente
vividos por los espafioles en todas las épocas,
queden inmortalizados...”®. A la vez que “....los
temas versaran sobre Marruecos, Africa Occi-

dental espafnola, Guinea y las Espafias drabes
y morisca...”®.

Esta iniciativa tuvo unos antecedentes, 1948,
para “pasar revista a nuestra pintura africa-
nista”. Invitaron a participar a Bertuchi, Nuiez
Losada, Cruz Herrera, Tauler, Francés, Martinez
Vazquez, Gallegos, Gamez, por ser los “africa-
nistas” de referencia en esa época®. El éxito
de la muestra sugirio a la Direccion General de
Marruecos y Colonias formalizar el evento que
se cred6 por Orden Presidencial el 30 de agosto
de 1949.

Si analizamos los comentarios de los criticos
de arte o comentaristas (periodistas o no) que
escriben en las paginas de la prensa periddica
del momento y que se recopila en cada uno de
los volumenes editados de las exposiciones, José
Francés, Sdnchez Camargo, Figuerela-Ferreti,
Camodn Aznar, Gil Benumeya, Toda Oliva, etc.
se observa una gran ambigliedad a la hora de
pronunciarse sobre la conveniencia de este tipo
de tematica y las opciones estéticas adoptadas
por los autores.

José Francés, Ovejero o Gil Benumeya, aplauden
el mantenimiento y difusién del tema africanista
pero no todos lo tiene tan claro, especialmente
porque el sentir general era que la calidad ofer-
tada por los concursantes no era demasiado alta
y la tematica no favorecia la busqueda de nuevas
propuestas estéticas.

Luego volveremos sobre esto, pero me inte-
resa sefalar aqui y ahora que la iniciativa, en
su contexto, tuvo la aspiracidn de desarrollar esa
“tercera via” que para algunos historiadores del
arte de la postguerra espafola’ convivié con el
debate conservadurismo/vanguardia.

Los premios y las valoraciones se esfuerzan
por insistir en las raices de la tematica, en lo
apropiado de plegarse a ella en cuanto signi-
ficaba una via de internacionalizacidn del arte
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espafiol actual en paralelo a la asuncién de las
vanguardias foraneas o en las posibilidades, y
la libertad, que se propicia para que los artis-
tas se expresen segln sus tendencias artisticas.
Y como prueba de esa actitud de libertad que
el Gobierno ejerce, la presencia constante, y
los premios concedidos, a artistas que estaban
declaradamente fuera del Régimen, caso de
Teodoro Miciano o Tomas Ferrandiz Llopis, por
ejemplo.

Miciano, un reconocido antifranquista, miem-
bro del PCE y colaborador de la revista Mundo
Obrero, comenzé su andadura marroqui durante
la Republica pero trabajando sistematicamente
en las portadas e interiores, incluidas crénicas
de exposiciones, en la Revista Africa, de la que
era director Franco, aun después de la Guerra
Civil. De hecho, algunas de las portadas de los
catdlogos de Pintores de Africa estan firmadas
por él, por lo que no fue “censurado”??, como se
especifica de otros artistas plasticos. La misma
actitud se sigue con Tomas Ferrandis LLopis,
autoexiliado en Tetuan tras la Guerra Civil.
Ingresd en la Escuela Preparatoria de Arte en
1945 como profesor de Modelado y vaciado.
En 1951, cuando en el certamen se incluye la
seccién de Escultura, obtiene el primer premio
en esta modalidad, recompensa que repite en
las de 1953 y 1954%3,

También debieron entender que la presen-
cia de artistas marroquies como Muham-
mad Sarghini era muestra de esa pluralidad
expuesta. Otra nota mas, la presencia feme-
nina fue constante y las valoraciones de sus
trabajos muy positivas.

En tercer lugar, el interés de este proyecto
también radica en que se ejecuta en Madrid (y
puntualmente en Barcelona) y acoge a todos
aquellos artistas que trabajan o les interesa el
tema africano, aunque no fueran residentes en
el continente ni la tematica fuera habitual en
ellos.

La ndmina es muy amplia y contiene muchas
firmas que no han tenido trascendencia en la
historia de la cultura artistica de la postguerra. El
hecho de que se concedieran premios dotados
de cuantias estimables', que se promocionara
a los artistas con becas y estancias en Africa, de
la que disfrutaban nombres mas o menos con-
solidados como Nufiez Losada, era un atractivo
para los artistas noveles, teniendo en cuenta
el ambiente nacional: Nacionales, Salones de
Otofio.. en donde la tradicién y el conserva-
durismo estaban firmemente enraizados. Aun
asi, las opciones estéticas en las que se aven-
turaron no eran demasiado renovadoras. Una
mayoria abrumante opto por un realismo que
a veces se sintetizaba en el protagonismo de los
volumenes, como podia hacer Manuel Mingo-
rance Acién, Gonzalez Benito, Ricardo Montero
o Maria Jesus Rodriguez. Otras en unos perfiles
desmaterializados que recordaban demasiado a
Bertuchiy en dltima instancia a Fortuny; y otros,
como Lahuerta o Ferrandiz en escultura, en la
solidez de los volumenes. Todos explosionando
el color.

Javier Barén apunta (y justifica), a propdsito de
Ferrer Carbonell*®, que la opcién mayoritaria
por el realismo, en todos sus juegos, podia ser
debido al sometimiento de los pintores a los
objetivos del proyecto: dar a conocer Africa, lo
que obligaba a descripciones y pormenorizacio-
nes en los que las acciones vanguardistas tenian
poca cabida. Aun asi hubo quien se aventurd
a otros juegos estéticos. Sirvenos de ejemplo
Néstor Bastarrechea Arzadun'® que optdé por un
Expresionismo basado en la geometrizacidén y
el volumen (anunciando su posterior vocacion
por la escultura) que pocos entendieron, como
comentaré mas adelante.

En cuarto lugar porque coincide con esa aludida
estrategia del Gobierno de Espafia por interna-
cionalizar el arte espafiiol, dindmica que pone en
marcha la | Bienal Hispanoamericana de 1951y
la Exposicion Arte espafiol de El Cairo de 1950,
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Fig. 2. Nestor Basterrechea. Servidor negro y miisico moro.
Oleo sobre lienzo. 1954.

organizada por la Direccion General de Relacio-
nes Culturales (en donde se expone por primera
vez obras de Picasso desde la gestién guberna-
mental del gobierno franquista).

Vienen a ser como tres lineas estratégicas desa-
rrollada en la década de los 50: la de la Bienal
dando cabida a las opciones mas trasgresoras
(aunque no lo fueron tanto)'’; la de El Cairo
gue termind siendo un reciclaje sobre las sefias
de la Espaifia pictérica a través de sus grandes
maestros, del pasado al presente representado
por el Picasso menos comprometido®® y la de
la Direccion General de Marruecos y Colonias,
exposicion de la linea aperturista por la acti-
tud y filosofia desarrollada, por el anclaje en
la tradicion histérica espafiola y discurso hacia
el exterior de esa nuestra voluntad internacio-
nalista. También por la pluralidad que supone
una plataforma de formacién y promocion de

un conjunto de artistas que se encuentran en
una posicién intermedia entre la aceptacion y
el rechazo, por noveles o demasiados tradicio-
nales. Sin duda un tema sobre el que hay que
profundizar mucho mas.

En quinto lugar porque generd una literatura,
difundida especialmente a través de la prensa,
que fue recopilada en unos volumenes que
actuaron a modo de catalogo, de una modalidad
particular de lo que entendemos por catalogo
(de exposiciones).

Todo ello hace que la accidén, a través de sus
publicaciones, se singularice como una aporta-
cion a la redefinicién del concepto de catdlogo
a partir de nuevas construcciones textuales.

Un catalogo, segun la RAE es “una lista ordenada
o clasificada de personas y objetos”. De hecho, se
tiene por los primeros los “livret” de los salones
parisinos del siglo Xvlil, que no eran sino una guia
de mano, meros itinerarios topograficos de la sala
con larelacion de autores y géneros iconograficos
expuestos®. Es verdad que en el siglo xix la infor-
macion se enriquecié y empezaron a constituirse
como instrumentos fundamentales para cono-
cer la dinamica artistica de un pais, aportando
noticias sobre los expositores y en algunos casos,
critica artistica de los autores incluidos. Pero
estos catalogos se editaron al hilo de grandes
exposiciones, la Nacionales o monograficas que
recogieran efemérides tematicas o de artistas. La
informacidn sobre creadores y exposiciones del
dia a dia artistico de un territorio apenas generé
en Espafia este tipo de material, como mucho,
cuando lo habia, meros folletos con la relacion
de los titulos de las obras. De ahi que hayamos
considerado recurrir a otras fuentes, la prensa
periddica, para construir el mapa de la dindmica
artistica de un territorio y una época.

Ya hemos visto, en una breve aproximacién al
tema?®®, qué papel juega la prensa en el Protec-
torado de Espafia en Marruecos, por ello resulta
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de singular interés analizar las publicaciones que
se editaron a propdsito del proyecto Exposicio-
nes Pintores de Africa.

Quiero aclarar que el andlisis lo voy a realizar
de las siete primeras exposiciones, de 1950 a
1956, aunque estas se prolongaron hasta 1970.
Sin embargo, después de la Independencia de
Marruecos el interés fue decayendo paulati-
namente. Por otra parte, para lo que suponen
como definicidn de una filosofia artistica basada
en la descripcion/comprension del territorio y
la cultura/sociedad africana, especialmente
marroqui, que marca el sentido y desarrollo de
estas exposiciones, este proceso se diseia en los
anos que todavia estaba activo el Protectorado.
A partir de 1956 y la Independencia de Marrue-
cos hubo otros intereses y circunstancias que no
alteran la especificidad de las publicaciones, por
lo que no son trascendente para la hipdtesis que
quiero desarrollar en este trabajo entorno a la
especificidad de este material textual.

En principio, expongamos el contexto. Como ya
hemos visto, las exposiciones se organizaron por
iniciativa de la Direccidn General de Marruecos y
Colonias, institucion creada en Madrid el 28 de
junio de 1945 con la misién de tutelar el territorio
en los sentidos politico, econdmico y cultural,
concretamente, en lo relativo a las artes para:
“... bajo el espiritu del “fervor hispdnico”, estimu-
lar, difundir obras de artistas espafioles y ejercer
un efectivo mecenazgo mediante becas, pensio-
nes, organizacion de exposiciones y concurso”.

El Instituto de Estudios Africanos junto al C.S.I.C.
patrocinaron los Cuadernos de Estudios Africa-
nos que dedicaron ediciones monograficas a las
exposiciones aparte de un articulo publicado
durante el periodo de la exposicion?'. Su sede
fueron las salas del Circulo de Bellas Artes. Entre
los objetivos estaban los de difundir los traba-
jos de artistas espafoles y cambiar la tradicion
del tema hacia propuestas modernas, como ya
hemos hecho referencia.

Como hemos comentado mas arriba, el analisis
comparativo entre estas y las dos anteriormente
citadas es interesante en tanto que mientras que
a la Bienal concurrieron aquellos autores que
aspiraban aincluirse en las vanguardias, en la de
El Cairo la seleccion aspird a difundir un “modelo
de arte espafiol” del pasado al presente, una vieja
aspiracion de buscar lo moderno desde dentro.
En la de Pintores de Africa los participantes com-
ponian el sector mas conservador del arte espa-
fol, A penas un Néstor Bastarrechea Arzadun se
atrevio a desligarse del formalismo mas acadé-
mico de la mayoria de los autores, y consiguio
un accésit, quizas una muestra de sentimiento
de pluralidad que se queria transmitir desde las
esferas gestoras. Sobre este sentir “aperturista”
se manifiesta José Francés al comentar:

“...amplio criterio informd y estimulo la admision
y seleccion de las obras presentadas, las preté-
ritas tolerancias y benevolencia, incluso a lo que
pudiera parecer partidismo estético e intransigente
veto hacia lo contra académico y lo tradicional, en
cuanto a concepto creador y estilo falsamente revo-
lucionario o son ciertamente evolucionista, se mues-
tra ahora elocuente la debida ecuanimidad...”?.

De hecho, Ruiz Giménez, ministro de Educacién
en 1950, nos ilustra sobre esa nueva direccion
de politica artistica al comentar:

“Por lo que toca a la creacion de las obras artisti-
cas el Estado tiene que huir de dos escollos, que
no son sino el reflejo de los dos eternos escollos
de la politica dentro del problema que ahora
nos ocupa: el indiferentismo agndstico y la intro-
mision totalitaria. El primero se inhibe ante la
verdad, también ante la Belleza, el sequndo las
esclaviza, haciendo de las obras de la inteligencia
y del arte unos serviles instrumentos de politica
concreta. En nuestra situacion nos parece que
esta ayuda (del estado) a la autenticidad debe
adoptar dos direcciones: por un aparte estimular
el sentido histdrico, esto es, la ubicacion el artista
en el tiempo actual huyendo de todo engafioso
tradicionalismo formalista; por otra parte fortifi-
car el sentido nacional huyendo de todo falso uni-
versalismo, de toda provinciana admiracion por
lo que se hace fuera de la propia patria”?.
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Aun asi, en la recopilacidn de articulos periodis-
ticos que comentan la exposicidn solo tres hacen
alguna referencia a la premiada obra de Basta-
rrechea Arzadun: Figuerela-Ferreti en Arriba (4
de abril 1954), encuentra “alguna virtud que
sobresale del conjunto” porque buscay lucha “..
por la conquista de la personalidad en terrenos
menos trillados”. En la Hoja del Lunes de Madrid
del 9 de abiril, la firma de S.C, hace destacable,
junto a otros (y por muy distintas causas) a este
autor. José Francés en Africa, (Madrid, mayo
1954), destaca su obra por poseer “...notas de
brillantes decorativa”®. El resto de articulistas
(14)* no lo mencionan a pesar del premio con-
cedido?®®.

También es verdad que las reflexiones sobre
estética contempordnea o tendencias de los
artistas espafoles suelen ser muy ambiguas y
conservadoras. José Francés, el que mas cola-
bora, en su eclecticismo habitual no termina
por atreverse a descalificar la baja calidad de lo
presentado y el tradicionalismo imperante. En
La Vanguardia (14 de mayo 1954) emite juicios
que sugieren un rechazo al mimetismo tradi-
cionalista:

“... con predominio del concepto naturalista y de la
realistica expresion..., el deseo de fidelidad... mds
cerca de la pasteleria iluminada... (hacer rechaza-
ble las opciones estéticas empleadas), ....por eso
debe estimase la “escapada idealista” hacia el con-
cepto superador de la realidad visible...”.

Camén Aznar valora los alejamiento del lumi-
nismo orientalista tradicional y pondera los
esfuerzos por la sintesis, en gamas cromaticas
lineales vy las perspectivas alteradas®’, pero si nos
vamos a las obras solo vemos un formalismo en
donde se sustancian los limites y volUmenes que
no tiene nada que ver con las vanguardias y los
movimientos modernos.

Si contemplamos este proyecto en el contexto
de la época, entre las Nacionales, Los Salones

Fig. 1. Genaro Lahuerta. Zahia. Oleo sobre lienzo. 1954.

de Otono, el miedo a las experimentaciones
vanguardistas y la reaccidon del franquismo
para captar la atencién exterior iniciando un
cierto aperturismo en cuanto a la cultura artis-
tica se refiere?, el proyecto Pintores de Africa
supone una bisagra entre lo viejo y un particular
entendimiento de lo nuevo. Mas arriba hemos
visto como una de las intenciones era revisitar
el Orientalismo, deshacerse de los tdpicos e
invitar a los artistas a que realizaran una nueva
mirada sobre Africa. Pero la antorcha la reco-
gen aquellos que ya estaban trabajando el tema
décadas antes con una postura de renovacion
pero sin desprenderse del formalismo acadé-
mico de las iniciativas de los Institucionalistas
del principios de siglo. Bertuchi, Cruz Herrera,
Nufiez Losada, Amadeo Freixa, Carlos Gallegos,
Tauller, Lahuerta... “inciensados” por la critica
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mas conservadora, comparten cartel con una
legidn de jévenes que con escasas posibilidades
en las Nacionales y demasiados inseguros para
aventurarse en las Bienales Hispanoamerica-
nas, prueban con Africa para aspirar a premios,
becas y estancias, una promocién ofertada por
la Direccidn General de Asuntos Coloniales.

Resulta curioso que en paralelo con las Bienales
Hispanoamericanas, las investigaciones sobre
este periodo del arte espanol de postguerra no
hagan referencia a las exposiciones de Pintores
de Africa, laboratorio de tendencias que, aun-
qgue no cuajaran, supone un intento de probar
con otras lineas de trabajo que no fueran estric-
tamente oficialistas.

Un repaso a las criticas periodisticas dan como
denominador comun el desaliento. Mas o menos
explicitas, los criticos no pueden dejar de rese-
far la escasa calidad de la sobras, aunque se
esfuercen por sobrevalorar a los cldsicos: Ber-
tuchi, Cruz.., no pasan de citar nominalmente
a los mas jovenes sin atreverse a analizarlos,
como hemos visto ocurre con Bastacherrea.
Nada mas que por esta visién del contexto
artistico de los 50 en Espafia, desde la situa-
cion del conservadurismo y los escarceos por la
innovacion, que explicitamente se aprueba por
los gestores del evento, el contenido de estos
“catdlogos” constituyen un documento de gran
validez para profundizar en el panorama artis-
tico espanol de postguerra, que ha merecido
una historiografia solo centrada en el andlisis
de la formulacién de la vanguardia, su rechazo
o aceptacion y el posicionamiento del pais en
funcion de ello en el concierto internacional.
Como vemos, la plastica en Espaia no fue solo
eso, o lo contrario.

En cuanto a la estructura de estas ediciones
se conformd a partir de una serie de textos
introductorios que, en manos de especialistas,

analizaban la tematica africanista/orientalista,
desde su perspectiva histérica, la contempo-
rdnea y a sus autores. Se acompafiaban con
textos programaticos de exaltacién de la ini-
ciativa y de los organismos que la impulsaba,
el catdlogo de obras expuestas al modo tradi-
cional, reproducciones fotografica en blanco
y negro de las obras premiadas, crdnicas
topograficas de las exposiciones y la recopi-
lacién de los articulos publicados en la prensa
nacional sobre el evento. Es en este apartado
donde encontramos la novedad porque ya en
esa época se entiende el papel que realiza la
prensa periodica, los periodistas cronistas o de
los especialistas, que a modo de critica artis-
tica publicaban en estos periddicos. Un libro /
catalogo misceldneo que plantea un mapa de
referencia sobre el evento, el gusto artistico
(oficialista?), la comprensién/rechazo/acepta-
cién de la presencia de Espaiia en Marruecosy
el posicionamiento de un sector de la plastica
espaiola de la época.

Si en un catdlogo tradicional se profundiza pun-
tualmente sobre las obras y autores de la mues-
tra, en esta recopilacidén de textos e intereses
podemos alcanzar a conocer mas vectores del
mapa artistico el momento.

Al ser exposiciones con premios, habia un
jurado, encargado de seleccionar las obras reci-
bidas, emitir juicios sobre las seleccionadas y
después, juicios de valor para las premiadas,
informe que se publica igualmente y que tam-
bién aporta interesante informacién para una
lectura contextual del fendmeno plastico en el
pais.

Los comentarios de los autores que realizan
la crénica de la exposicién adoptan posiciona-
miento sobre el devenir estético de la plastica
contemporanea, reafirmandose la tesis del con-
servadurismo oficialista espanol.
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La adaptaciéon de muchos participantes a esta
temadtica, aunque no fuera habitual en su pro-
duccidn por la aspiracién de hacerse un hueco
en el mercado artistico.

El interés de algunos por imponer los nuevos
lenguajes estéticos de la pseudo-vanguardia
justificdndose ante los juegos orientalistas de

La estrategia del Gobierno espafiol sobre la
promocién y formacion artistica de los jovenes
creadores vy la ratificacion del reconocimiento de
los ya consagrados autores del espectro artistico
conservador y comercial del pais.

En consecuencia, un corpus textual que redefine
el concepto de catalogo.

un Picasso, Matisse....

NOTAS
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Se ofrecen nuevos datos sobre la actitud obs-
tructiva del albacea del obispo Martinez Com-
pafion, Fausto Sodupe, para la entrega a las
autoridades competentes del Cédice Martinez
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po tenia previsto enviar al rey Carlos IV, y sobre
la encomiable gestion del familiar José Antonio
de Loredo para rescatar el Cdodice de su desa-
paricion. También se aportan datos sobre la
suerte de los apuntes o memorias que dejé el
obispo para completar la (inacabada) obra.
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1. A MODO DE INTRODUCCION: PRIMERAS
NOTICIAS DEL CODICE COMPANON

urante su viaje de Trujillo hacia Santa Fe
Dde Bogota —para asumir la sede arzo-

bispal de esta ciudad—, en Cartagena
de Indias, donde descansé un par de meses,
Martinez Compafién informd al Secretario de
Estado Antonio Porlier, mediante un oficio de 13
de diciembre de 1790, que tenia listos y encua-
dernados “nueve tomos de la historia natural y
moral de aquel obispado [el de Trujillo del Peru]
por estampas, estados y planos”*. Por varias
razones que expone en dicho oficio —entre ellas
la complecién del ultimo tomo—, el prelado
decide posponer el envio de esta obra al rey,
por lo que sin duda la trasladé consigo mismo
hasta Santa Fe, y de hecho no se procedio a su
envio a la corte del rey Carlos IV de Espaiia hasta
varios afios después de su muerte, hacia 1804.

2. A VUELTAS CON EL TESTAMENTO DEL
OBISPO

Aunque el Obispo Compafién nunca gozé de
buena salud, padeciendo continuos achaques
alo largo de su breve vida (fallecié con 59 afios

de edad en 1797), la crisis final se presentd de
modo subito, como asi lo afirma su familiar José
Antonio de Loredo en un escrito al rey de 1803,
que citamos mas abajo.

Al no haber otorgado testamento previamente,
Compaion, en pleno lecho de muerte, apenas
tres dias antes del luctuoso acontecimiento,
otorgd a dos personas de su mayor confianza
una escritura de apoderamiento para otorgar
testamento por cuenta suya?, con unas indicacio-
nes de minimos que los testamentarios debian
seguir, pero quedando éstos en la practica con
un gran margen de arbitrio para decidir sobre el
destino de los bienes que dejé el obispo. Igno-
ramos si al otorgar esta escritura aun gozaba de
plenitud de facultades mentales —en el acta se
afirma que si—. Su amigo Celestino Mutis, el
célebre botanico gaditano, comparecié como
Unico testigo en la escritura de apoderamiento.

La escritura de apoderamiento, de 14 de agosto
de 1797, confiere a Pedro de Echeverri, su secre-
tario particular, y a Fausto Sodupe, su capellan
particular, “todo mi poder cumplido, amplio,
y bastante cuanto se requiere, y es necesario,
especialmente para que a mi nombre (...) hagan
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y ordenen mi testamento con las clausulas y
declaraciones que les parecieren, y por mas bien
tuvieren”3.

No deja de sorprender que la escritura de
apoderamiento no haga mencién alguna a los
“productos y preciosidades” —por expresarlo
en la terminologia de la época— que el Obispo
Compafion habia traido consigo desde Trujillo
en 1790. Esta omisidn puede obedecer a varias
razones, por ejemplo que el obispo, en buena
légica, al no considerar como bienes propios los
objetos destinados al rey no los mencionase o
simplemente que no los tuviese en su mente
en ese momento, o lo mas probable que quien
realmente redactd la escritura o supervisé su
redaccion —el obispo se estaba muriendo— no
lo considerase oportuno. La escritura de apode-

Fig 1. Anonimo. 07701. Vasija antropomorfa. Modelado.
Cincelado. Repujado. 1500. Chimu-Inca-Colonial.
Museo de América. Madrid. Espaiia.

ramiento, ordena a sus tres albaceas (los dos
apoderados antes mencionados y un tercero,
Manuel de Andrade, que renunciard al encargo)
para que “recojan los dichos mis bienes, y ejecu-
ten el testamento” que hicieren los apoderados
(Echeverriy Sodupe).

Es importante sefialar que la escritura de apode-
ramiento contiene varios encargos a sus apode-
rados y albaceas, mas alla que la reparticidn de
los bienes privativos del obispo, por lo que no
hubiese tenido nada de particular que Compa-
fion hubiese recordado a los testamentarios su
deber de enviar al rey los objetos que custodid
a tal efecto hasta su muerte. Mas adelante vere-
mos que el contexto de algin modo lo exigia.

Uno de estos encargos consistia en que los
apoderados dispusiesen en el testamento que
a “sus familiares”, Loredo y el propio Sodupe,
“el tiempo que residiesen en esta ciudad [Santa
Fe], se les mantenga de mis bienes conforme a
su caracter, calidad y personas, y en el caso de
quererse retirar a sus respectivos lugares, se les
costee su transporte”.

Todas las escrituras referentes al testamento
fueron otorgadas por el escribano real Anto-
nio del Solar, quien también estuvo al servicio
personal del obispo desde la época de Trujillo,
detalle no menor como veremos.

3. LA CRUCIAL ESCRITURA DE TESTIMONIO
DEL FAMILIAR JOSE ANTONIO DE LOREDO

Entre la escritura de apoderamiento para otor-
gar testamento, de 14 de agosto de 1797 —tres
dias antes del deceso del prelado— y la escritura
de testamento otorgada por sus dos apoderados
el 6 de noviembre de ese afio, transcurrieron
casi tres meses.

En medio de dicho periodo, ocurrié un hecho
singular, a cargo del referido familiar José Antonio
de Loredo, la figura clave de esta investigacion.
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Loredo era un “familiar” del obispo, como
sefiala este ultimo en la mencionada escritura
de apoderamiento, aunque esto no implique
necesariamente que tuviesen grado alguno
de parentesco®. Estuvo al servicio del obispo
durante once afos, primero en el Seminario
de San Carlos de Trujillo y desde 1790 en el de
San Bartolomé de Santa Fe, por lo que debié
de acompafar personalmente a su protector
en el traslado de Trujillo a Santa Fe. No debia
ser hombre de grandes luces, pues su mentor
solo le concedio el beneficio de una sacristia a
titulo de diacono.

Como deciamos mas arriba, Compafién estipuld
que los apoderados debian proveer de pension
alimenticia a Loredo durante el tiempo que este
ultimo siguiese residiendo en Santa Fe y costear
su viaje de retorno a la peninsula, en su caso.

Muy perspicazmente, el 15 de septiembre de
1797, Loredo se hizo otorgar una escritura de
testimonio® por parte del notario del Solar,
inédita hasta el dia de hoy y que hemos anali-
zado en profundidad.

En su testimonio escriturado, Loredo afirma
que, en vida, el obispo encargd a los testamen-
tarios por poder, y también albaceas, Echeverri
y Sodupe, que remitiesen al rey los testimonios
y providencias y las “especies de la Naturaleza”
relacionados con su Visita Pastoral a la extensa
provincia de Trujillo entre 1782 y 1785 (del con-
texto general y de sus posteriores escritos se
deduce obviamente que se refiere a los nueve
volimenes del Cddice y a varios cajones de
“Preciosidades”, desaparecidos). Como sabe-
mos, este encargo no consta explicitamente
en la escritura de apoderamiento, pero Loredo
deja constancia notarial del mismo, a todos los
efectos, incluso antes de que los apoderados
procediesen a otorgar testamento, lo que le
concede si cabe aun mayor relevancia al testi-
monio. De estos objetos preciosos, los apode-

rados no hardn mencion alguna explicita en el
testamento, a pesar de que intervino el mismo
notario, Antonio del Solar, quien sin duda tuvo
que departir sobre este tema con los testadores
por poder.

A mayor abundamiento, en esta escritura el
notario del Solar da fe de que Loredo se ofrece
para llevar a Espafa los documentos y otras pre-
ciosidades fruto de la Visita Pastoral de Com-
pafidon a la didcesis de Trujillo y de que, segln
Loredo, fue nombrado y “deputado” para con-
ducir a Espaiia “los testimonios y las especies
de la naturaleza” de los que Compafidn hizo
acopio en dicha visita, en prueba del amor vy
fidelidad con que sirvid al prelado. Obsérvese
gue en ningiin momento del Solar reconoce que
el obispo hubiese encargado personalmente a
Loredo la conduccion del legado Compaiidn a
Espafia, como era la pretension de éste, sino que
simplemente da fe de la declaracién de Loredo
en este sentido

Dos meses después, al otorgar testamento, los
apoderados no tuvieron consideracién alguna
hacia esta pretensidn de Loredo pues en el tes-
tamento se ignora del todo este particular, ni
hardn mencion explicita alguna de la existencia
de estos valiosos objetos.

No debia haber buena quimica con Loredo, pues
los testadores por poder le otorgaran una pen-
sién de alimentos por importe de 550 pesos por
el término de un solo afio (clausula tercera de
la escritura de testamento), si bien esta limita-
cién temporal no constaba en la escritura de
apoderamiento de Compafidn segun leiamos
mas arriba’.

De hecho, Loredo, sin medios para mantenerse
—era beneficiario de una modesta congrua
como titular de una sacristia a titulo de dia-
cono—, regreso a Espaiia con las manos vacias
en 1799.
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4. EL INCOMPLETO TESTAMENTO POR
PODER DEL OBISPO A CARGO DE SODUPE
Y ECHEVERRI

A pesar de la larga extensidn de la Escritura del
testamento, que consta de 34 cldusulas, en las
qgue los apoderados hacen detallada descrip-
cion de varias decenas de encargos que les dejé
el difunto obispo, solamente figura una vaga,
e indirecta, mencidén al encargo de remitir a
Espaina los valiosos objetos del legado material
trujillense del prelado (las famosas “produccio-
nes y preciosidades o especies de la naturaleza”,
por expresarlo en los términos que se utilizaban
entonces).

Echeverriy Sodupe insertaron en el testamento
una cldusula muy restrictiva al respecto, sin
identificar ningln objeto ni hacer siquiera una
referencia genérica del tipo “produccionesy pre-
ciosidades de los gentiles” o al menos “Especies
de la Naturaleza” (como leiamos en la Escritura
de testimonio de Loredo de 15 de septiembre
de 1797); es decir, en la practica los testadores y
albaceas no se obligaban practicamente a nada
con respecto del envio al rey del legado material
trujillense de Martinez Companadn.

Leamos la controvertida cldusula del testa-
mento:

“Clgusula undécima. ftem, declaramos habernos
encargado [Compafion] muy particularmente la
remision de los testimonios que se han indicado
en la cldusula antecedente a las reales manos
de Su Majestad, costeando de sus bienes la con-
duccion con lo que cumpliremos luego que sea
tiempo para ello, manifestando entonces su costo
y cuenta”.

¢A qué “testimonios” se refieren? Para respon-
der esta pregunta los testamentarios nos remi-
ten a la cldusula anterior del testamento:

“Cldusula décima. ftem, [Compafidn] nos comu-
nico que habiendo corrido al cuidado de dicho
don Antonio del Solar la paga de los amanuenses
que diariamente han trabajado en esta capital
[Santa Fe de Bogotd] en la saca de los testimo-
nios de las actuaciones que hizo en su visita gene-
ral del Obispado de Trujillo para su remision a las
manos de su Majestad y otros varios expedientes
de oficio, era su voluntad se le pagase lo que se
le restase, estando nosotros a lo que dijese, sin
mds por la satisfaccion y confianza que siempre
le habia merecido; declardmoslo asi para que
conste™,

Es decir, los testadores por poder se refieren a
los testimonios de las actuaciones que Compa-
fidn hizo en la Visita General, y en especial por
lo que respecta a que habia que indemnizar al
notario del Solar por las pagas de los amanuen-
ses que él habia anticipado, por el trabajo de
estos ultimos...en Santa Fe.

La férmula “testimonios de las actuaciones y
otros varios expedientes de oficio” para remitir
al rey se nos antoja vaga, pues durante la visita
pastoral de la didcesis de Trujillo también se rea-
lizaron cientos de actuaciones, que nada tienen
que ver con el legado material de la visita (his-
toria natural y ldaminas, planos, mapas, antiglie-
dadesy otras “preciosidades”) sino con asuntos
de gobierno eclesidstico y pastoral. Da incluso
la impresidén de que esta mencidn se metid en
el testamento “con calzador” a instancias del
fedatario del Solar que reclamaba “lo suyo”.

En clave positiva, este equivoco clausulado nos
provee indicios, solo eso, de que durante los
afios de Santa Fe se siguid trabajando en la ela-
boracién o confeccién de una Historia General
de Trujillo, tal vez haciendo copias de acuarelas
y planos. Desde luego este debe ser el caso por
lo menos del Tomo IX del Cédice, que el prelado
aun no tenia listo al abandonar la didcesis de
Trujillo en 1790.
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5. LAS GESTIONES EN MADRID DEL DESPE-
CHADO LOREDO

No es de extranar, por tanto, que el despechado
Loredo, sin medios para subsistir, tuviese que
retornar a la peninsula y que una vez llegado a
Madrid, lo hizo a finales de 1799, emprendiese
todo tipo de actuaciones para conseguir que los
remisos apoderados fuesen obligados a entregar
al Virrey de Nueva Granada el legado material
trujillense o lo que (aun) quedase del mismo
—habia incluso piezas de oro de un cajén que
no llegd a enviarse en noviembre de 1790—,
para que fuera remitido al rey, como habia sido
desde siempre la voluntad —y obligacién— de
Companon.

Por razones de espacio no podemos profundizar
en el analisis de todas las instancias y suplicas

Fig. 2. Anonimo. 10113. Vasija. Modelado y bruiiido.
1470-1500. Chimu-Inca. Museo de América. Madrid. Espaiia.

que Loredo elevd ante las autoridades compe-
tentes'?, con un celo y perseverancias dignas de
encomio, primero por la via de la Secretaria de
Estado y Despacho Universal de Indias, y des-
pués, a