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RAFAEL LOPEZ GUZMAN

iguiendo las pautas marcadas en nuestra

linea editorial de dedicar en algunos de

nuestro nimeros un dossier monografico
a un tema de interés, en esta nos centramos
en las “Relaciones artisticas y culturales entre
Extremadura y América”.

Esta decisién se apoya en dos razones funda-
mentales. La primera deriva de una de las lineas
de trabajo desarrollada dentro del proyecto
MUTIS, referido al “Patrimonio artistico y rela-
ciones culturales entre Andalucia y América del
Sur” (HAR2014-57354-P), en la que analizamos
la fuerte presencia de elementos culturales pre-
sentes en América procedentes de los actuales
territorios de Andalucia y Extremadura debido,
|6gicamente, a que la mayor parte de pobladores

PRESENTACION

que llegaron al Nuevo Mundo durante la Edad
Moderna eran originarios de esta geografia. La
segunda de las razones deriva de la capacidad de
gestion y calidad cientifica de una de las investiga-
doras del proyecto, Yolanda Fernandez Mufioz. Su
larga trayectoria relacionada con América desde
la Universidad de Extremadura, le ha permitido
invitar, seleccionar y organizar textos derivados
del proyecto antedicho y de investigadores de
reconocida solvencia en los temas que se tratan.

Esta opcidn de monograficos esta apoyada por
los resultados que analizamos periédicamente
de descargas de la revista, entendiendo que los
mismos interesan a la totalidad de lectores pero,
sobre todo, a aquellos que trabajan en las lineas
especificas que proponemos.

Rafael Lopez Guzmadn

Director
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PERU, REINO DE MARIA. LA ENTRONIZACION

DE LA VIRGEN DE GUADALUPE DE EXTREMADURA
PERU, KINGDOM OF MARY. THE ENTRONIZATION
OF THE VIRGIN OF GUADALUPE DE EXTREMADURA

Resumen

El articulo se centra en el estudio de las obras
escultéricas y pictéricas primigenias de la ad-
vocacion de Nuestra Sefiora de Guadalupe de
Extremadura en el Peru, desde su llegada y en-
tronizacién en diferentes ciudades de nuestro
pais, analisis iconografico, caracteristicas for-
males particulares y transformaciones de las
gue han subsistido hasta la actualidad en Pa-
casmayo, Lima y Cusco.

Palabras clave

Iconografia, Escultura, Perd, Pintura, Virgen de
Guadalupe.
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del Museo de Arte, de la Escuela Profesional
de Arte, de la Unidad de Investigacion y de la
Escuela Profesional de Conservacion y Restau-
racion en la Facultad de Letras.

Su campo de investigacion comprende las artes
plasticas en el Peru del siglo xvi al xiIx. Cuenta
con varias publicaciones en el Peru y el extran-
jero. Asimismo, ha participado como conferen-
cista en congresos internacionales en Espafia,
Portugal, Brasil, México y Colombia.
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Abstract

The article focuses on the study of the original
sculptural and pictorial works of Our Lady of
Guadalupe de Extremadura in Peru, since their
arrival and enthronement in different cities of
our country, iconographic analysis particular
formal characteristics and transformations
which have survived since then to the present
in Pacasmayo, Lima and Cusco

Key words

Iconography, Painting, Peru, Sculpture, Virgin
of Guadalupe.

Entre sus libros destacan: E/ Grabado en Lima
Virreinal. Documento historico y artistico (Si-
glos xvi al xix) y Arte en el Antiguo Peru. Museo
de la Nacion.
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PERU, REINO DE MARIA. LA ENTRONIZACION
DE LA VIRGEN DE GUADAIUPE DE EXTREMADURA

1. INTRODUCCION

americanas, la Virgen Maria reindé desde

sus inicios y dio lugar al proceso de sin-
cretismo con la cosmovision andina de la gran
madre tierra que alimenta, da vida y protege.
Ello justifica la cantidad de santuarios en su
honor levantados en el Nuevo Mundo, los que
gozaron de gran fama al transcender tierras y
mares, multiplicando sus advocaciones. Es asi
como en el Perd, al igual que en otros lugares
de las tierras conquistadas, sus denominaciones
originales se transforman de una Virgen Cande-
laria a una de Copacabana o de Cocharcas y de
una Virgen del Rosario a una Virgen de Pomata,
por citar algunos ejemplos®.

E n el proceso de evangelizacion de tierras

Al considerar los limites geograficos del Peru
Republicano, podemos afirmar que la otrora
fama de sus santuarios marianos, con el paso
de los siglos, ha disminuido notablemente si los
comparamos con los de Copacabana en la actual
Bolivia o el de Guadalupe en México. Es en base
a ello que deseamos destacar, en primera ins-
tancia, uno olvidado en la costa norte peruana,
que diera origen a un pueblo que lleva su nom-

bre: Guadalupe, sembrado en fechas tempranas
araiz de lallegada de una escultura de la Virgen
de Guadalupe de Extremadura, realizada por un
escultor sevillano y traida al Peru en el siglo xvi.

2. LOS CRONISTAS Y LA ESCULTURA DE LA
VIRGEN DE GUADALUPE DE PACASMAYO

Las primeras noticias documentales nos la alcan-
zan dos cronistas uno de ellos fray Diego de
Ocafia de la orden de los jerénimos y el segundo,
Antonio de la Calancha, fraile de la orden de
San Agustin. Ocaia, de quien nos ocuparemos
mas adelante al estudiar sus obras pictdricas,
en su periplo por el Nuevo Mundo pasé por el
santuario de Pacasmayo en setiembre de 1599,
poco tiempo antes de que termine la tercera
década de la instauracion del culto de la Virgen
de Guadalupe en una Casa a cargo de los padres
agustinos, en el lugar donde surgié el pueblo
que lleva su nombre en la costa norte peruana,
perteneciente al departamento de La Libertad.
De su pluma nos dejo lo siguiente:

“A 28 de setiembre, un dia en la tarde parti de
Safia para la casa de Guadalupe, que habrd ocho
leguas de arenales hasta dos leguas antes de la

(]zz;'ro 2 n212, julio-diciembre 2017, 2-16 - ISSN 2254-7037
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casa, que hay un monte de guarangos, o algarro-
bos por otro nombre. Y llegué otro dia a romper
del alba, vispera de nuestro glorioso padre san
Jerénimo a nuestra sefiora de Guadalupe, donde
recibi consuelo espiritual en pensar que estaba en
la casa de nuestra Sefiora. Y los padres, que son
del hdbito de san Agustin, me recibieron muy bien
y me mandaron que celebrase las visperas y otro
dia la misa por ser fiesta de nuestro padre y yo
fraile de su hdbito™.

“Hay en esta casa muchos frailes y después de
la casa de Lima es la mejor de toda la provincia.
Estd muy bien labrada; tiene dos claustros gran-
des, y buenos jardines y generales donde leen las
artes. Tiene la casa mucho término y muchas y
muy buenas haciendas, las cuales dejé un vecino
de aquel pueblo de indios que alli estd, para que
hiciesen alli aquella casa de nuestra sefiora de
Guadalupe. La imagen trajeron de Espafia. Es
pequefia y no tan morena como la de nuestra
casa de Esparfia. Y hace muchos milagros y tienen
con ella mucha devocion, y cuando la ensefian
a los pasajeros, es con mucha devocion porque
para quitarle y correr los velos, salen de la sacris-
tia los frailes encendidos y vestidos de dalmdticas
y el preste con capa; y mientras quitan los velos,
tafien los indios las chirimias y repican las cam-
panas y el preste inciensa la imagen con mucha
devocion, lo cual se hace todas las veces que la
ensefian de la manera que queda dicho, a cierta
hora del dia después de visperas, para la cual
hora estd la gente que quiere ver la imagen junta;
y les dan mucha limosna, y los frailes, a imitacion
de Esparfia, hospedan a los pasajeros y les dan de
comer, y en particular hospedan dentro del con-
vento a toda la gente principal que por alli pasa™.

Por su parte fray Antonio de la Calancha, quien
estuvo en esta Casa de su orden en los primeros
anos del siglo xviiI, nos relata detalladamente en
su crénica los acontecimientos que dieron lugar
a que se trajera de Espana una escultura de esta
advocacion a tierras peruanas en fechas tan tem-
pranas. El gran gestor fue el capitdn sevillano
Francisco Pérez Lezcano, de larga estirpe, que
estuvo presente en la toma de Cajamarca y des-
pués se establecié en Trujillo. Nos dice Calancha:

“Por feudatario de Cherrepe i sefior de Pacas-
mayo, debia azer su vecindad en la Ciudad de

Trugillo, aqui le estimavan unos por su afabilidad,
otros por sus beneficios, los pobres umildes por
su anparo, i los nobles i ricos por sus correspon-
dencias i cortesias; con esto he dicho que avia de
tener émulos su embidia i contrarias voluntades
su estimacion...”.

Esa envidia principalmente emanaba del Corre-
gidor de Trujillo Jeréonimo Benel y de otros
habitantes de Pacasmayo, quienes lo acusaron
injustamente de pegar escritos difamatorios
en las puertas de familias honradas. En prisidn,
condenado a muerte se encomendé a la Virgen
de Guadalupe, la extremefa, como nos relata
Calancha:

”Izo voto a esta Sefiora, i Divina protectora, que
si le librava de aquella muerte, pasaria a Espaiia,
i traeria del original de Guadalupe un verdadero
retrato, que fuese venerado, i servido en su valle
de Pacasmayo...”.

El milagro se hizo al descubrirse al verdadero
culpable, lo que le dio la libertad. No pasé
mucho tiempo y Lezcano se dispuso a cumplir
su promesa, viajo a Extremadura en compaiiia
de su esposa Luisa de Mendoza y pidié permiso
a los padres jerénimos para que le permitiera
sacar una copia de su venerada imagen patrona.
Asi lo cita el cronista:

“Atendiendo a todo le concedieron licencia, que
un entallador, que trujo consigo de Sevilla, onbre
primero en aquel arte, ejecuto con primor, i saco
en breve con igualdad”.

“A esta Reyna de quantos Dios a criado puso el
afio de 1562, el fiel devoto i agradecido caballero
en una Capilla de un guerto suyo, con el adorno
mds alifiado que pudo su deseo, mientras fabri-
cava otra mds decente a su devocion™®.

A decision de Lezcano, el 6 de junio de 1563, la
orden agustina tomé posesién de la imagen a
través del padre Fray Luis Lépez, honorable cate-
dratico sanmarquino’, quien llegd a ser obispo de
Popayan y Quito y arzobispo de Charcas, en tiem-
pos del Padre Provincial Fray Pedro de Cépeda.
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Aunque los escritos hipérboles de los cronistas
no podemos tomarlos al pie de la letra, nos sir-
ven de puntos de referencia para preguntarnos
équién seria ese escultor destacado de la Sevilla
del siglo xvi? Asimismo, al ver laimagen conser-
vada a la fecha, ¢hasta qué punto fue tallada con
igualdad a la extremefia?

3. EL CONTEXTO ARTISTICO DE LA ESCUL-
TURA DE LA VIRGEN DE GUADALUPE DE
PACASMAYO

Entre los investigadores del arte de la escultura
sevillana, en su relacién con tierras del virreinato
peruano, uno de los mas prolificos historiadores
fue Jorge Bernales Ballesteros, seguido después
de su desaparicidn por Rafael Ramos Sosa, entre
otros, los que han dado luces sobre la estrecha
relacidn que tuvimos con la ciudad del Betis,
desde fechas tempranas del siglo xvi.

En primera instancia debemos sopesar que por
estas épocas, las razones del monopolio comer-
cial convertirian a Sevilla en centro de exporta-
cion de obras de arte e Indias en un mercado
atractivo para los artistas radicados en ella. Ello
y la casi inexistente actividad de escultores en
las primeras décadas en tierras americanas, para
satisfacer las necesidades evangelizadoras de
las 6érdenes religiosas, darian el campo mas pro-
picio.

El siglo xvI lo consideramos como una centuria
gue se inicia con la expansién de formas italia-
nas renacentistas a otros lugares de Europa y
qgue en lo personal nos resulta dificil de ponerle
el sello de estilo renacentista, sobre todo en
Espafia, ya que en ella se entremezcla con el
arte manierista y la larga tradicién hispano fla-
menca, dando por resultado un arte particular,
marcado por la religiosidad que se acrecienta
por el Concilio de Trento, avanzado el siglo. Si
seguimos la periodizacién tradicional del arte
del siglo xvI en Espaia que anota Bernales,
tendriamos que considerar tres momentos, el

primero corresponderia a la introduccion del
arte italiano del renacimiento que convive con
el gotico y el mudéjar; un segundo momento,
el de la fusién de lo renacentista con el gético y
uno tercero que llevaria el sello de manierista.
Puede conllevar un caracter didactico para la
docencia, pero a su vez creemos que resulta
dificil o forzado si lo aplicamos al aspecto pura-
mente formal escultérico?.

Trataremos de centrarnos en analizar el con-
texto de la actividad escultdrica en Sevilla en
la segunda mitad del siglo xviI, ya que la obra
de arte que nos ocupa, conservada en Pacas-
mayo, llegé al Pert en 1560. Sélo destacaremos
principalmente a aquellos escultores que estan
documentados con envios hechos a la Ciudad
de los Reyes.

El escultor flamenco Roque de Balduque, docu-
mentado en Sevilla entre 1530y 1561, llamado
por Hernandez Diaz “imaginero de la Madre de
Dios”, dado que crea un tipo iconografico de la
Virgen Maria con el Niiio, de ligero canon alar-
gado y flexién en una pierna, los que marcan
los pliegues de sus vestiduras, rostro nérdico de
facciones que expresan serenidad, formas que
repetira constantemente en una gran cantidad
de ejemplares, que serdn modelo o fuente de
inspiracion para muchos seguidores. En base
a estudios de Bernales, se puede afirmar que
el escultor flamenco hizo para el antiguo reta-
blo funerario del fundador Francisco Pizarro,
en la Catedral de Lima, una Virgen con el Nifio
encargada por su hija dofia Francisca Pizarro.
La obra llegd al Perd en 1554°. No fue la Unica
escultura mariana que hizo Balduque para Lima,
ya que se conserva en la iglesia de los dominicos
a la titular de esta orden, que diera incluso el
nombre oficial a este conjunto arquitecténico, la
Virgen del Rosario, obra realizada en 1558 para
la cofradia de los espafioles™.

Otro de los grandes escultores de Espafia en
estas épocas es Juan Bautista Vazquez el Viejo,
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nacido en Salamanca en 1510y activo en Sevilla
desde 1561 hasta 1589. La escuela castellana de
la que procede, juega un papel importante en la
formacion de la escuela sevillana, con canones
y formas mas romanistas'’. Su admiracién por
Miguel Angel es latente en muchas de sus obras
a las que el transforma en una sensibilidad mas
hispana, como se aprecia en su Virgen de las
Fiebres de la iglesia de Santa Maria Magdalena
de Sevilla. Este insigne escultor no escapé a los
encargos para América, como lo demuestra un
contrato de 1582 para que realice el Retablo de
la Virgen del Rosario de la iglesia de los domini-
cos de Lima, obra perdida y de la cual se conser-
van partes en un retablo posterior, segiin algunos
estudiosos?. Solo destacaremos de Vazquez una
Virgen educando al Nifo, relieve en blanco de
clara influencia miguelangelesca, acertadamente
atribuido a su gubia, conservada en la Casa de
Riva Agliero de la Pontificia Universidad Catdlica,
bautizada por el claustro como la Rectora .

Uno de los discipulos y colaboradores mas desta-
cados que tuvo Juan Bautista Vazquez fue Gero-
nimo Hernandez, nacido en Avila hacia 1540,
quien iniciaria su formacidn plastica en el taller
de Vazquez en 1555. En opinidn de Jesus Palo-
mero Paramo®*, ambos escultores se establece-
rian en Sevilla hacia 1560. Hernandez ya definird
plenamente el modelo sevillano de virgenes que
iniciara Balduque y que evolucionara en Vazquez
el Viejo, hasta llegar a su gubia donde la relacién
sensible materna filial entre Maria y el Nifio Jesus
se hace palpable en sus posturas. Buenos ejem-
plos de ello los encontramos en las esculturas de
la Virgen de la Granada de Guillena, la Virgen de
Santa Cruz de Ecija o la Virgen con el Nifio de la
iglesia del Salvador de Carmona.

4.LAVIRGEN DE GUADALUPE LLAMADA “LA
CHAPETONA”

En el contexto formal de las obras de Geronimo
Herndndez se perfilan las imagenes marianas
en la Sevilla de la segunda mitad del siglo xvi,

época en la que se encontraria el ain anénimo
escultor de la Virgen de Guadalupe que encar-
gara el capitdn Pérez Lezcano, conservada en
el pueblo de Guadalupe en Pacasmayo (Peru),
desde 1560, llamada “la Chapetona”, en alusion
a cémo eran denominadas las mujeres blancas
venidas de Espafia.

La escultura responde a una Virgen de pie con el
Nifio Jesus en brazos, tallados en cedro en una
sola pieza, con rostros de finas facciones, los ojos
grandes y los labios pequefios. El rostro de la
madre de Dios esta enmarcado en una cabellera
oscura con toca cenida hacia atras, viste tunica
rosa purpurea estofada con suaves disefios en
volutas y manto azul, igualmente estofado, con
orla carmin que aun se conserva, aunque recor-
tado en la caida del torso, donde se curva sin
gran ampulosidad sobre la pierna ligeramente
flexionada y deja ver los finos esgrafiados en
volutas y follajes a pincel alzado. La vuelta del
manto en tono marfil con esgrafiados y florecillas
gue a nuestro parecer ha sido repintada. El Nifio
Jesus, tallado en la misma pieza, abraza carifo-
samente a su madre a la que aproxima su rostro.
Viste solo un pafio blanco estofado y martillado
y sus cabellos cubiertos con pan de oro.

Todo lo expuesto en caracteres formales confir-
man la relacion establecida con los tratamientos
dados a las esculturas de la época en Sevilla,
bastaria solo comparar los acabados de “la
Chapetona” con la Virgen de la Evangelizacion
mencionada lineas atras.

Esta imagen de la Virgen de Guadalupe de
Pacasmayo sufrié, como muchas otras en el
Perd, las transformaciones de los gustos locales
gue mutilaron algunas partes de su vestuario
tallado, para poder vestirlas con ricas telas y
darle la acostumbrada composicidn triangular,
tal como se aprecia en la actualidad, no solo en
ella, sino en todas las imagenes de esta advo-
cacién pintadas por Diego de Ocafia, Gregorio
Gamarra y otros.
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Fig. 1. Escultura de la Virgen de Guadalupe del siglo xvi
en Pacasmayo, Peru, llamada “La Chapetona”. Anverso.

La escultura traida por Perez Lezcano a Pakat-
namu, nombre original de Pacasmayo, aun se
conserva y es diferente en su composicién a la
extremefia, se encuentra de pie y no sedente
como la obra romanica del siglo X1l conservada
en Cdceres. Segun los estudiosos especialistas
en la historia de la imagen de la patrona espa-

Fig. 2. Escultura de la Virgen de Guadalupe del siglo xvi
en Pacasmayo, Peru, llamada “La Chapetona”. Reverso.

fola, los padres jeronimos que la conservaban
bajo su custodia en Extremadura eran muy celo-
sos y no permitian que se hagan copias talladas,
ello explicaria las dificultades del escultor sevi-
llano para conseguir una copia exacta; asimismo,
nosotros consideramos explicable que los estilos
originales de las advocaciones se transformen
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en el tiempo y que el artista adecue la imagen
a su época, sin que pierda su denominacién. Es
posible comprobar lo dicho en la misma imagen
original cambiada en su apariencia al ser ves-
tida en su altar ya desde el siglo xvi, asi como
al ser llevada a la estampa grabada y al lienzo.
Ademas, la virgen negra extremeiia en el Peru
se transforma en blanca.

La escultura sevillana entronizada en el Peru
mide 90 cms. de alto y llegd a Pacasmayo en
un arca de pino forrada en cuero, con goznes
y cerraduras en hierro forjado. Hemos podido
comprobar en la actualidad que aun se conser-
van, restauradas hace apenas un lustro por el
restaurador Jorge Vera Plasencia, en la llamada
Capilla Oculta, en el transito de la iglesia a la
sacristia®. El arca aun la cobija con sus puertas
abiertas, a la que se le han agregado, probable-
mente en el siglo xvliI, ocho pequeiias pinturas
de sus milagros y de santos agustinos, en marcos
y columnas doradas. El Arca esta colocada en
un gran taberndculo que de seguro procede del

Fig. 3. Virgen de Guadalupe de Pacasmayo
en su Arca original. Capilla Oculta.

antiguo retablo mayor barroco del siglo xviii,
el que tenia la iglesia hasta antes de la inde-
pendencia y de la expulsidn de los agustinos en
1826, en base a la ley de supresion de conventos
decretada por el general Sucre.

5.LAVIRGEN DE GUADALUPE LLAMADA “LA
PERFECTA”

Existe otra imagen de la Virgen de Guadalupe
similar a “la Chapetona”, tallada en cedro y de
finos acabados estofados, que ocupa la horna-
cina principal del actual altar mayor, Virgen de
Guadalupe, llamada “la Perfecta”, obra realizada
posiblemente hacia el Ultimo tercio del siglo xvi,
o primeros afos del siglo xvil, de seguro para
las procesiones, igualmente de autor anénimo.
La diferencia fundamental estda en el Nifio que
fue tallado aparte y que ambos ya poseen ojos
de cristal; sin embargo, sus acabados aunque
pretenden ser analogos, consideramos que tie-
nen algunos repintes posteriores y transforma-
ciones en la caida del manto. Extrafamente es
esta escultura “La Perfecta” la que se conserva
en el altar mayor y la que recibié la coronacién
candnica el 24 de octubre de 1954,

Al no existir ningin documento sobre ella de
fecha u procedencia, si se exportd de Sevilla o
se hizo en el Perq, aunque en nuestra opinion se
realizé aqui, nos limitaremos por ahora a citar
el panorama de escultores activos en nuestro
territorio.

Entre los escultores que trabajan en la Ciudad de
los Reyes, aun dentro del siglo xvi, encontramos
a Alonso Gémez, natural de Toro, quien tallé
los relieves para el retablo funerario de Piza-
rro; igualmente, al sevillano Cristobal de Ojeda,
maestro que partié al Peru con 27 aiios de edad,
en 1555, con cuatro oficiales, dos entalladores
y dos escultores a su servicio, documentado en
trabajos para los agustinos de Lima afos des-
pués, en 1563, en el altar mayor y en su sille-
ria de coro, de la cual procede la escultura de
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Fig. 4. Escultura de la Virgen de Guadalupe en Pacasmayo,
Peru, llamada “La Perfecta”.

la Virgen de la Gracia, atribuida a su gubia con
intervenciones posteriores'’. Su presencia en
Lima en estas fechas tan tempranas y su relacion

con los agustinos, nos permiten relacionarlo con
la posible autoria de la segunda imagen de Gua-
dalupe, llamada “La Perfecta”.

En la misma centuria, antes de finalizar el siglo,
podemos considerar entre los activos en Lima
al escultor Diego Rodriguez, documentado en la
Ciudad de los Reyes en 1588, fecha en la que su
gubia plasmé la Virgen de Copacabana para el
beaterio limefio®, un lustro después de que se
entronizara la originaria de la advocacién en el
virreinato peruano, creada por el indigena Fran-
cisco Tito Yupanquiy conservada en el santuario
agustino boliviano.

Las ultimas noticias en los estudios sobre escul-
tores activos en el Peru en el siglo xvi nos las da
Ramos Sosa, al documentar la autoria de un San
Pedro, tallado en 1589 para la iglesia de La Mag-
dalena por el escultor llamado Diego Sanchez *°.
No podemos dejar de mencionar a un pintor y
al parecer también escultor que esta documen-
tado en Lima, Trujillo y Cajamarca en la primera
mitad del siglo xviI, nos referimos a Leonardo
Jaramillo, el que manifiesta en su obra pictérica
documentada aun ciertos caracteres manieristas
tardios y que segun Calancha se encontraba en
Trujillo en el famoso terremoto de San Valen-
tin, en 1619 donde al salvarse de milagro en
la iglesia de San Agustin, prometié restaurar
todas las esculturas ?°; ademas esta documen-
tado haciendo el antiguo retablo de la Virgen
del Rosario de la iglesia de Santo Domingo de
esta ciudad . Asimismo, hemos localizado un
documento en al archivo documental de Caja-
marca donde se encarga de un retablo en dicha
ciudad?®.

6. LOS AGUSTINOS Y LA VIRGEN DE GUADA-
LUPE DE PACASMAYO

Francisco Pérez Lezcano estd enraizado en la
historia de la conquista del Peru desde 1531,
en la entrada y toma de Cajamarca por lo que
le fueron dados en feudos varios terrenos en
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Pacasmayo cuando se instalé con su familia en
Trujillo®. La Virgen de Guadalupe de Extrema-
dura traida por Pérez Lezcano, “la Chapetona”,
es objeto de culto inicialmente en una rustica
capilla en Chérrepe, hasta que los agustinos la
reciben a su cargo en 1563, le levantan un tem-
plo en el valle de Jequetepeque, en las faldas del
cerro Namul en 1565 y la fama de sus milagros
da origen al asentamiento de un pueblo bajo su
nombre, el que existe hasta la actualidad?®*. Uno
de los hechos notables de sus primeras décadas
es el sucedido al Virrey Toledo en su viaje de
venida al Perd, cuando una tormenta amenazé
de naufragio a su barco y a sugerencia de agus-
tinos que venian con él, se encomendoé a la Vir-
gen de Guadalupe y se hizo el milagro. Por ello,
el virrey visité su templo y realizé importantes
donativos en 1568%.

La estancia de los agustinos en el templo cons-
truido en el cerro Namul se vio interrumpida
por un gran incendio que destruyd sus insta-
laciones. En el siglo xviI el cronista Calancha
comenta el terrible terremoto de Trujillo del
14 de febrero de 1619, [lamado de San Valen-
tin, que derribé el siguiente templo, levantado
después del incendio, el que tampoco afectd
la escultura. Asimismo, el cronista agustino se
refiere al Ultimo suntuoso templo de bévedas
y lacerias, construido al poco tiempo por el
Padre Maestro Fray Francisco de Castro?®®. El
resto del siglo xviI ya goza el Santuario de su
mayor esplendor en toda Sudamérica y se le
adorna con cuadros grandes con vistosas pin-
turas, segun el cronista?’. Alo largo de los siglos
desde que los agustinos se hicieron cargo de la
doctrina de Guadalupe en Pacasmayo, tuvieron
muchos litigios, los que han sido recopilados
en documentos importantes para su historia®.
El conjunto monumental agustino llegd a tener
noviciado y casa de estudios hasta que en 1826
tuvieron que abandonarlo debido a la supre-
sién de conventos decretada por el general
Sucre®.

En nuestra reciente visita (agosto 2017) hemos
podido comprobar, que su iglesia restaurada ya
posee muy poco del patrimonio mueble que
menciona Calancha; sin embargo, el olvidado
claustro, a pesar de su mal estado de conserva-
cién, pone en evidencia la destreza del arqui-
tecto mulato Blas de Orellana para levantar un
conjunto monumental de tan desafiante altura
y de soberbia estructura que no tiene paran-
gén en América del Sur. Lastimosamente sufre
del olvido de las autoridades que no valoran su
patrimonio cultural monumental a pesar de ser
el mas antiguo de los que existen en Sudamérica
dedicado a la Virgen de Guadalupe.

Estudiosos de la difusién de la advocacidn de
la Virgen de Guadalupe de Extremadura, como
Arturo Alvarez, citan en sus estudios otras escul-
turas de la Virgen de Guadalupe existente en
el Perd, una en Nepefa del siglo xvI y otra en
Nasca de inicios del siglo xvii, sobre ellas guarda-
mos reservas hasta que se realice una adecuada
restauracion de las mismas®.

7. LAS PINTURAS DE LA VIRGEN DE GUADA-
LUPE EN EL PERU

Posterior a las fechas de las publicaciones reali-
zadas por historiadores sobre el tema de Ila his-
toria de la Virgen de Guadalupe de Extremadura
en el Peru, deseamos ocuparnos de las obras
pictdricas que han sido restauradas y otras ubi-
cadas, las que dan nuevas luces para la historia
del arte en sus representaciones. Indudable-
mente consideramos que el punto de partida
lo da la semilla plantada por el fraile jerénimo
Diego de Ocana en 1599, por ello, enmarcados
en su crénica, partimos de sus escritos.

En el periplo de su aventura americana Ocafia
desde el 3 de enero de 1599 en que parte de
su convento de Caceres, después de sus escalas
en Puerto Rico y Panama, llega al Pert el 11 de
septiembre del mismo afio. El primer punto que
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toca en nuestra tierra es en Paita, al norte del
Perd, donde fallece su acompafiante y hermano
en religion, el padre Posada. No tocaremos su
recorrido por tierra ya citado al comentar su
estancia en Pacasmayo, sino su llegada a la Ciu-
dad de los Reyes el 23 de octubre de 15993

8. PINTURAS DE LA VIRGEN DE GUADALUPE
DE EXTREMADURA EN LIMA

Alallegada de Ocafia a Lima gobernaba el virrey
Luis de Velasco y llevaba la mitra arzobispal Tori-
bio Alfonso de Mogrovejo, ante ellos y todas
las instancias de poder en la ciudad presento
sus credenciales y cédulas reales que le permi-
tian asentar céfrades y recoger limosnas para
el monasterio extremefio de Guadalupe. En
base a ello consiguié se nombrara mayordomo
a don Blasco Fernandez de Toro, personaje muy
rico, nacido en Trujillo de Extremadura, quien
lo ayudd a conseguir sus objetivos. Posterior-
mente en sus propias lineas se lee: “Acabada
de asentar toda la ciudad por cofrades, por el
orden dicho, traté luego de hacer una imagen
de nuestra sefiora de Guadalupe para que lo
comenzado fuese delante de continuo con la
devocion de nuestra sefiora de Guadalupe, y se
olvidase con la que habia en la ciudad de Lima,
la imagen que dije atrds, que habia en los valles
de Trujillo”*. Aqui da la primera fe de su crea-
cién pictdrica y hace alusidn a la escultura del
pueblo de Guadalupe de Pacasmayo, estudiada
lineas atras, que al parecer ya tenia devocién en
el convento agustino de Lima. Agrega a conti-
nuacion: “Hizose una imagen muy linda y rica,
del mismo tamano que la de Espaiia, pintada en
lienzo; y alli puestas muchas perlas y piedras de
esmeraldas, y con tanta curiosidad, que toda la
ciudad acude a verla......"3.

Para completar sus metas busco en Lima a otros
extremefos y no tardd en encontrar a Alonso
Ramos Cervantes y Elvira de la Serna, quienes a
fines de 1599 le cedieron tierras en las afueras

Fig. 5. Virgen de Guadalupe de Diego de Ocaiia
en el Museo Arzobispal de Lima.

de Lima, camino a Pachacamac, para levantar
su ermita y cobijar su lienzo. A pesar de que
el lugar fue pensado para que lo ocuparan los
jerénimos, ello no se hizo efectivo por lo que en
1611 Ramos Cervantes entregd a los francisca-
nos la ermita y tierras aledanas, donde levan-
taron un monumento denominado Colegio de
San Buenaventura de Guadalupe. Al paso de los
siglos, tal como sucedié con muchos conventos
al declararse la independencia, fue cerrado el
colegio. Anos mas tarde, el convento se convirtié
en carcel y el templo en 1867 en hospital francés
de las monjas de Cluny, el que tuvo una duracién
hasta 1928 en que se levanté en su terreno el
Palacio de Justicia®.
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Segln documenta el destacado historiador
Rubén Vargas Ugarte, por fortuna el lienzo de
Ocafa se conservo en un salén anexo a la nueva
Parroquia de Santa Teresita del Nifio Jesus®>.
Dicho templo se encuentra en las cercanias de
la ubicacidn del Palacio de Justicia, al lado del
Estadio Nacional. Es importante anotar en este
momento que la cronologia de los datos de Ia
desaparicidn de la iglesia de Guadalupe, corres-
ponde aproximadamente a la creacidn de la igle-
sia de Santa Teresita del Nifo Jesus, al lado del
convento de las Monjas Canonesas de la Cruz,
donde se conservd el lienzo de Ocaiia hasta que
en el afio 2013 fue restaurado y trasladado al
Museo Arzobispal de Lima.

Hemos podido leer en un escrito del padre Alva-
rez en relacion a la autenticidad del lienzo en
mencion lo siguiente: “Después de mil pasos y
gestiones, hemos localizado dos cuadros de tela
en Lima, uno en la parroquia de santa Teresita y
el segundo en el museo particular de Dn. Pedro
de Osma; pero lamentablemente ninguno de
ambos es el que pintd fr. Ocafia. Conocemos
su descripcion detallada y no coincide...”?®. El
mismo afo el autor confirma su atribucion del
lienzo conservado en el Museo Pedro de Osma
a Ocanay niega la autoria del que se conservaba
en Santa Teresita®’.

En los inventarios del Colegio de San Buenaven-
tura de Guadalupe, a los que Alvarez tuvo acceso
en los archivos franciscanos cuando estuvo en
Lima por 1967, los que datan de dos centurias
posteriores a la fundacién, (de 1774 y 1800), se
menciona que habia un lienzo en el altar mayor
de media vara, y es en base a la aproximacion
de medidas y segln él a que conserva perlas y
pedrerias pegadas al lienzo, que se atribuye al
pincel del manchego el conservado en el Museo
Osma. Hemos podido constatar que las joyas
reales que menciona son relieves repintados
posteriormente sobre el lienzo y que desde que
él lo vio a la fecha la pintura no ha sido inter-
venida. Se suma a ello que el reconocido histo-

Fig. 6. Virgen de Guadalupe en el Museo Osma,
atribuida a seguidor de Gregorio Gamarra.

riador de arte Francisco Stastny, cuando hizo la
certificacion de autenticidad de las piezas de
dicho Museo, lo catalogé como de un seguidor
de Gregorio Gamarra, como consta en los archi-
vos de la referida institucion.

Por lo expuesto, consideramos que no existen
argumentos completamente fehacientes para
determinar que el lienzo de la Virgen de Gua-
dalupe del Museo Osma sea de Diego de Ocafia
y no el lienzo grande conservado actualmente
en el Museo Arzobispal de Lima. Hemos podido
constatar que si bien coincide con los aspec-
tos formales de las virgenes pintadas por Fray
Diego de Ocafia, ello no confirma la autoria,
solo vemos una relacion manifiesta con el gra-
bado de Petrus Angelus (1597), que incluye los
cortinajes recogidos y dos angeles en la zona
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inferior, mientras que otras pinturas son simi-
lares a la del Museo catedralicio, como las rea-
lizadas por Gregorio Gamarra, entre ellas la de
San Francisco de La Paz en Bolivia y la atribuida
a él en la Recoleta del Cusco, fechada en 1614,
con par de dngeles en la zona superior e inferior
del lienzo.

En los afios setenta del siglo pasado nos fue
posible observar el lienzo grande de la Virgen
de Guadalupe, cuando todavia se ubicaba en la
iglesia de Santa Teresita, en pésimo estado de
conservacioén, y pudimos apreciar los hilos que
pendian de los dngulos de los recuadros pinta-
dos en el vestido, confirmado en los procesos
técnico-cientificos realizados por el restaurador

Erman Guzman3:,

Fig. 7. Virgen de Guadalupe de Extremadura
en la Coleccion Barbosa — Stern.

Guzman utilizé todo tipo de analisis cientifico
en el proceso de restauracion de la pintura,
entre ellos el organoléptico, lo que justific el
enconchamiento y desprendimiento de parte de
la capa pictérica, al confirmarse que la técnica
utilizada no era la de un pintor profesional. Lo
confirma el mismo Ocafa cuando se encuentra
en territorio de la actual Bolivia, en una parte
de su crénica: “Comencé a hacer la imagen
como si yo fuera el pintor mds extremado del
mundo y puedo afirmar en verdad que en toda
mi vida habia tomada pincel al 6leo en la mano
para pintar si no fuera esta vez, sin tener mds
prdctica que tenia de la iluminacion de aque-
llas imdgenes, sin haber tenido maestro que me
ensefiase...”*.

En la coleccion Barbosa-Stern de Lima se con-
serva una pintura sobre lienzo de la Virgen de
Guadalupe de Extremadura, andnima, de tran-
sito del siglo xvii al xviii, de 110 x 80 cms. que
aparte de la consabida composicién triangular
del manto en sus versiones pictdricas, impuestas
por Diego de Ocafia, donde la tunica sobresale
en largo en relacién al manto, decorado todo
con recuadros que enmarcan pedreria pintada,
tiene particularidades, como la toca cenida alre-
dedor del rostro, cortinajes rojos recogidos y
rosas en la zona inferior. Ni en la parte superior
ni inferior del lienzo aparecen los caracteristicos
angeles del pintor manchego.

9. PINTURAS DE LA VIRGEN DE GUADALUPE
DE EXTREMADURA EN CUSCO

Asuregreso del Alto Peru, Ocafia llega a Cusco el
24 de agosto de 1603 y de su estancia cusquefia
nos documenta en sus escritos que encontrd dos
imagenes de la Virgen de Guadalupe, una en la
iglesia de San Francisco y otra en la de San Blas,
cita: “Viendo que aqui estaban estas dos imdge-
nes, traté de renovar la de los espafioles para
que se renovase también la devocion y memoria
de nuestra Sefiora de Guadalupe. Y con ayuda
de las cosas que el pueblo dio, hice una imagen
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Fig. 8. Virgen de Guadalupe de Extremadura
en la Recoleta del Cusco atribuida a Gregorio Gamarra.

muy linda y con muchas joyas, la cual recibio el
pueblo con mucha devocion”. Lastimosamente
no se conservan ni las que menciona que encon-
trd, ni la que él hizo.

Sin embargo, hemos podido ver en el 2015, en
compainiia de Francisco Javier Campos, el lienzo
gue se conserva en la Recoleta del Cusco, obra
andénima firmada en 1614, en buen estado de

conservacion, atribuida a Gregorio Gamarra,
pintor del Alto Peru, seguidor del jesuita Ber-
nardo Bitti. Como anotaramos lineas atrds la
composicidn de este lienzo sigue la del lienzo
del Museo Arzobispal de Lima*.

Aligual que en Cusco, en la ciudad de Ica, al sur
del Peru, no nos queda nada mas que el recuerdo
gue nos alcanza la crénica de Ocaiia sobre la obra
que pinté para la iglesia de San Francisco de esta
ciudad, dado que la antigua iglesia desaparecio
con los sucesivos terremotos 2.

En conclusién podemos afirmar, en relacion a
la primera parte del presente trabajo, que la
escultura de la Virgen de Guadalupe de Extre-
madura mas antigua conservada en el Peru
se encuentra en el Santuario de Pacasmayo,
la que corresponde al siglo xviI y esta enmar-
cada en el contexto de la escultura sevillana
de la época, dentro del circulo de Gerénimo
Hernandez. En relacidn a las pinturas de esta
advocacidon mariana podemos reafirmar que
el mds antiguo lienzo, del pincel de Diego de
Ocaia, es el que se conserva en el Museo Arzo-
bispal de Lima, restaurado recientemente, y
gue existen otros tempranos atribuidos al pin-
tor Gregorio Gamarra, discipulo de Bernardo
Bitti, uno en el Museo Pedro de Osma y otro
en el convento de la Recoleta del Cusco. A ellos
sumamos dos lienzos ya de afos del barroco,
en colecciones privadas, uno en la coleccidn
de Celso Pastor**y el otro en la coleccién Bar-
bosa-Stern.
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on muchas las publicaciones de historiado-

res del Arte de uno y otro lado del Atlantico

las que se han ocupado de la presencia e
influencia de artistas extremenos, como Fran-
cisco Becerra o Martin Casillas, sin embargo,
existen otros que aparecen desvinculados de sus
origenes extremefos® o son artistas de menor
entidad apenas citados por sus trabajos?. Desta-
can entre todos ellos los canteros Jeréonimo Her-
nandez, Agustin Hernandez Solis, Alonso Pablos
0Juan Gomez de Trasmonte, y nuestra intencidn
en estas lineas tratara de mostrar como algunos
ellos, formados inicialmente en Extremadura,
participaran en las catedrales novohispanas
entre finales del siglo xvi y principios del xvil.
Algunas de las informaciones que aportamos
son ya conocidas, constituyendo el texto, en
este caso, una compilacién de las mismas, pero
también aportamos algunas inéditas.

Los motivos que llevaron a los artistas a aban-
donar su tierra y desplazarse a las Indias serian,
entre otros, para alcanzar una mejor conside-
racién y un mayor nivel de vida. La prosperidad
econdmica de los artesanos era factible si mon-
taban una tienda o se dedicaban con empeifio al
trabajo, tal como escribia desde Puebla de los

Angeles el sastre Alonso Morales a un primo
suyo en Trujillo, “se paga muy bien la obra™.
La afirmacidn de este emigrante seria perfecta-
mente valida y extensible a toda la geografia
americana. Ademas, se presentaba como una
nueva tierra con grandes espacios para realizar
ambiciosos proyectos arquitectdnicos y falta de
mano de obra especializada. Todo esto llamaria
la atencion de arquitectos de gran talento como
Francisco Becerra, considerado en su ciudad y
en los pueblos comarcanos. Natural de Trujillo?,
se formé junto a su padre y su abuelo, reali-
zando numerosos trabajos en Extremadura®,
pues durante la segunda mitad del siglo xvi Tru-
jillo se afanaba en un ambicioso programa cons-
tructivo que daba ocupacién a muchos artistas.

Pero América se presentaba como un lugar
idéneo donde plasmar nuevos proyectos, y
Becerra decide marcharse por la invitacidon
personal de D. Gonzalo de las Casas para tra-
bajar en las obras de un Convento en Yanhuitlan
(Oaxaca). Asi, el 17 de mayo de 1573 Becerra
compareceria ante el licenciado de la Puerta,
teniente de corregidor de la ciudad de Tru-
jillo, y el escribano publico Juan de las Duenias,
solicitando el expediente de limpieza de sangre
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para pasar junto con su esposa a las Indias®. De
acuerdo con una Cédula real fechada el 18 de
junio de 1573, Francisco Becerra fue nombrado
uno de los seis criados que debian acompanar
al Provisor D. Alonso Granero de Avalos, futuro
obispo de Charcas. Pocos dias después embarca
rumbo a Nueva Espafia, y aunque diferentes
textos recogen que viajé acompafiado por algu-
nos de sus discipulos’ y familiares, como Pedro
y Rodrigo Becerra?, los documentos nos aportan
fechas posteriores en casi todos los casos. Las
primeras noticias que tenemos de sus famili-
ares en Puebla son de 1577, en un documento
donde Becerra se presenta como maestro de
canteria dando un poder para tratar todos sus
“pleitos, causas e negocios civiles y criminales”
a Baltasar de Yllescas —su cunado—, casado
con su hermana Torivia, a Pedro Becerra y
Rodrigo Becerra —sus hermanos—, y vecinos
de la ciudad de México®.

El trabajo de Francisco Becerra en Puebla
comienza dos afios después de su llegada a
Nueva Espaia, cuando el 24 de enero de 1575
fue nombrado maestro mayor de la iglesia cat-
edral'® y, un afno mas tarde, alarife y fiel de la
ciudad'. El 11 de noviembre de 1575, Becerra
presentaba ante el cabildo eclesiastico las trazas
para la nueva catedral. El proyecto contemplaba
un edificio de planta rectangular, tipo saldn, sin
cimborrio, con tres naves, la central mas ancha
que las laterales y todas a la misma altura, mas
dos naves de capillas hornacinas. En la cabecera
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estaba el altar mayor dedicado a los Reyes y el
coro entre el tercer y cuarto tramo de la nave
central, algo habitual en las catedrales de Bece-
rra. Este planteamiento de iglesia con planta basi-
lical ya se utilizé en las primitivas catedrales de
México, Oaxaca o Guadalajara, respondiendo a
tipologias eclesidsticas andaluzas, al igual que en
el caso de Puebla??, siendo la catedral de Sevilla
el modelo de inspiracion para los nuevos templos
americanos. Recordemos, que ya el arzobispo
Montufar en 1554, exponia al Consejo de Indias
su voluntad de construir la catedral mexicana
utilizando como modelo para su traza la cate-
dral de Sevilla, aunque la situacidén econdmica
y arquitectdnica provocd que cuatro afios mas
tarde, tuviera que cambiar sus grandes aspira-
ciones por otras de menor tamaiio como Segovia
o Salamanca®3. El modelo de planta que Becerra
utiliza en Puebla, al igual que en las catedrales de
Lima y Cuzco, seria precisamente el del templo
sevillano, no asi en cuanto a las cubiertas, pues
proponia bovedas de arista, aunque ninguna de
las catedrales trazadas por el arquitecto utilizd
finalmente ese sistema, tal como se deduce de
los libros de fabrica de la catedral de Lima tras el
terremoto de 1609, “... las bovedas se hagan de
cruceria porque es una obra muy buena y muy
segura y ha probado mejor que la de arista como

se ve por la experiencia que se tiene de ella aqui

y en Espafia, donde hay obras fuertes y curiosas
y en especial en la fabrica y traza de la iglesia
Catedral de Sevilla, que es la traza y cerramiento
que aqui se pretende...”**.
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Fig. 1. “Nombramiento de Alarife y fiel a Francisco Becerra”. AHMP.
Protocolos Notariales, 21 de agosto de 1576 (Foto Y. Ferndndez)
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Lo novedoso de este planteamiento en la cate-
dral de Puebla fue la inclusidn de cuatro torres
en los dngulos, adelantandose cinco afios al
disefio ideado por el célebre arquitecto Juan
de Herrera para la catedral de Valladolid. Las
torres de la cabecera poblana nunca llegaron
a levantarse, pero se conservan los restos de
los cuatro cubos de escalera a la altura de las
cubiertas de las capillas hornacinas, y los husillos
construidos con los mismos sillares de canteria
y medidas que los de las torres de la fachada®.
Por tanto, tendrian el mismo cometido inicial
de subida a las torres. También resulta signifi-
cativo, que tanto el disefio como las medidas de
las escaleras coincidan con las indicaciones que
Alonso de Vandelvira propone en su tratado de
arquitectura?®.

Para los soportes Becerra utilizd pilares con
medias columnas estriadas adosadas y sobre el
capitel colocd un trozo de entablamento, similar
al modelo utilizado por Sebastiano Serlio en su
Libro Quarto'’, alcanzandose cotas tan sobresa-
lientes como los de la catedral de Jaén. Con este
tipo de soportes se conseguia mayor fortaleza
en el edificio, al contrarrestar los empujes entre
si, y se reducian los gastos pecuniarios al limitar
los arbotantes exteriores y reducir el grueso de
los pilares portantes y muros que separaban la
naves. Ademas, se lograba una iluminacidon mas
uniforme y conseguia un espacio mas diafano
en el interior del templo. Por otra parte, estos

soportes se encuentran a la misma altura que
unas pequeias ménsulas con cabeza de angel
situadas a ambos lados de la capilla de los Reyes,
gue creemos servirian de apoyo para el arran-
qgue de los nervios de la inicial cruceria prevista
por Becerra para este espacio. Pero el arquitecto
estuvo poco tiempo al frente de las obras, pues
en 1580 lo encontramos trabajando en Quito,
y dos afilos mas tarde el Virrey Martin Enriquez
le encarga las trazas de las catedrales de Cuzco
y Lima*®, donde fallece el 29 de abril de 1605%°,
viendo inaugurado un afio antes la mitad del
templo?°.

Uno de los encargados de continuar con los
trabajos de la catedral poblana fue Jerénimo
Hernandez*. Perteneciente a una familia de can-
teros trujillanos activos desde inicios del siglo
XVl, trabajo en la iglesia parroquial del Puerto
de Santa Cruz, cerca de Trujillo, segin declara
su padre en el testamento que otorga el 31 de
octubre de 1574, debiendo situar su marcha a
las Indias después de esa fecha?’. Entre 1580y
1610 lo encontramos trabajando como obrero
de la catedral®® y como aparejador* de forma
intermitente, falleciendo en Puebla en 1613%.
En este tiempo parece que las obras de la nueva
catedral transcurrian a buen ritmo, recibiendo
numerosas partidas de materiales. En los prime-
ros afios de la centuria, se encargd de labrar los
pilares torales de la catedral por un salario de
quinientos pesos por afio, ademas de supervisar

Fig. 2. Interior de la catedral de Puebla (Foto A. Cortés)
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todos los trabajos de la obra y las reparacio-
nes de la “iglesia vieja” o jacal®, que hacia las
veces de catedral mientras concluian las obras
de la nueva. Por entonces el maestro mayor de
la catedral era Antonio Ortiz del Castillo”, que
podemos relacionarlo con la talla de los pila-
res torales junto a dos aprendices de canteria,
Andrés y Joan Hernandez, hijos de Jerénimo.

En 1610 se emite una Cédula Real por la que
se pide al virrey Luis de Velasco, que informe
sobre el estado que tenia la obra de la iglesia y,
a tenor de un documento fechado el 4 de junio,
sabemos que la fabrica estaba levantada hasta
la altura de los muros exteriores, al parecer
siguiendo los planos y trazas originales, con la
torre del lado norte elevada al menos hasta el
primer cuerpo de campanas:

“que se tome quenta a Gerénimo Herndndez, apa-
rejador que a sido de las obras desta yglesia, de los
pesos que se le dieron, cien pesos, para los pilares
e arcos de los esquilones del campanario”?.

En 1595 nace en Puebla su hijo Agustin Hernan-
dez de Solis, que habia desempefiado nume-
rosos cargos como alarife o albadil del cabildo
municipal®®, cuando el obispo Palafox lo sitla
al frente de la fabrica material de la catedral de
Puebla, primero como aparejador mayor (1635-
1644) y mas tarde como su maestro mayor
(1645-1647)%*. Antes de comenzar los trabajos,
parece que el prelado habia llamado a Juan
GOmez de Trasmonte para que revisara y apro-
bara un nuevo plan para la catedral, que debia
ser bastante fiel al elaborado por el maestro
para la catedral de México. Finalmente, Agustin
Hernandez se situara al frente de las obras hasta
su consagracion, el 18 de abril de 16493

Otro de los canteros destacados por su labor en
las catedrales novohispanas serd Martin Casi-
llas. Natural de Almendralejo, si se atiende a la
declaracion testimonial ofrecida a su muerte
por sus descendientes®, y era hijo de Pedro

Fig. 3. Fachada catedral de Puebla (Foto Y. Ferndandez)

Casillas. Pero, los libros de bautismo no arrojan
informacion sobre su nacimiento, aunque si apa-
recen algunos de sus hermanos menores. Por
su parte, algunos autores afirman que nacio en
Trujillo®*, donde creemos que llega muy joven,
comenzando a trabajar como sobrestante de
Francisco Becerra, como demuestran los testi-
monios que tenemos de algunas de sus obras
entre las que destaca la iglesia parroquial de
Herguijuela (Caceres), “pague Francisco Becerra,
maestro de canteria, 45 reales por el jornal de
15 dias que trabajo Martin Casillas, su criado”.
Contrae matrimonio en la iglesia parroquial de
Santo Domingo de Trujillo el 3 de noviembre de
1577°¢%, y un articulo reciente arroja nuevos datos
sobre la fecha de su llegada a Nueva Espafia®’.
Casillas aparece como testigo en el expediente

ﬁtg%d n2 12, julio-diciembre 2017, 18-30 - ISSN 2254-7037

22



YOLANDA FERNANDEZ MUNOZ

LA PARTICIPACION DE CANTEROS EXTREMENOS EN LAS CATEDRALES NOVOHISPANAS

matrimonial de un tal Alonso Sanchez, fechado
en 1583, certificando que era vecino de México,
natural de Trujillo y maestro de canteria, que
se conocian de siempre por ser de Trujillo. Este
dato vuelve de nuevo sobre el origen de su naci-
miento, del que no se tiene constancia docu-
mental, aunque como bien dice Camacho, se
podria dudar de la autenticidad del testimonio
de Martin Casillas, que pudo mentir para ayudar
a Alonso Sdnchez a conseguir su propdsito, aun-
gue no podemos confirmarlo, y nos inclinamos
mas a pensar que nacié en Almendralejo como
sus hermanos. También cita el documento, que
“pasaron juntos en una flota a Nueva Espaiia
entre 1580 y 1581, cuando contaba con vein-
tidos o veintitrés afos de edad”?®. Quiza este
dato podamos tomarlo como cierto, pues Sanz
Fernandez situa a Martin Casillas trabajando en
unas casas de la calle Campillo de Trujillo en
1579, confirmando entonces que Casillas debid
llegar a Puebla poco tiempo después, ya que el
22 de noviembre de 1580 aparece registrado el
bautizo de su hijo, Martin Casillas Gonzalez, en
el sagrario de la catedral de Puebla®.

En el mismo documento aparece citado otro dis-
cipulo de Francisco Becerra, Alonso Pablos, tru-
jillano, que empezé a trabajar como su aprendiz
cuando apenas tenia catorce afos de edad*. En
1571 Alonso todavia estaba a su servicio, tal como
se recoge en el concierto de obras del monasterio
de la Concepcién Jerdnima, trabajando junto a
su compafiero Martin Casillas, y unos afios mas
tarde los encontramos de nuevo trabajando jun-
tos en la catedral vieja de México. También esta
documentada su labor entre Guadalajara y Pue-
bla de los Angeles, pues en 1605 aparece como
vecino de esta ultima ciudad, concertandose con
el Obispo Diego de Romano para hacer una danza
de diez y siete arcos de orden toscana*.

En cuanto a los trabajos de Casillas en Puebla,
la documentacién apenas aporta datos, pero
lo importante es que entraria en contacto con
la obra de la catedral de su maestro, Francisco

Becerra. En Puebla otorga poderes y adquiere
menaje de ropa, y entre 1584-1586 podemos
localizarlo trabajando en la renovacién de la
vieja catedral de México, con motivo de la cele-
bracién del tercer Concilio Mexicano*?. Martin
Casillas se encargara de las obras de la portada
del Perddn junto a los oficiales Juan de Arteaga,
Herndn Garcia de Villaverde y Alonso Pablos,
y bajo la supervision y tasacion de Claudio de
Arciniega®.

Martin Casillas estuvo a cargo de diversas
obras desde finales de 1584 y el 6 de febrero
de 1585, y le fueron entregados cinco pesos de
oro comun “que pago por el alquiler de siete
canoas grandes para traer en ellas tablas de
Chalco a esta ciudad, para la Tixera y Cobertura
de la Iglesia Catedral, por quince dias a razon de
un peso cada dia y por cada canoa”. También
dice, “Martin Casillas, Cantero, ciento cincuenta
y seis pesos del dicho oro, por trece piedras que
labrd y estrid para la portada de los pies de dicha
iglesia...”**. Aios mas tarde, y gracias a los tra-
bajos de Tovar de Teresa*, sabemos que cuando
se derriba la vieja catedral mexicana en 1625,
la portada principal fue trasladada al convento
de Santa Teresa de la misma ciudad*®y el 14 de
junio de 1691, el maestro Duran quitd la vieja
portada para asentarla en la puerta principal de
la iglesia y hospital de la Limpia Concepcion de
México, donde aun hoy se conserva.

Fig. 4. Detalle de la Iglesia del Convento
de la Concepcion Jeronima de Trujillo.
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Casillas también trabajé en la catedral nueva
entre 1585y 1586* y gracias a las partidas sala-
riales, sabemos que recibio trescientos noventa

Fig. 5. Portada de la catedral vieja de México,
hoy puerta lateral del Hospital de la Limpia Concepcion,

Meéxico (Foto Y. Ferndndez)
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Fig. 6. Detalle de la catedral en el plano de la plaza Mayor
de la ciudad de México y de los edificios y calles adyacentes.
Archivo General de Indias, MP-MEXICO, 47

pesos por “cuatro hiladas de las medias muestras
de los pilares torales (a sesentay cinco pesos por
hilada), y por una hilada de un pilar toral cien
pesos”*. Lo que no sabemos es el tiempo que
estuvo trabajando en la catedral metropolitana,
ni cuando llega a Guadalajara, pues el 24 de
septiembre de 1593 se encontraba en la capital
Tapatia ante la Audiencia y el Cabildo Eclesias-
tico para ser nombrado, “Obrero Mayor de la
Iglesia nueva que se estd construyendo en esta
ciudad...”®, incluyendo en el nombramiento
“la traza y armadura del monumento”. Hacia
1600 presenta su proyecto con la intencién de
superar el de Diego de Aguilera, que resultaba
demasiado costoso para las autoridades neo-
gallegas®®, y finalmente fue aprobado. Propo-
nia realizar las bévedas de cruceria de una sola
clave, estrellada en la nave central y octopartita
en las laterales, comenzando por la ejecucion
de los pilares faltantes, el arco fajén, perpiafio
y los torales para las naves laterales®'. Proyecté
levantar las bases de las torres de manera que
estabilizaran el muro frontal y contrarrestaran
el empuje de las futuras bévedas.

Se trataba de una planta de tres naves a la
misma altura, similar al modelo poblano, pero
un poco mds pequefa, con seis tramos cada
una, en lugar de ocho, y capilla mayor cuadrada.
Camacho aporta nuevos datos sobre los sopor-
tes, pues parece que Casillas decidid destruir
los primitivos que separaban las naves®?, propo-
niendo nuevos pilares de seccidén cuadrada con
medias columnas toscanas y un trozo de enta-
blamento sobre ellas, al modo de la catedral gra-
nadina, aunque el modelo es mas sencillo que
los de aquella. También propuso que los vanos
situados bajo los arcos formeros se hicieran de
canteria, al igual que el capialzado de la puerta
del Perddn®, y establecid el corintio como estilo
mas apropiado para la terminacién de la portada
principal. Ademas, parece que Francisco Casillas
trabajara en esta portada bajo las érdenes de
su padre y afios mas tarde le sucedera como
maestro mayor®*. “El interior de las puertas,
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se debia cubrir, en el centro con un cuarto de
media naranja artesonado y los otros dos con
sus veneras,... acabar las puertas y remates que
le faltan, y hacer encima de ellas los remates y
unos espejos aovados...”,*® que siguen la misma
linea arquitectdnica de las portadas realizadas
por el taller de Becerra en Extremadura.

El programa arquitecténico también incluia
el volumen de las dos torres primigenias que,
segun se conoce por el expediente del remate
de la obra y algin documento de 1624, fueron
alzadas sobre las capillas del Santo Sacramentoy
la del baptisterio, y los segundos cuerpos debian
ser tan altos como la iglesia para que el tercer
nivel de ambas sobresaliera por encima de todo
el edificio, permitiendo asi la colocacién de las
campanas. Casillas proyecté ventanas de cante-
ria en todos los muros del segundo y tercer nivel

Fig. 8. Fachada de la catedral de Guadalajara
(Foto Y. Ferndndez)

de las torres y bdvedas de horno con tezontle,
todo rematado con una moldura o cornisa. En
su interior se proyectd una escalera de caracol
hasta el segundo cuerpo, obligando a construir
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Fig. 9. Portada de la Iglesia parroquial de Herguijuela
(Foto Y. Ferndndez)

las huellas, puertas y ventanas de canteria. Den-
tro de las condiciones de la obra también se
establecié revestir los muros de toda la iglesia
encalados, realizar obras para instalar el coro,
edificar el altar mayor con gradas y peanas bajo
la béveda de cafidn de tezontle, ya construida
por Juan de Alcéntara, y disponer un vestua-
rio bajo el altar al que se accederia a través de
una antesacristia comunicada con las naves del
Evangelio y la Epistola por medio de escaleras
y puertas a cada lado®®. La ultima noticia que se
tiene de Casillas en la catedral de Guadalajara es
de 1622 y en 1627 aparece en México por orden
del virrey Marqués de Cerralvo que se encarga
de rematar las obras de la catedral mexicana®’.

Finalmente, queremos citar que Martin Casillas
también aparece relacionado, con la direccién
de las obras de la catedral de Oaxaca® y, aun-

qgue hasta la fecha no se conocen mas datos,
la planta de presenta unas caracteristicas muy
similares a las grandes catedrales novohispanas
gue estamos analizando.

No podemos terminar sin destacar la figura de
otro extremefio, Juan Gémez de Trasmonte,
nacido en Los Santos de Maimona hacia 1595°°.
No sabemos cuando pasd a Nueva Espana,
pero en 1616 lo encontramos trabajando en la
catedral mexicana® al lado de Alonso Martinez
Lépez, maestro mayor de la misma. Obtuvo des-
tacados nombramientos en la ciudad de México,
aunqgue dedica casi toda su vida a la construc-
cion de la catedral, ocupando la maestria mayor
desde 1632 hasta su muerte en 1647. Sus tra-
bajos marcaran una nueva concepcién en las
catedrales novohispanas, cuando proyecta la
elevacion de la nave central con respecto a las
laterales en la catedral metropolitana, para per-
mitir la iluminacidn directa en el templo. Tam-
bién cambid el sistema de cubiertas propuesto
inicialmente por Arciniegas para la sacristia y
la sala capitular, por bévedas de nervaduras,
gue fueron realizadas por Alonso Martinez entre
1614 y 1626. GOmez de Trasmonte planted a
su vez una boveda esquifada para la capilla de
los Reyes y las bévedas vaidas con las que final-
mente se techaron las naves procesionales y de
capillas. Ademas, trazé una cupula para el cru-
cero, realizada por Luis Gémez de Trasmonte®!
y Rodrigo Diaz Aguilera, maestro mayor y apa-
rejador de la catedral y, aunque no conocemos
la solucion formal que adopté el arquitecto,
posiblemente seria parecida a la utilizada en la
catedral poblana.

En Puebla también llevaron a cabo una serie
de cambios similares en la traza. El arquitecto
llega el 5 de enero de 1635, y el 18 del mismo
mes y afo presenta un nuevo proyecto® para
gue las naves se eleven a diferente altura y se
cubran con bdvedas vaidas, aunque la sacristia
y la sala capitular estaban cerradas con béveda
de arista®, que seria el Unico recuerdo de las
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cubiertas proyectadas por Becerra para la cate-
dral poblana. Por otro lado, gracias a las investi-
gaciones de Gali, sabemos que el cimborrio de la
catedral de Puebla fue trazado por Juan Gémez
de Trasmonte y ejecutada por el maestro Jero-
nimo de la Cruz®, y aunque tradicionalmente
se ha dicho que fue realizado por Pedro Garcia
Ferrer,®® hoy sabemos que la cupula fue levan-
tada en 1646, seguramente bajo su supervision.

Por tanto, observamos que el grupo de cante-
ros extremefos formados dentro del gremio
de Francisco Becerra, llegara a Nueva Espaia

Fig. 10. Interior catedral de México (Foto Y. Ferndndez)

en el ultimo cuarto del siglo xvi, poniendo en
practica los modelos arquitecténicos que se
estaban realizando en aquel momento en Extre-
madura, y aunque no son patrimonio exclusivo
de la regién, tienen en ella una significacion
tal, podemos calificar de influencia extremena.
Estos modelos, proceden a su vez de circulos
artisticos andaluces y castellanos, que ofrecian
ejemplos de mayor modernidad y significacidn,
y juntos contribuirdn a fijar la fisonomia artis-
tica de las catedrales novohispanas, ademas
de participar en el mestizaje cultural de épocas
posteriores.
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Resumen

Hablar de la importancia y la trascendencia
qgue ha tenido Francisco de Zurbaran entre los
artistas del Nuevo Mundo, es hacer referencia
a uno de los temas que se han abordado con
mayor profusion desde que la historiografia ar-
tistica acentua su interés en rescatar los nexos
que se dan entre los artistas, tanto peninsula-
res como de los territorios de ultramar, en una
época, el siglo xviI. En este caso realizamos una
revision de uno de los artistas extremenos mas
influyente de todos los tiempos.
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To speak of the importance that Francisco de
Zurbaran has had among the artists of the New
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artistic historiography accentuates his interest
in rescuing the nexos that are given between
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FI. ZURBARANISMO NOVOHISPANO.
REVISION A LOS MODELOS ICONOGRAFICOS
MAS INFLUYENTES EN PUEBLA

1. INTRODUCCION

uando abordamos desde la historia del

arte el periodo que corresponde al arte

novohispano y deseamos poner acento en
el desarrollo de la historia de la pintura transcu-
rrida en ese momento, es indispensable hacer
una pausa en determinados artistas europeos
gue ayudaron con sus compaosiciones, sus icono-
grafias diversas y la manera de resolver ciertos
aspectos técnicos, a configurar una buena parte
del repertorio pictdrico generado por los artis-
tas del nuevo mundo. A los primeros pintores
peninsulares o de otras latitudes del viejo con-
tinente que decidieron emprender carrera en
América, trasladdndose a ultramar como parte
de los séquitos que acompafiaban a los virreyes
y generando con ello una incipiente escuela de
artifices que se iban formando a su alrededor;
se suman otros tantos artistas de renombre que,
sin pisar suelo americano, contribuyeron a con-
figurar ciertos patrones compositivos gracias al
envio de sus obras y a la difusién masiva de sus
modelos vertidos en grabados. Estos materiales
son el punto de partida que nos permite reco-
nocer el estilo de estos artistas en muchos de
los programas iconograficos que ornamentan

iglesias y conventos, o que decoran las salas de
los museos. En este segundo rubro es donde
se integra la figura de Francisco de Zurbaran, el
pintor natural de Fuente de Cantos que no sélo
brilla como uno de los autores mas prolificos
del Siglo de Oro espafiol, sino que genera un
estilo artistico tan particular y admirado entre
sus contemporaneos que no resulta inusitado
reconocer los ecos de su pincel entre muchos de
los pintores de la América espafiola del siglo xvil.

No seria exagerado considerar que tal vez des-
pués de Pedro Pablo Rubens, el caso de Francisco
de Zurbardn sea uno de los de mayor trascen-
dencia entre los artistas de ultramar. Expresiones
como [el zurbaranismo en América] o [Estamos
ante un pintor de corte zurbaranesco], son faciles
de encontrar al referirse al trabajo de muchos
artistas procedentes de los distintos virreinatos.
De hecho, son pocas las investigaciones mono-
graficas sobre el pintor extremefio que no con-
templan una reflexién acerca de la relacion del
pacense con América Latina. Sin dudarlo, éste ha
sido un tema de vital interés entre los investiga-
dores de ambos lados a lo largo de la historio-
grafia del arte. Juan Miguel Serrera, en uno de
los compendios mds completos que relacionan
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al extremeno con América, inicia su texto recu-
perando las palabras del propio Diego Angulo,
quien ya en 1936 consideraba lo siguiente: “No
creo que pueda hacerse un estudio completo del
pintor de Fuente de Cantos y de su escuela sin
incluir en ella los principales representantes de
la pintura de México durante la primera mitad
del siglo xvi.”* Desde la década de los 30 del
siglo pasado, donde un reflexivo Angulo ya con-
sideraba la mencién especial a esta relacion del
extremefnio con América, han sido muchas las
aportaciones que se han ido sumando para enri-
quecer este tema, muchas de ellas fomentadas
desde la propia Extremadura, como el texto que
se recoge en las Actas del Simposium Interna-
cional sobre Zurbaran, con motivo del IV cen-
tenario de su nacimiento, y que lleva la firma
de Francisco Javier Pizarro, haciendo hincapié
particularmente en la influencia del extremefio
en la escuela poblana de pintura?; pasando
por trabajos importantisimos para el historia-
dor del arte como los minuciosos estudios de
Benito Navarrete Prieto en los que difunde la
versatilidad de las estampas como herramientas
de trabajo entre los artistas andaluces del siglo
xvil, destinando un capitulo prioritario al caso
del mercado americano, en el que también se
hace eco de los pormenores zurbaranescos®. En
el dmbito de los museos, los trabajos de aco-
pio de obras de diferentes recintos para fines
expositivos concretos, ha generado toda unarica
literatura que ha hecho una pausa en esta parti-
cular relacién del pintor pacense con el mercado
americano*, ademas de otro tipo de alianzas que
evidencian las influencias culturales existentes
en un periodo barroco que, necesariamente,
contamina a ambos continentes®. También
merecen destacarse las investigaciones de los
autores centrados en el cono sur, pues son muy
interesantes las aportaciones de quienes des-
tacan los envios de obra que hizo el extremefio
con destino a Lima y a Buenos Aires, procesos ya
registrados con claridad por diversos autores y
gue nos manifiestan el conocimiento minucioso
de estas transacciones comerciales®.

Si bien Zurbaran no es el Unico caso conocido
de pintor peninsular que manda obras al nuevo
mundo, su historia respecto a estas relaciones
mercantiles ha supuesto un interesante bagaje
de conocimiento para quienes abordan estos
temas, siendo precisamente estos menesteres
los que compensan ser rescatados para un texto
que, de alglin modo, pone de manifiesto los
lazos indisolubles que también en el panorama
artistico nutren la relacién entre Extremadura
y América. Y quien mejor que Francisco de Zur-
bardn, en cuanto al ambito pictdrico se refiere,
para ponerlo de manifiesto.

2. EXTREMADURA-SEVILLA-AMERICA

El primer contacto que Zurbaran mantiene con
América se registra en 1636 cuando el extre-
mefio muestra interés por participar en el
tejido comercial que desde Sevilla estaba per-
fectamente trazado con América, abarcando
también los objetos de naturaleza artistica. El
interés por exportar sus cuadros a los territorios
de ultramar inicia para el pacense con el deseo
de conseguir una revalorizacién de su precio en
el mercado nacional. Zurbaran era consciente
de que su trabajo podria ser bien remuneradoy
de hecho, en la documentacién hallada hasta la
fecha, se manifiestan los pormenores que deter-
minaba el propio artista para llevar a cabo Ila
venta de estos primeros cuadros que iban a exhi-
birse en la ciudad de Portobelo, Panam4, con
motivo de la feria que se celebraba para ofrecer
los productos que llegaban en los galeones’. Si
bien Jesus Palomero relata minuciosamente las
fechorias de este azaroso envio de obras, el cual
supuso mas de un quebradero de cabeza para
el maestro extremenfo, aporta con sumo interés
los datos de los miembros de su taller, quienes
seguramente participaron en la elaboracién de
los cuadros. En este texto de Palomero de 1999
ya aparecen especificamente mencionados los
nombres de Diego Mufioz Naranjo, Juan Duran,
Ignacio de Ries® y Alonso de Flores, considera-
dos los miembros de su obrador y quienes, muy
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seguramente, animaron el panorama de lo zur-
baranesco en América, pues es sensato conside-
rar que muchas de las telas que hoy vemos con
ese sabor cercano al estilo del maestro fueron,
en realidad, resultado de los miembros de su
taller, de ahi que el texto de Palomero sea tan
esclarecedor para nosotros.

Pese a que esta primera serie de obras relacio-
nadas con el envio de cuadros de Zurbaran a
Ameérica esta desaparecida en la actualidad,
lo cual elimina la posibilidad de conocer la
tematica y otros aspectos mas interesantes a
los ojos de hoy, esta claro que es el inicio de
una relacion trasatlantica duradera, registrada
minuciosamente por diferentes autores en
varios momentos, ademas de ser la antesala
de toda una serie de modelos iconograficos que
finalmente si lograron permanecer en el tiempo,
logrando difundir la estela de los zurbaranesco
en los territorios americanos.

Conviene recordar que el envio masivo de obras
presentaba, normalmente, temdaticas muy gene-
rales, siempre abiertas a poder incorporarse a
cualquier repertorio®. No eran tan significativos
los asuntos relativos a la calidad de las obras
y la precisién de las mismas, pues al no tener
siempre un cliente determinado como consumi-
dor inmediato de las piezas, sino que a menudo
pasaban a ser vendidas al mejor postor, en tales
circunstancias ese tipo de detalles que sin duda
encarecian el costo final de la compra-venta,
carecian de importancia. Suena ldgico aseverar
gue para tales trabajos era plenamente satis-
factoria la participacién de los discipulos del
experto, quienes a buen seguro podian trasladar
al lienzo el sabor zurbaranesco que permeaba
en cualquiera de sus obras, sin que tuviera que
detenerse en ella el oficio y la mirada distinguida
del maestro. Navarrete Prieto se refiere con
acierto a la ‘repeticion mecdnica de los modelos
del maestro por obra de sus oficiales y aprendi-
ces’?, lo que por otra parte también ayudaria a
entender el volumen inmenso de su produccidn,

sobre todo entre los afios 1635-1655, en los que
los miembros de su taller resuelven un generoso
nuimero de obras que a buen seguro terminard
en el mercado americano!’. Eso ayudaria a com-
prender la enorme popularidad que adquieren
sus modelos en los nuevos territorios vy, por
otro lado, evidencia que eran varias las manos
que trasladaban sus ideas a los lienzos, igual
qgue eran muchas las estampas y grabados que
hacian eco de sus composiciones y que, ayuda-
das por la versatilidad del medio y la facilidad de
difusidon del mismo, hicieron relativamente facil
el acopio inmediato de los modelos del extre-
meiio desde México hasta Argentina. Si bien a
nosotros lo que nos interesa ahora es recuperar
la dimensidn de Zurbaran entre los artistas que
especialmente trabajan en el espacio novohis-
pano, conviene rescatar la separacién que ya
guedd manifiesta por la gran especialista en
el extremefio, Maria Luisa Caturla y de la que
se han hecho eco otros autores posteriores.
Caturla con total seguridad atisbaba hasta cinco
maneras diferentes de referirnos a lo zurbara-
nesco, las cuales, sin duda, ayudan a difundir
la magnitud de su obra aunque eso también
genere una gran complejidad para abordarla. Se
trataria de distinguir entre: las obras inventadas
por Zurbaran; otras tantas que eran versiones
qgue el maestro hacia sobre esos modelos pri-
migenios y que ayudaban a satisfacer encargos
posteriores con los que atendia a sus clientes;
después tendriamos otras obras en las que el
maestro intervenia con ayuda de sus oficiales;
diferentes a las que los propios miembros de
su taller hacian siguiendo sus modelos; vy, por
ultimo, nos encontramos con las obras que en su
totalidad estaban generadas por los imitadores
del extremefio.

3. TEMAS E ICONOGRAFIAS PARA EL NUEVO
MUNDO

Ante este panorama tan extenso, generador de
una produccion significativa de obras que, aun
no saliendo de un Unico pincel pero si recuperan
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una misma concepcién en cada pieza, eso a lo
gue nosotros nos referimos como lo zurbara-
nesco, debemos dirigir nuestra mirada hacia los
aspectos iconograficos, tematicos y compositi-
vos, mas que a los puramente extraidos de la
genialidad y destreza del maestro. Por lo tanto,
nos interesa rescatar el repertorio tematico
popularizado por el extremefo, sus recursos
iconograficos y sus discursos facilmente recono-
cibles, aquellos que se apegan a un estilo incon-
fundible y que gracias a su difusidon masiva, asi
como a los ecos que estandarizaban una y otra
vez sus reproducciones, a dia de hoy seguimos
identificando como obras zurbaranescas dentro
del coleccionismo novohispano.

Seria interesante preguntarnos en este punto
porqué resulta tan exitosa la obra de Zurbaran
entre sus colegas contemporaneos del nuevo
mundo. Si es de todos conocido que el mercado
indiano se establece con otros muchos autores,
ademas del extremeno; si hasta América llegan
personalmente otros artistas que deciden pro-
bar fortuna en primera persona; si la difusion
de los grabados, que no es precisamente un ofi-
cio muy desarrollado en el mil seiscientos por
autores espanoles sino mas bien flamencos e
italianos, quienes reproducian por igual com-
posiciones de artistas de diversos lugares, inun-
daban los talleres de los artistas difundiendo
obras originales de numerosos pintores, y no
solo del extremefiio; porqué, pese a todas estas
circunstancias y teniendo en cuenta que, como
recupera Stastny, Zurbaran empieza su anda-
dura americana antes de los afios sombrios de
la crisis que asola la existencia de los artistas
duramente a partir de 1640'%; porqué es Zur-
bardn y su estilo particular lo que permea entre
los habitantes del nuevo mundo de una manera
casi similar al fervor que producen los modelos
rubenianos, mayoritariamente difundidos en los
territorios de ultramar.

El apego y el gusto generalizados por lo zur-
baranesco en América viene marcado por una

aceptacion sin tapujos del estilo limpio y sereno
que se percibe en el oficio del extremefio; por la
sencillez de concebir sus grandes temas; por la
fidelidad en el uso y manejo de las fuentes para
nutrir con pulcritud sus recursos iconograficos;
la atencidn a los detalles, al dibujo excelso de
sus composiciones y a la construccién grandiosa
de sus figuras, solidas y a menudo Unicas pro-
tagonistas de gran parte de su repertorio. Su
misticismo y el sentido austero que adoptan
gran parte de sus figurantes, seguramente fue
acogido con esplendor por parte una sociedad
devota, sensible a este tipo de tematicas que
eran manejadas por el extremefio con soltura.
De igual manera debieron ser elogiados sus
amplios repertorios hagiograficos, sobre todo
los referentes al santoral femenino, concebidos
siguiendo la tipologia de virgenes de cuerpo
entero, a las que dota de una singular gracia
con las que resta su sencillez compositiva; jove-
nes doncellas que ocupan gran parte de la capa
pictdrica, con fondos poco dibujados, casi inexis-
tentes ante la omnipresencia de las figuras. El
manejo de los tejidos y ropajes con los que viste
a todo su repertorio femenino no sélo mani-
fiesta el dominio del oficio y la exquisitez de su
pincel, sino que ademas responde a un lenguaje
propio de los artistas espafoles de la época que,
ajenos a lo que producen sus contemporaneos
del norte de Europa, no podian concebir el des-
nudo femenino e integrarlo a sus repertorios
de tematicas cristinas®®. No cabe duda que el
trabajo de Zurbaran obedecia bien la regla.

Igual en sus ciclos de santos y fundadores de
6rdenes, muy arraigados en el repertorio del
extremeiio y de los que existe un voluminoso
conjunto de obras en el continente americano
que recuperan el sentido creativo del pacense.
Esos hombres corpulentos y bien dibujados que
destacan sobre una caida linea de horizonte,
expresamente creada para resaltar su presen-
cia. Unas temdticas tan recurrentes en su pro-
duccién que le sirvieron a Julidn Gallego para
denominarlas santos-estatua'®, una tipologia
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en la que Zurbardn es experto y referente den-
tro de los artistas de su época. Son estos, sin
duda, gran parte de los repertorios tematicos
mas elogiados en la carrera del extremefio y
gue han tenido un mayor eco entre los pintores
de ultramar.

La representacion de santas y santos, junto con
las series de Apostolados y ciclos del antiguo tes-
tamento —como son las Doce Tribus de Israel—,
son los registros que encuentran una mayor aco-
gida entre los ‘artistas de corte zurbaranesco’
que podriamos ubicar en el nuevo mundo. De
hecho, una de sus influencias mas certeras en
el ambito de la pintura poblana la encontramos
en el trabajo de Juan Tinoco Rodriguez (1641-
1703), uno de los mejores exponentes —sino el
mejor— de la pintura barroca poblana. Artista
prolijo, conocedor de un buen nimero de lami-
nasy grabados, a saber por el manejo habil que
hace de ciertos recursos que sélo asi pudo cono-
cer, al igual que practicante de algunas temati-
cas singulares que sélo un artista curioso y bien
formado podia llevar a cabo. El trabajo de Tinoco
se ha estudiado a profundidad®, generando
varios textos monograficos y algunos articulos
de interés que, sin dudarlo, nos alienta no solo a
conocer el oficio de uno de los mejores pintores
de la escuela poblana, sino también a identifi-
carlo como uno de los casos mds importantes
de lo que podriamos considerar como zurbara-
nismo en la Nueva Espafia. En la produccion del
poblano encontramos tematicas perfectamente
afines a las series referenciales del pintor de
Fuente de Cantos. A él pertenecen, por ejemplo,
gran parte de las santas trabajadas a modo de
virgenes de cuerpo entero que popularizé con
gusto el extremefio. Telas de gran formato, para
el caso de la Santa Bdrbara que pende en los
muros del Museo de la Casa de los Mufiecos
de la BUAP, firmada por Tinoco y portadora de
un estilo que después repite para los ciclos de
pinturas de santas que encontramos en otros
museos locales o en la Capilla del Ochavo?s,
donde a la referida protectora de las tormen-

tas, se suman otras iconografias similares como
la de Santa Agueda. Todas ellas representadas
de cuerpo entero, al centro de la composicién,
haciendo alarde de sus atributos dispuestos en
la bandeja y ambientadas en un sencillo paisaje
de fondo. No son habituales en los pinceles de
Tinoco el preciosismo de los brocados en las
telas tan caracteristicos de las santas del extre-
mefio, al igual que tampoco lo es el uso de un
fondo tan austero como es habitual en Zurba-
ran; pero sin duda, el modelo compositivo que
captan este tipo de obras en el artifice poblano
siguen las caracteristicas tan estereotipadas por
el extremefio, y aunque no es el Unico pintor en

Fig. 1. Santa Barbara, Juan Tinoco Rodriguez.
Patrimonio Universitario. Museo Casa de los Muriecos
de la Benemérita Universidad Autonoma de Puebla. México.
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utilizar este recurso, si es el que mejor lo cons-
truye y difunde. Se han conservado, ademas,
varios documentos que especifican el envio de
este tipo de materiales al nuevo mundo?’.

A Tinoco también pertenece una de las series
pictdricas mas vinculadas a los estandares pro-
puestos por el extremefio. Su ciclo del Aposto-
lado, compuesto por quince pinturas de mediano
tamanfo vy lectura vertical, que también se con-
servan en el Museo Universitario de la Buap,
son un claro manifiesto del éxito de este modelo
entre los pintores del ultramar. Juan Tinoco, que
como muchos de los artistas prolificos de su
tiempo se proyecta con una obra cuantiosa, de
calidad diversa y que a buen seguro resolvia al
frente de un taller fecundo, manifiesta en esta
serie algunos lienzos extraordinarios, como el
gue protagoniza Santiago Apdstol, junto a otros
menos talentosos, en los que no seria de extra-
far que intervenga el trabajo de alguno de sus
oficiales'®. La serie, que sigue con cautela el
esquema compositivo al que recurre el pacense
en 1633 para su ciclo conservado en el Museo
Nacional de Arte Antiga de Lisboa, recupera la
idea de figura-estatua, a la que hace referen-
cia Gallego, e insiste en la monumentalidad del
protagonista, acaparando gran parte de la capa
pictdrica. Tinoco centra el discurso en un dibujo
correcto para ciertas partes de la anatomia
visible y menos elaborado en otras, como es la
resolucidn de los ropajes, en los que el poblano
siempre muestra habilidades distintas con tra-
bajos extraordinarios en su carrera (como en el
atuendo con el que viste a Santa Cecilia en su
deliciosa pintura que se conserva en la capilla
catedralicia del Ochavo) y otros mads torpes, con
tejidos mas rigidos y angulosos, apreciables en
algunos de los varones de este repertorio. No
obstante, pese a estas diferencias en cuanto a
las calidades en los acabados de su coleccidn, el
oficio de esta serie resulta muy satisfactorio en
general. Se trata de un Apostolado completo,
gue incluye a los once personajes que tradi-
cionalmente acompafaban a Jesus; mas San

Matias, en sustitucion de Judas Iscariote; un San
Pablo y unaimagen del Cristo Resucitado junto a
otra de la Virgen Maria, ambos pintados indivi-
dualmente para mantener la estética imperante
en la serie. Como en el Apostolado de Zurbaran
conservado en Lisboa, el resuelto por Tinoco que
se exhibe en la Casa de los Mufiecos, presenta la
firma del autor Unicamente en el lienzo de San
Pedro que, al igual que en la serie de Zurbaran, es

Fig. 2. San Pedro Apostol. Juan Tinoco Rodriguez.
Patrimonio Universitario. Museo Casa de los Muriecos
de la Benemérita Universidad Autonoma de Puebla. México.

,th;m 2 n? 12, julio-diciembre 2017, 32-44 - ISSN 2254-7037

38



ISABEL FRAILE MARTIN

EL ZURBARANISMO NOVOHISPANO. REVISION A LOS MODELOS ICONOGRAFICOS MAS INFLUYENTES EN PUEBLA

una de las telas de mejores resultados. Coincide
con la visién del Pedro anciano y arrepentido que
dirige su mirada al cielo, en un gesto de visible
preocupacion por la negacion a Jesus. Modelos
en definitiva que, como el ejemplar destinado
a San Matias, el poblano pudo conocer en su
estilo mediante la llegada de grabados. Si bien
esta serie resulta bastante cercana a los patrones
caracteristicos en los pinceles del extremefio,

Fig. 3. San Matias Apostol. Juan Tinoco Rodriguez.
Patrimonio Universitario. Museo Casa de los Muriecos
de la Benemérita Universidad Autonoma de Puebla. México.

también manifiesta una de las constantes en
el estilo del poblano: el uso de un paisaje de
fondo al que siempre recurre, aunque lo haga de
manera discreta, en lugar de los fondos neutros y
oscuros tipicos de Zurbaran, tan poco apegados a
la vision mas luminosa de la que a menudo hace
gala el pintor natural de Puebla.

Sin duda, la importante coleccidn de obras que
conserva el Museo Universitario de la Buap
requiere que no salgamos de este recinto sin
hacer referencia a un ciclo pictérico concreto,
gue no sélo es el de raigambre mas claramente
zurbaranesca dentro de la escuela de Puebla
sino que por su importancia nos remite a uno
de los ejemplos mas interesantes en los que se
aprecia la presencia de los modelos de Zurbaran
en el continente americano y, particularmente,
en la escuela novohispana. Nos referimos a la
serie de las Doce Tribus de Israel también cono-
cida como los Hijos de Jacob. Se trata de un
total de doce lienzos en los que se representa
al longevo Jacob y a once de sus doce hijos, pues
en esta ocasion falta la figura de Judd®®. Estd
ampliamente documentado el envio de obras
con estas caracteristicas y tematicas al nuevo
mundo por parte de Zurbaran, lo que sin duda
supondria no sdélo contar con los originales que
llegasen, sino con un cuantioso repertorio de
obras fruto de imitadores del maestro pero que,
sin dudarlo, recuperarian el sentido de lo zurba-
ranesco en manos de artifices locales. La serie de
la Casa de los Muiiecos, seguramente resuelta
por los miembros del taller del extremefio o los
integrantes de su obrador, continuando con el
término al que recurre Navarrete Prieto, son
una clara manifestacién, por otra parte, del
asentamiento en Puebla de potenciales clientes
peninsulares que estarian satisfechos, a buen
seguro, con la adquisicion de obras de tradicidn
espafiola para ornamentar sus hogares®.

La serie de los Hijos de Jacob del museo univer-
sitario mantiene el concepto de composicidn
estampa tan utilizado por el extremeno en unos
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lienzos, de tamafio considerable, que respetan el
sentido vertical de su lectura y favorecen un tra-
bajo centrado en el personaje masculino, eje de
cada una de las piezas. De entre todos los ejem-
plares y pese a la habitual disparidad de calida-
des, siempre frecuentes en estos ciclos de obras,
hay una determinada pieza, la que interpreta a
José, de mejores logros que las restantes, traba-
jadas de una manera mas torpe en lo general. El
José de la coleccién poblana hace alarde de la

Fig. 4. José. Patrimonio Universitario.
Museo Casa de los Muiiecos de la Benemérita
Universidad Autonoma de Puebla. México.

riqueza iconografica que caracteriza al personaje,
generando una composicién en la que la opulen-
cia del atuendo acapara gran parte de la capa
pictdrica. Aunque muy alejada el total de la serie
de la excelencia que impera en la conservada en
el Condado de Durham (Inglaterra), con el mismo

Fig. 5. José. Francisco de Zurbardn, Serie completa

de los hijos de Jacob (hacia 1639-40) Condado de Durham,
Inglaterra. Del catalogo: Zurbardn y las doce tribus

de Israel. Madrid: Museo del Prado, 1995, pdg. 42.
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tema y a cargo del extremefio en primera per-
sona, el ejemplo de José en ambas colecciones
recupera por igual su majestuosidad a la hora de
representar al vardn distinguido, en ambos casos
coronado con un delicioso tocado en la cabeza. El
trabajo de Zurbaran para el José de la serie inglesa
de Durham, muestra un acabado esplendoroso
en los brocados caracteristicos de sus telas, asi
como una elegancia manifiesta en cada uno de
los detalles. Pese a que el equiparable poblano
se resuelve con una mayor sencillez, también

Fig. 6. Dan. Obrador de Zurbardn.
Patrimonio Universitario. Museo Casa de los Muriecos
de la Benemérita Universidad Autonoma de Puebla. México.

dispone de una iconografia precisa al mostrar
al personaje con la vara que alude a su cargo de
gobernante, e igualmente responde a una escena
ornamentada a través de su protagonista, si la
comparamos con el resto de los cuadros de la
serie destinada a la Nueva Espafia. A tenor del
contexto de esta serie, también debe ponerse
énfasis en las relaciones infinitas que Zurbarany
su taller tenian con estampas grabadas, como se
observa en la figura de Dan, otro de los modelos
poblanos mas apegados al original inglés, para el
que claramente el extremenfio se inspira parcial-
mente en una conocida estampa de Philip Galle.

Fig. 7. Jonadab aconsejando a Amon (Detalle)

Philip Galle segun Marten van Heemskerck.

Grabado, 1559. Rijksmuseum. Amsterdam. Del libro:
Navarrete Prieto, Benito. Zurbardn y su obrador.
Pinturas para el Nuevo Mundo. México:

Museo Nacional de San Carlos, 1999, pdg. 41, imag. 26
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El total de esta coleccién poblana de los Hijos de
Jacob, que en las Ultimas semanas la BUAP ha
reinaugurado después de un dilatado proceso
de restauracion, no posee el refinado acabado
de los detalles habituales en el extremenio, sino
gue mas bien manifiesta el sello habitual de los
miembros de su taller, cuyos trabajos se resuel-
ven con mayor urgencia seguramente impulsa-
dos hacia su venta en un mercado libre, no tan
exigente como el de la clientela especifica. Pese
a ello, los lienzos que penden en el museo uni-
versitario con esta tematica son un claro ejemplo
de la popularidad que adquieren los modelos del
pacense y que se resuelven, con mayor o menor
suerte, por los miembros de su taller. El trabajo
comparativo entre ambas series, la inglesa y la
poblana, requiere de una mayor definicién de
vinculos que resalten los paralelismos y distan-
cias entre ambas?!. Es curioso, por otra parte,
que pese a ser considerado este repertorio como
uno de los ciclos claramente relacionados con el
artista, no se hallan, al menos hasta ahora, otras
obras en colecciones poblanas que hayan sido el
resultado de la copia o influencia de este con-
junto de pinturas. Es bastante sensato considerar
gue ciertas tematicas del antiguo testamento
tenian menos notoriedad entre los ciudadanos
que otras mas afables, como las protagonizadas
por la Virgen Maria, los miembros de las érde-
nes religiosas o las historias de las vidas de los
santos, siempre bien acogidas por la sociedad
de la época.

CONCLUSION

Francisco de Zurbaran supone un eslabdn nece-
sario para introducir ciertos patrones artisticos
que se vuelven imprescindibles en el quehacer
de los pintores novohispanos del siglo xvil. La
base de su éxito seguro se vio favorecida por
toda una serie de circunstancias que apuntalaron
parte de su trascendencia: la genialidad de su
trabajo en primera instancia; pero también la
popularidad del mismo, lo que le haria crecer de
manera vertiginosa, generando un taller donde

diferentes discipulos ayudarian a acometer su
amplio volumen de encargos. Por otra parte, su
deseo de participar de las relaciones comerciales
con América, en las que seguro también fueron
medulares puntos de apoyo sus propios nexos
familiares (su tercera esposa habia enviudado de
un oficial fallecido en Puebla??), fueron tejiendo
un complejo entramado que tiene como resul-
tado una presencia extraordinaria de obras con
sabor zurbaranesco en distintos puntos geogra-
ficos, desde México hasta Argentina. De entre
todos estos espacios, Puebla, sin lugar a dudas la
segunda ciudad mas importante artisticamente
en la Nueva Espana y su significativa escuela de
pintura barroca, no desconoce la trascendencia
del extremefio, al contrario, hace acopio de sus
modelos compositivos de manera frecuente.

Sélo hemos abordado el trabajo de Juan Tinoco,
qguien nace precisamente el mismo afio en el
que Sebastian Lépez de Arteaga (1610-16567?),
uno de los discipulos de Zurbaran, llega a la ciu-
dad de México, en 1641. Aun siendo conscientes
del no conocimiento entre ambos, es bastante
I6gico considerar que Tinoco, quien a edad
temprana se traslada a la capital, conociera la
produccidn del hispalense; de quien por cierto,
recientemente se han recuperado algunas obras
gue hizo —hasta ahora desconocidas— para la
Catedral de Puebla®.

La manera de plantear los temas de Juan Tinoco
es, a buen seguro, cercana a las maneras de
hacerlo el extremefio, tal y como se ha men-
cionado en las obras arriba comentadas; siendo
conocedor de un amplio volumen de estampas
gue, como aquél, utilizé sobre manera para
resolver total o parcialmente gran parte de sus
obras?*. El uso del grabado del que tanto manejo
hizo alarde el extremefio, es otra de las lineas
importantes a seguir para tejer, ain mas si se
puede, este amplio universo de conexiones que
seguirian dando frutos entre el pintor extre-
mefio por excelencia, y los artifices barrocos
de la Nueva Espana.
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NOTAS

ISERRERA CONTRERAS, Juan Miguel. “Zurbaran y América”. En Zurbardn. Madrid: Museo del Prado, Catélogo de la Exposicidn del 3
de mayo al 30 de julio, 1998, pag. 63.

2p|ZARRO GOMEZ, Francisco Javier. “Zurbaran y el zurbaranismo en América. El caso de Puebla”. En Actas del Simposium Internacional
Zurbardn y su época. Badajoz: Junta de Extremadura, Diputacion de Badajoz, Consejeria de Cultura y Patrimonio, 1998, pags. 127-142.

3Pueden verse de este autor: NAVARRETE PRIETO, Benito. “El comercio de estampas: América y los recursos para la mercantilizacion”
dentro de su libro La pintura andaluza del siglo xvii y sus influencias grabadas. Madrid: Fundacion de Apoyo a la Historia del Arte
Hispanico, 1998, pags. 75-83; “El ideario volante: La estampa como medio de difusidon y transmisién de formas en el barroco virreinal”,
dentro del libro Viento detenido. Mitologias e historias en el arte del biombo. México: Museo Soumaya, 1999, pdags. 33-48.

4Véanse particularmente dos catdlogos esenciales a este respecto: Zurbardn y las doce tribus de Israel. Madrid: Museo del Prado, 1995.
Zurbardn y su obrador. Pinturas para el Nuevo Mundo. México: Museo Nacional de San Carlos, 1999. También es resefiable por la
magnitud de la obra: La pintura de los Reinos. Identidades compartidas. Territorios del mundo hispdnico, siglo xvi-xviil; concretamente
el texto de BROWN, Jonathan: “La pintura en Sevilla y en la ciudad de México, 1560-1660", que aparece en el Vol. Il de esta lujosa
coleccion que ha sido publicada por Patrimonio Nacional de Espafia, Museo Nacional del Prado, Fomento Cultural Banamex, Sociedad
Estatal de Conmemoraciones Culturales, Ministerio de Cultura del Gobierno de Espafia, CONACULTA, Banamex, México 2010, Funda-
cién Alfredo Harp Held, Fundacion Diez Morodo, Fundacion Roberto Hernandez Ramirez, Aeroméxico, México, 2009, pags. 925-963.

SEntre los trabajos mas recientes de esta tematica particular merecen recordarse la Exposicion Caminos del Barroco: Andalucia, México,
Puebla, celebrada en el Museo San Pedro de Puebla en 2012, y el correspondiente catalogo generado de la misma publicado por el
Gobierno del Estado de Puebla y el Consejo Estatal de la Cultura y las Artes, bajo la direccidn de Rafael Lopez Guzman y en colaboracion
con la entonces Directora de Museos de Estado, Maria Fernanda Matos Moctezuma. DELENDA, Odile y BOROBIA, Mar. Zurbardn. Una
nueva mirada. Madrid: Thyssen-Bornemisza, 2015.

5Resultan importantes para abordar los temas del envio de obras a puntos concretos de América Latina que se revisen los diferentes
articulos vertidos en el catalogo: Presencia de Zurbardn. Bogotda: Banco de la Republica, 1988. O las aportaciones de PALOMERO
PARAMO, Jesus: ‘Notas sobre el taller de Zurbaran: un envio de lienzos a Portobelo y Lima en el afio 1636’. En: Zurbardn. IV Centenario
de su nacimiento. Badajoz: Museo de Bellas Artes, 1999, pags. 17-25.

’Ibidem, pag. 20

8El caso de los seguidores o discipulos de Zurbaran debe explorarse ain con mayor amplitud. Pero es de todos ellos el trabajo de Ries
el que mejor se conoce. Léase al respecto. NAVARRETE PRIETO, Benito: Ignacio de Ries. Madrid: Caylus, 2001.

9SERRERA CONTRERAS, Juan Miguel. “Zurbardn y América”... Op. cit., pags. 69-70.
ONAVARRETE PRIETO, Benito: Zurbardn y su obrador... Op. cit., pag. 21.
“lbidem.

2STASTNY, Francisco: Zurbardn en América Latina. http://www.banrepcultural.org/blaavirtual/todaslasartes/przu/przu05a.htm (Con-
sultado 27-noviembre-2016)

3BORNAY, Erika. Mujeres de la biblia en la pintura del barroco. Madrid: Catedra, pags. 37-39.

UGALLEGO, Julian. Vision y simbolos en la pintura espafiola del siglo de oro. Madrid: Cétedra, pags. 245.

5RODRIGUEZ MIAJA, Fernando. Una cuestion de matices: vida y obra de Juan Tinoco. Puebla: Gobierno del Estado de Puebla, Univer-
sidad Iberoamericana Golfo Centro, 1996; FRAILE MARTIN, Isabel. “Nuevas aportaciones en torno a la obra de Tinoco en la Catedral de
Puebla”. En: Actas del Ill Congreso Internacional del Barroco Iberoamericano. Sevilla: Universidad Pablo de Olavide, 2001, pags. 326-334.
6para mayor informacion sobre estas piezas que se conservan en la capilla catedralicia del Ochavo, véase: FRAILE MARTIN, Isabel. Las

pinturas del Ochavo: los tesoros de la Catedral de Puebla. Puebla: Benemérita Universidad Autonoma de Puebla, Universidad Popular
Autdnoma del Estado de Puebla, Cinco Radio, 2011.
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Recuérdese el contrato que firma Zurbaran el 22 de mayo de 1647 en el que se compromete a realizar diez escenas de la vida la
Virgen, mas veinticuatro virgenes de pie para la Iglesia del Monasterio de la Encarnacidn en Lima. NAVARRETE PRIETO, Benito. Santas
de Zurbardn. Devocion y Persuasion. Sevilla: Ayuntamiento de Sevilla, 2013, pags. 31-32.

8Una seleccion de piezas de esta coleccion del Apostolado han formado parte de una magna exposicidn recientemente presentada
en Puebla, en el Museo Internacional del Barroco, bajo el titulo: “El Arte de las naciones. El Barroco como arte global”, 2016-2017;
en donde lamentablemente, y pese al amplio catalogo de la muestra, no se ha realizado una nueva mirada a las piezas de este ciclo
creado por Tinoco.

9Se desconoce si en algin momento Judd estaba dentro de esta serie y la pieza ha desaparecido o si sencillamente el total de esta
coleccidn ascendia Unicamente a estas doce piezas que, aunque en un estado de conservacion delicado, pero suponen un claro expo-
nente de la expansion y el gusto de lo zurbaranesco en las colecciones de ultramar.

2Juan Miguel Sierra recupera muy bien este concepto que nos remite al apego de los emigrantes por trasladar a su nuevo emplaza-
miento el recuerdo de las obras de arte que seguramente pudieron ver colgadas en su lugar de origen. SERRERA CONTRERAS, Juan
Miguel. “Zurbaran y América”... Op. cit., pag. 65. Por este motivo, es bastante facil considerar que series como la de las Doce Tribus de
Israel que conserva la Buap, pudieran obedecer a encargos concretos, pese a que las diferentes cualidades que se manifiestan en esta
serie, de algin modo, revelen la labor conjunta del maestro para ciertos detalles y, sobre todo, el oficio de sus discipulos, apreciable
en la mayor parte del conjunto.

2l a investigacidon mas rigurosa hecha hasta la fecha para analizar los parametros comparativos entre la serie poblanay la conservada
en Gran Bretafia, como el ejemplar mas primoroso de manos del pacense, considera la pertinencia de una relacion estrecha entre
cuatro piezas de Puebla con la versién inglesa. Véase el catadlogo: Zurbardn y las doce... Op. cit., pag. 18

2pEREZ SANCHEZ, Alfonso E. Pintura Barroca en Espafia. 1600-1750. Madrid: Catedra, 1996, pag. 198.

ZBajo el titulo: Ecos. Testigos y testimonios de la Catedral de Puebla, el Museo Amparo exhibe 150 obras procedentes de este rico acervo
poblano. La muestra, uno de los grandes proyectos expositivos del Museo con esa tematica en los Ultimos afios, fue presentada entre
diciembre de 2013 y abril del 2014. El curador de la misma, el Dr. Pablo Amador, hizo una verdadera labor de rescate ante algunas de
las piezas que, como los lienzos de Lopez de Arteaga, nunca habian visto la luz publica.

24yéase la riqueza en el uso del grabado por parte del extremerio, asi como por sus seguidores y algunos artistas novohispanos, como
se aprecia en la comparativa entre las imagenes 3, 6 y 7. Zurbaran conoce la estampa de Galle y la elige parcialmente para crear a la
figura de Dan, lo mismo que su obrador la interpreta de nuevo a través del personaje del mismo nombre de la serie de las Tribus de
Israel conservada en Puebla. Finalmente, el poblano Tinoco, recepciona el eco de esa pose perfectamente estudiada para hacer su
propio San Matias, dentro del famoso Apostolado, también conservado en Puebla. Este tipo de relaciones ya se han puesto de mani-
fiesto en algunos textos como el compendio de Navarrete Prieto: Zurbardn y su obrador... Op. cit., pags. 40-41. El uso del grabado por
parte del extremefio para la construccion de figuras resefables de su trayectoria, influye notablemente en otros autores que forman
parte del ciculo poblano, como los grandes lienzos de Rodriguez Juarez conservados en la Catedral poblana, objeto de estudio de
otras investigaciones. Véase para ello el comparativo concreto en: FRAILE MARTIN, Isabel. “Juan Rodriguez Judrez y su contribucidn
al acervo pictdrico de la Catedral de Puebla”, en Boletin de Monumentos Histdricos (México), 15, tercera época (2009), pags. 70-72.
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LA VIRGEN DE GUADALUPE DE EXTREMADURA:

ICONOGRAFIA ANDINA. I

THE VIRGIN OF GUADALUPE OF EXTREMADURA:

ANDEAN ICONOGRAPHY. 1

Resumen

La devocién a la Virgen de Guadalupe de Cace-
res se genera en época medieval y se concre-
ta a nivel iconografico mediante una escultura
que sufrira transformaciones a lo largo de su
historia. En el siglo xvi son grabados los que lle-
van laimagen y la devocidn al continente ame-
ricano, teniendo un enorme éxito en América
del Sur, sobre todo tras el viaje y actividad del
fraile Diego de Ocafia, el cual nos relaté su viaje
en un manuscrito. Tema que trataremos en la
segunda parte de este articulo. Dentro de las
imagenes americanas destaca la realizada en
Sucre por Diego de Ocafia que sigue siendo la
patrona de la ciudad.
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Abstract

The devotion to Our Lady of Guadalupe of Caceres
(Spain) started in medieval times; its iconography;,
particularly sculpture, will evolve throughout the
centuries. During the 16th century, the devotion
and iconography of the Virgin of Guadalupe
traveled to America through engravings; the travel
and work of fray Diego de Ocaifa, who wrote
his memories of the journey, helped to diffuse
this devotion in South America, where quickly
became indisputably popular. His journey will
be the subject of the second part of this article.
One of the most notable American images is the
one created by Diego de Ocafia in Sucre (Bolivia),
which continues to be the patron of the city.
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LA VIRGEN DE GUADALUPE DE EXTREMADURA:

1. INTRODUCCION

uando se recorren las tierras andinas sor-
Cprende encontrar, en un numero impor-

tante de iglesias y espacios religiosos,
pequefios altares, pinturas o capillas dedicadas
ala Virgen de Guadalupe de México. Pese a que
su devocidn salté muy pronto las fronteras de
la Nueva Espafay que, ademas, en el afio 1910
el Papa Pio X la declarara Patrona de Latinoa-
mérica, no podemos olvidar que la geografia de
lo que otrora fue virreinato del Perd mantiene
tradiciones devocionales y advocaciones pro-
pias donde la patrona es también la Virgen de
Guadalupe, pero la que tiene su santuario en la
regién de Extremadura (Espafa), o al menos asi
fue en origen.

La presencia de la Virgen de Guadalupe espa-
fiola en algunos rincones de los Andes se debe
a una historia excepcional, casi de novela, y a
una plasmacion artistica documentada muy
diferente a la escultura original pese a la rela-
cion histdérica con la misma.

La narracion y razones de esta devocion hay que
buscarlas en la vida y actividad del fraile guada-

ICONOGRAFIA ANDINA. I

lupano Diego de Ocafia, el cual realizé un viaje
por América del Sur, durante al menos seis afios;
relatdandonos sus peripecias en un manuscrito
gue se conserva, actualmente, en la biblioteca
universitaria de Oviedo (Espaiia)®.

2. EL ORIGEN DEL MONASTERIO EXTREMENO

El origen del monasterio y de la puebla de Gua-
dalupe se debe, segun las mds tempranas cro-
nicas, a la milagrosa aparicion de la Virgen a un
pastor que cuidaba su rebafio en la Sierra de
las Villuercas, en el noroeste de la provincia de
Caceres. Las crdnicas recogen la antigua leyenda
difundida en diversos cédices medievales con-
servados en varios archivos y bibliotecas, como
el Archivo del Monasterio, el Archivo Histérico
Nacional de Madrid, Biblioteca de El Escorial
o la Biblioteca Nacional de Lisboa?®. En ella se
dice que la Virgen se aparece al pastor cuando
trataba de desollar a una vaca perdida hacia tres
dias y que, finalmente, encontré muerta cerca
del rio Guadalupe. En ese instante resucito el
animal y se le aparecié la “Reina Soberana” y
“Madre del Redentor del mundo”, quien le anun-
cia que en aquel lugar estaba su imagen y que
alli se levantaria “un edificio célebre y famoso
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santuario”. Se indica también que Maria ordend
al pastor que fuese a Caceres para informar del
suceso a los sacerdotes y clérigos de la villa y
que regresara con ellos para desenterrar su ima-
gen y elevar una capilla en su memoria3.

Muy pronto se convirtié esta capilla en lugar de
veneracion y peregrinacion, como se reconoce
en la carta de Alfonso Xl escrita en Cadalso el
dia de navidad de 1340% llegando a ser con el
tiempo el “célebre” y “magnifico” santuario de
Santa Maria de Guadalupe, como es denomi-
nado en diversos textos desde el siglo xv, térmi-
nos que se repiten en 1879 en la declaracién de
monumento nacional histérico y artistico. En el
informe de la Real Academia de la Historia que
acompana dicha declaracién se destaca su valor
histérico, devocional y artistico: “monumento de
imperecederas glorias espafiolas, aquel objeto
del amor y entusiasmo de veinte generaciones
de espanoles hidalgos y dignos, y aquella joya
preciadisima de nuestras bellas artes”>.

Conté con el patrocinio real desde el siglo xiv
con Alfonso XI, como gratitud de su triunfo en Ia
batalla del Salado (1340) al haberse encomen-
dado el monarca a la Virgen de Guadalupe®,
recibiendo a partir de entonces privilegios y
concesiones reales a los que se anadiran dona-
ciones y limosnas de los fieles contribuyendo
al aumento de las propiedades del monasterio
y a su prosperidad econdmica. Se convirtié en
pantedn real, al estar enterrados Enrique IV de
Castilla y su madre Maria de Aragén, asi como
Dionis de Portugal y su esposa, junto a notables
obispos y nobles, factor que favorecié enorme-
mente su fama y rentas.

Contribuyd a su difusién como lugar de devo-
cidon mariana el que se convirtiera en lugar de
encuentro y de descanso de monarcasy célebres
personalidades de la historia. Estan documenta-
das numerosas estancias de los Reyes Catdlicos;
la reina Isabel dispuso que un ejemplar de su
testamento se guardase en Guadalupe y Fer-

nando el Catdlico venia al monasterio cuando
fallece en Madrigalejo en 1516, a corta distancia
del cenobio. También frecuenté el lugar Carlos
V, una de ellas acompafiado por el embajador
veneciano Navagero, y Felipe Il se reunié en
1576 con su sobrino, el rey de Portugal. A sus
muros llegaron devotos peregrinos proceden-
tes de diversos puntos de Europa’ y de Amé-
rica®, llegando a ser entre los siglos xIv al xviii
el primer centro de peregrinacion mariana de
la Peninsula®.

3. LA IMAGEN DE SANTA MARIA DE GUA-
DALUPE

La imagen de Santa Maria de Guadalupe es
una escultura exenta, de madera de cedro poli-
cromada, realizada a finales del siglo xIl que
presenta unos elementos formales que per-
miten enmarcarla estilisticamente como una
talla protogdtica, como ya indicara el profesor
Herndndez Diaz en 1975: “precisa situarla en
las postrimerias del siglo x11, en pleno periodo
protogdtico, cuando los monjes del Cister, adoc-
trinados por el Santo Bernardo de Claraval, pro-
pugnaban el culto a la Realeza de la Madre de
Dios y de los hombres”*°,

Maria, representada como trono de su hijo se
caracteriza por la frontalidad, hieratismo vy rigi-
dez, constantes de las tallas romanicas aunque
algunos elementos nos insindan ciertas carac-
teristicas de la produccién goética, como es su
calzado puntiagudo'!. Maria se cubre con un
suave velo adaptado al rostro sobre el que lle-
vaba una corona, pieza que hoy ha desaparecido
al cubrirse esta superficie con una capa de yeso*?
para soportar el peso de la nueva joya colocada
con motivo de la solemne coronacidn de la Vir-
gen como Reina de las Espaiias por Alfonso Xll|
en 1928%,

Viste tunica y manto muy modificados en su
policromia original. Segun la informacion faci-
litada por Hernandez Diaz al analizar iconogra-
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ficamente las vestiduras de la Virgen, sabemos
que los colores estaban cambiados antes de la
ultima restauracién: “representada sin duda
con los colores parlantes de la Pureza, es decir,
tunica color jacinto y manto azul celeste (hoy son
verde oliva y ocre, respectivamente)”**. El nifio,
gue era una imagen independiente, estd sen-
tado en el regazo de la madre en actitud frontal,
lleva una suave tunica talar que deja al descu-
bierto los pies desnudos y nos presenta el Libro,
sostenido con su mano izquierda, mientras que
con la derecha estaria bendiciendo; la actual es
de plata anadida en una fase mas tardia.

La publicacién de Joaquin Montes, resultado de
su Tesis de Licenciatura defendida en la Univer-
sidad de Sevilla en 1975%, aporta interesantes
datos sobre sus caracteristicas formales al poder
analizar en 1971 la imagen sin las habituales
vestiduras, y conocer los datos registrados en las
memorias de las intervenciones realizadas en la
talla conservadas en el Archivo del Monasterio?®,
debiéndose al mismo el primer estudio de rigor
cientifico. Afos después se redactara otro con
motivo de la restauracién en el mes de diciem-
bre de 1984, con medios cientifico-técnicos, que
aporta interesantes datos sobre el estado y las
modificaciones efectuadas en las imagenes de
la Virgen y el Nifio®.

Montes Bardo incluye la imagen de la Virgen de
Guadalupe en el grupo de las virgenes negras,
inspiradas en el Cantar de los Cantares “no os
fijéis en mi tez oscura, es que el sol me ha bron-
ceado” (Cantar de los Cantares, 1, 6). Sostiene
que el rostro de la Virgen y del Nifio tienen su faz
ennegrecida intencionadamente en el momento
de su ejecucion por lo que “no estd motivada su
coloracion por agentes casuales como el humo
de las velas y [amparas o su enterramiento pro-
longado, aunque con posteridad haya sufrido
multiples retoques, como lo han detectado los
rayos X“'8, manteniéndose iconograficamente
en este modelo la virgen extremeia en gran
parte de los estudios posteriores®. La clara

encarnacion conservada en la parte mas pro-
tegida de la imagen por las vestiduras, como es
el borde del cuello de la Virgen en la zona del
redondeado escote, deberia hacernos replan-
tear el color original de laimagen, y a reflexionar
en la probabilidad de que tanto la madre como
el hijo tuviesen la piel clara que se modificaria
por el paso del tiempo, conforme se reconoce
en algunos escritos antiguos y en otras recien-
tes publicaciones®. En el siglo xvI ya presen-
taba una tez morena, como nos revela el padre
Gabriel de Talavera en su crénica a finales del
siglo: “El color es moreno, a causa de su mucha
antiguedad, el rostro es muy hermoso, tan graue
y perfecto que muestra bien la majestad desta
Senora: y quadeale muy bien a la letra lo que
dize la Esposa: Aunque el color es algo tostado,
el rostro es hermoso”*.

La Virgen y el Nifio estaban vestidos en el siglo
XIV, momento en el que ya era habitual vestir
y alhajar a las virgenes??, seguin deducen algu-
nos estudiosos por el inventario de los bienes
entregado a los jerénimos en 1389, cuando se
hicieron cargo del monasterio?. A mediados del
siglo xvI Pedro de Medina nos informa que la
escultura estaba en medio del retablo del altar
mayor y que la imagen se cubre con una antigua
vestidura de cendal sobre la que se disponian
ropas preciosisimas: “Tiene el altar mayor un
muy rico retablo, y en medio del esta el bulto de
la santisima ymagen de nuestra sefiora la madre
de Dios. Su figura es devotisima cuya vista pone
el espiritu de muy gran devocion, y alegria espiri-
tual, y tiene una vestidura de cendal con la qual
se dize, que vino de Roma, y permanece siem-
pre en un ser esta vestidura sobre la qual tiene
vestidas otras ropas preciosissimas”;** descrip-
cion que completa el padre Talavera pocos afios
después: “Tiene su sagrada estatura poco mas
de una vara, haciéndola mas alta, al parecer,
y vista de quien la mira, la peana en que estd,
y la corona que tiene [...] Tiene esta santisima
imagen al lado yzquierdo el nifio lesus, y con la
mano derecha vn ceptro de oro, sembrado de
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hermosisimas piedras, en prenda y testimonio
que es sefiora de todo lo criado. Son sus vestidos
innumerables, y de valor inmenso”?.

Estas descripciones del siglo xvI se completan
con algunos grabados que sirvieron parailustrar
cdodices, asi como estampas?®, medallas?’, pintu-
ras y esculturas del siglo xvii, como la imagen
en terracota de la Virgen de Guadalupe en la
ermita del Vaquero de Caceres, conservada en la
hornacina de la fachada. Estas representaciones
nos permiten conocer la verdadera imagen de
la Virgen de Guadalupe antes de producirse una
serie de modificaciones formales de la repre-
sentacion mariana durante los siglos Xvil y xviii,
momento en el que se da a la orla del manto
mayor amplitud, al ser mucho mds abierto con el
borde inferior redondeado, dibujando un perfil
con proporcién de tridngulo equilatero, que es
como hoy se mantiene?®. A este respecto es muy
interesante la apreciacién sefialada a finales
del siglo xviiI por el presbitero cacerefio Simén
Benito Boxoyo al describir la imagen venerada
en el interior de la ermita de Nuestra Sefiora de
Guadalupe, también llamada del Vaquero de
Caceres, que habia sido realizada en 1667, “es
muy semejante a su original y tanto, que si le
acomodas en los vestidos en la forma de aquella,
se equivocaria”®.

4. LA IMAGEN DE SANTA MARIA DE GUADA-
LUPE EN AMERICA

Es la imagen dibujada de la Virgen de Guada-
lupe extremefia del siglo xvi la que se traslada
y difunde en América, especialmente por la
llegada del fraile jerénimo Diego de Ocaiia al
antiguo virreinato del Peru junto a los grabados
de la Virgen y por la devocion de los numerosos
extremefos residentes en el Nuevo Mundo.

El jerénimo Diego de Ocafa, procedente del
monasterio de Guadalupe, realizé un viaje por
Ameérica del Sur, durante al menos seis afos;
relatandonos sus peripecias en el manuscrito

gue se conserva en la biblioteca universitaria de
Oviedo (Espaiia) en el que se indica que realizo
seis pinturas con la imagen de la Virgen extre-
mefia, que debieron servir de modelo de las
reproducciones de las virgenes de Guadalupe
andinas. También nos informa que en su viaje
al Nuevo Mundo llevé 300 ejemplares de un
libro que habia sido publicado pocos afios antes
de su partida, “Historia de Nuestra Sefiora de
Guadalupe, consagrada a la soberana magestad
de la Reyna de los Angeles, milagrosa patrona
de este sanctuario”, escrito por el padre Fray
Gabriel de Talavera®.

La obra del padre Talavera debié contar al menos
con una reedicidn pues algunos ejemplares,
como el conservado en la Biblioteca “IX Mar-
qués de la Encomienda” del Centro Universitario
Cultural Santa Ana en Almendralejo (Badajoz) y
el de la Biblioteca Municipal de Toledo3, difie-
ren en la tipografia de la letra y en la caja del
texto de los primeros folios de los localizados
en otras bibliotecas, como es la del Monasterio
de Guadalupe, la Biblioteca de Extremadura en
Badajoz o la Publica Provincial de Cadiz. En cual-
quier caso, en todas las publicaciones se repite
en la portada el mismo grabado con el titulo,
autor, afio, lugar de edicién, un elegante jarrén
de azucenas alusivo al monasterio mariano y su
autoria en el borde inferior, Petrus Angelus fecit,
y difiere el grabado calcografico de la segunda
pagina con la representacion de la imagen de
la Virgen, aunque son obras de la misma época
y con una representacién iconografica similar
(Figuras 1y 2).

Pedro Angel fue un grabador de finales del siglo
XVI y principios del xviI de reconocida fama
“porque dibuxaba con correccion y grababa con
limpieza”, segun describe Cedn, quien también
nos informa que realizo diferentes estampas de
devocidny los retratos de los cardenales Tavera
(1603) y Cisneros (1604)2. Firmé un grabado de
la Virgen de Guadalupe con el que se ilustré la
contraportada del cddice manuscrito realizado
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en el scriptorium guadalupense del Oficio saba-
tino de la Virgen, conservado en la Biblioteca de
Extremadura de Badajoz, dedicado al Papa Gre-
gorio Xl que fue escrito por el padre jerénimo
fray Gabriel de Talavera®® (Figura 1). El mismo
grabado calcogréfico, aunque el autor firma en
distinto lugar que en el anterior, se localiza en el
texto publicado en Toledo del padre Talavera en
1597 Historia de Nuestra Sefiora de Guadalupe.

Si comparamos algunas imdagenes conservadas
en Peru, Bolivia o Colombia con los grabados

NOSTRA P.EILE BONA CVNCTA POSCE‘
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Fig. 1. Grabado calcogrdfico del manuscrito Officium
sabbathinum Bfeatae] V/]irginis|] M[ariae] apud inclitam
ipsius almae matris aedem ac sanctuarium toto

terrarum Orbe miraculorum gloria clarissimum titulo

de Guadalupe:ad modum festi Duplicis ritu perpetuo
celebrandum : ex indulto et priuilegio sanctissimi Domini
nostri Gregorii diuina Prouidentia Papae XIII...

per E. Gabrielem a Talauera (h. 1600).

Biblioteca de Extremadura (Badajoz). FA-M 270.

Foto: Biblioteca de Extremadura. Junta de Extremadura.

citados de los ultimos afios del siglo xvi, com-
probamos que presentan elementos formales
comunes, como ha sido sefialado en algunos
ejemplos peruanos®.

El primer rasgo comun se refiere a su silueta
triangular, mucho mas esbelta que la imagen
venerada en las Villuercas extremefas, como
acertadamente sefialé Boxoyo en el siglo xvii
al comparar la talla de mediados del siglo xvil
venerada en la ermita de Nuestra Sefiora de
Guadalupe o del Vaquero de Caceres respecto
con la que entonces se exponia a los fieles en el
retablo del templo guadalupano. El propio fray
Gabriel de Talavera nos describe en su crénica
de finales del siglo xvi que la imagen parece

Fig. 2. Grabado publicado en la obra Historia de Nuestra
Seiiora de Guadalupe, consagrada a la soberana
magestad de la Reyna de los Angeles, milagrosa patrona
de este sanctuario, de fray Gabriel de Talavera. Toledo,
Tomas de Guzman, 1597. Biblioteca del Monasterio

de Guadalupe (Caceres). OFM. Lib. 231.

Foto: Real Monasterio de Santa Maria de Guadalupe.
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mas alta que lo que era porque estaba sobre
una peana, peana que deberia estar cubierta en
parte por las ropas, dando la impresidn de que
la talla era mas estilizada.

Si comparamos los grabados de finales del siglo
XVI que se conservan en el libro del padre Tala-
veray las representaciones andinas de la Virgen
de Guadalupe extremefia, comprobamos que
presentan elementos comunes como es que
la cabeza va cubierta con un suave velo acam-
panado que cae hasta los hombros, sin el ros-
trillo que se repite en las representaciones del
siglo xviil; también el modelo de la corona de
la madre vy el hijo, asi como el cetro que lleva
en la mano derecha la Virgen, descrito por el
padre Talavera de oro con hermosisimas pie-
dras. La manera de sostener a su hijo asimismo
es comun en las representaciones andinas y en
los grabados citados, ya que la figura aparece
frontal en el lado izquierdo y vestido con el trian-

Fig. 3. Gregorio Gamarra. Virgen de Guadalupe.
1614. Museo de san Francisco. La Paz. Bolivia.
Foto: Rafael Lépez Guzman

gular manto, coronado, bendiciendo con la dere-
chay con bola del mundo en la izquierda, que es
como se describe en el texto del padre Talavera.
La mano izquierda del nifio, en la que lleva la
bola del mundo, desaparece en las representa-
ciones posteriores al cubrirse con las vestiduras.
Se repiten en ocasiones los collares que caen
del hombro sobre el pechoy, singularmente, el
modelo de la vestimenta de Maria.

Con estas caracteristicas conocemos dos obras
realizadas en talleres cuzqueios para conventos
franciscanos de Bolivia y Peru; una de ellas esta
en el Museo de san Francisco de La Paz (Bolivia),
firmada por Gregorio Gamarra en 1604% (Figura

Fig. 4. Circulo de Gregorio de Gamarra.

Virgen de Guadalupe. Siglo xvii. Museo Pedro de Osma.
Lima. Peru. Foto: http://colonialart.org/
archives/locations/peru/departamento-de-lima/
ciudad-de-lima/museo-pedro-de-osmattc137a-137b
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3), vy la otra en la recoleta franciscana de Cuzco
(Peru), realizada en 16143¢, El mismo modelo
encontramos en la obra que estuvo expuesta en
la parroquia de Santa Teresita de Lima (Peru),
procedente del colegio de san Buenaventura
de Guadalupe?®, y en el lienzo que, desde 1964,
forma parte de la coleccion del Museo Pedro de
Osma de Lima (Peru)*® (Figura 4), asi como en el
conservado en la iglesia museo de santa Clara
de Bogotd (Colombia). (Figura 5). Se repite la
iconografia mariana en el cuadro localizado en la
capilla del Colegio Sagrado Corazén de Jesus de
Sucre de la Virgen de Guadalupe en el que ahora
se incorpora en la parte baja del lienzo como
donantes el matrimonio formado por Francisco
de Orellana y Maria de Mendoza (Figura 6). El
extremefio habia obtenido licencia en 1566 para

Fig. 5. Virgen de Guadalupe. Museo de Santa Clara.
Bogota. Foto: Adrian Contreras Guerrero

trasladarse a Peru, con su esposa y sus cinco
hijos, y se convertira el afio siguiente en el rico
heredero de Rodrigo de Orellana al recibir la
encomienda de Tiquipaya (Bolivia), en el valle
bajo de Cochabamba®.

La Virgen se representa en los dos grabados con
una cdnica tunica sobre la que va la capa que es
mas corta y volada, reproduciéndose el llamado
“Manto Rico de la Comunidad”*° que habia sido
costeado por los jeronimos en el siglo xvi*! en
el que se utilizaron diamantes, rubies y perlas
donados por Felipe Il en 1588 para reparar el
manto rico.*? El traje tenia su fondo bordado
solamente de perlas por lo que ha sido calificado
como una pieza “a medio camino entre la orfe-
breria y el textil’*®. Segun el estudio publicado
por el marqués de Siete Iglesias el manto rico
gue en la actualidad se conserva se construyo y
bordd en 1790 en el taller del monasterio, con

Fig. 6. Virgen de Guadalupe con los donantes.
Posiblemente Francisco de Orellana y Maria Mendoza.
Foto: Rafael Lopez Guzmadn
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las perlas y aljéfar del manto rico de la comuni-
dad realizado en 1551, que habia sido enrique-
cido con el donativo de Felipe Il en 1588%.

Con este manto estan representadas la mayoria
de las obras andinas, incorpordandose a veces
al lienzo perlas y piedras preciosas siguiendo el
modelo de las imagenes realizadas por el padre
Ocafia en Lima®, Potosi*® y, principalmente,
Sucre”. Cuando Arturo Alvarez describe el cua-
dro firmado en 1604 que se conserva en san
Francisco de La Paz (Bolivia), nos dice que se
le habian arrancado las telas bordadas sobre el
lienzo y la pedreria“®.

En algunas obras se repiten con gran fidelidad Ia
peana sobre la que estaba la Virgen. El modelo
mas frecuente sigue la imagen del grabado
calcografico de la crénica del padre Talavera
conservado en el Archivo del Monasterio de
Guadalupe, en el que se representa un pequefio
retablo con la imagen sobre una peana con la
creciente luna a sus pies y un querubin en el
centro, incorporandose dos angeles arrodillados
en la parte inferior sosteniendo las puntas; van
sobre la base del retablito en el que se situa una
inscripcidn en una cartela*®. Otros dos angeles
se disponen en los extremos superiores reti-
rando las pesadas cortinas conforme a la repre-
sentacion del grabado. El conjunto responde

en buena medida a la descripcion facilitada por
el padre Talavera: “Y para mayor muestra de
la que tiene, se leuanta en vn hermoso throno,
acompafiada de Angeles que la veneran, y res-
pectan, como Reyna suya. Y assi le quadra bien
el ceptro y corona que tiene, pues como Sefiora
de todo lo criado, esta a la mano derecha de su
hijo, vestida del oro purisimo de la inmortalidad,
sembrada su ropa de los clarisimos diamantes
de la luz que eternamente goza”>*.

Sigue este modelo las dos obras de los talle-
res cuzquefos, localizadas en La Paz y Cuzco,
aunque llevan distinta inscripcién en la car-
tela, “MONSTRA TE ESSE MATREM”, en el lienzo
de 1614 conservado en Cuzco y “NUESTRA S.
DE GUADALUPE” en el realizado por Gregorio
Gamarra para el antiguo convento de San Fran-
cisco. En el lienzo del limefio Museo Pedro de
Osma la inscripcion que figura afade: “MILA-
GROSA SENORA VIRGEN DE GVADALVPE”, faltando
los dos dngeles sosteniendo el cortinaje en la
zona superior. El otro modelo procedente de un
segundo grabado, firmado por Petrus Angel en
la parte inferior, representa el trono sin la luna
pero con los angelotes que sostienen la cartela
con la inscripcidén que identifica la imagen: “s.
MAR. D. GVADAL"*. Los grabados del siglo xviii
presentan dos modelos de pedestales mas ricos
y complicados®3.
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NOTAS

*El manuscrito se puede descargar en la red: http://digibuo.uniovi.es/dspace/handle/10651/27859 [Fecha de acceso: 10 de diciembre
de 2016]. No obstante, hay distintas publicaciones, a veces fragmentarias, del mismo. La mas completa, ademas de sus excelentes
comentarios introductorios, es la de LOPEZ DE MARISCAL, Blanca y MADRONAL, Abraham (Eds.). Fray Diego de Ocafia. Viaje por el
Nuevo Mundo: de Guadalupe a Potosi, 1599-1605. Madrid: Iberoamericana, 2010 (en esa edicion colabora el Instituto Tecnoldgico
de Monterrey).

2La relacién de todos los codices y publicaciones esta recogida en GARCIA, Sebastian, “Guadalupe: Santuario, monasterio y convento”.
En: GARCIA, Sebastian (Coord.). Guadalupe. Siete siglos de fe y cultura. Madrid: Ediciones Guadalupe, 1993, pags. 21-25. Dos cddices
del siglo xvi en los que se contiene dicha leyenda han sido publicados: ECIJA, Diego. Libro de la invencién de esta Santa Imagen de
Guadalupe; y de la ereccion y fundacion de este Monasterio; y de algunas cosas particulares y vidas de algunos religiosos de él (s. XVI).
Edicidn y notas de fray Arcangel A. Barrado. Caceres: Publicaciones de FET y de la JONS, 1956; y TALAVERA, Gabriel de. Historia de
Nuestra Sefiora de Guadalupe, consagrada a la soberana magestad de la Reyna de los Angeles, milagrosa patrona de este sanctuario.
Toledo: Tomas de Guzman, 1597.

3¢ .Estando assi al¢é los ojos, y poco mas que vn tiro de peidra, vio la vaca muerta, en cuya busca andaua, busca con diligencia la
ocasion de auer muerto, y no hallando en ella dafio, herida, ni lesion, maravillado de qual pudiesse auer sido la causa de tal accidente,
determina despojarla de la piel. Saco su cuchillo, hizo la sefial de la Cruz en el pecho, como es ordinario. Apenas la vuo sefialado,
quando se leuantd la vaca con ligereza, y se puso en pie. Suspenso de subito sucesso el buen pastor, apartasse a vn lado, sin ossar
llegar al lugar en que estaua. En esta justisima admiracion, y rozamiento, aparécele la Reyna soberana, y poniendo cora¢on, y dnimo
a su temeroso pecho, le dize: Cobra esfuerzo, yo soy la madre del Redentor del mundo: lleua tu vaca, y en testimonio de que soy la que
te hablo, tendrds de ella copiosa y abundante grangeria. Ve a tu villa de Cdceres, y da cuenta de lo que has visto, a los sacerdotes, y
clerecia de aquella iglesia: diles de mi parte, que vengan al lugar en que hallaste tu vaca muerta, y por mi buelta a la vida, y alli junto a
vnas grandes piedras, cauen con diligente reuerencia, y hallaran debaxo de tierra mi preciosa imagen: y en el punto que la hallaren, sin
hazer mudanza del lugar en que estd, hagan vna capilla en mi memoria: que volviéndose los tiempos, vendrd edad que en este lugar,
y espessura desierta, solo de fieras abundante, se leuantard en mi honra vn edificio célebre, y famoso sanctuario, de donde corra por
el mundo, con maravilloso, respecto la opinion de mi nombre: a cuya inuocacion recibird el suelo, por tierra, y mar, grandes mercedes,
soberanos, y milagrosos fauores...”, TALAVERA, Gabriel de. Historia de Nuestra... Op. cit., Lib. 1, Cap. 3, fols. 13y 14.

4“ .porque la hermita de Santa Maria que cerca del rio que dizen Guadalupe era cassa muy pequenna e estaba derribada, las gentes
que y venian a la dicha hermita en romeria por devocién no avian do estar...”, AHN (Archivo Histérico Nacional), Clero, Legajo 1422/2,
Privilegio de Alfonso XI por el que manda construir la iglesia de Guadalupe, al tiempo que le concede la martiniega de 50 pobladores,
otorga suelos para hacer casas y labranza, y le convierte en un priorato bajo su patronazgo, 25 de diciembre de 1340. Cfr. CERRO
HERRANZ, M2 Filomena. Documentacion del Monasterio de Guadalupe. Siglo x1v. Caceres: Diputacion de Badajoz, 1987, pag. 7.

SGaceta de Madrid, 68 del 9 de marzo de 1879, pég. 964.
STERRON ALBARRAN, Manuel, “El nombre de Guadalupe”. En: GARCIA, Sebastiadn (Coord.). Guadalupe. Siete... Op. cit., pags. 164-165.

’En una Cédula dada en Valladolid el 24 de diciembre de 1519 conservada en el Archivo General de Simancas, Registro General el
Sello, se ordena la detencidn de unos peregrinos franceses por haber robado a un romero polaco que venia de Santiago y que iba
camino de Guadalupe: “Juanes de part natural del Reyno de Polonia nos hizo relacion por su peticion diziendo que el yendo en romeria
a nuestra sefiora de Guadalupe llegando a la villa de Valladolid se juntaron con el ciertos franceses que yvan el dicho viaje e romeria
e estando en casa de gironimo anches de san estevan escrivano publico e vecino de la dicha villa de Valladolid los dichos franceses la
urtaron e robaron mucha pedreria e rosario que traya de Santiago e tres ducados de otro e otras muchas cosas que traya de mas en
una barjuleta...”. Cfr. AZCARATE, José M2. Datos histdrico-artisticos de fines del siglo xv y principios del xvi. Col. De Documentos para
la Historia del Arte en Espafia. Vol. 2. Zaragoza: Real Academia de Bellas Artes de San Fernando: Museo e Instituto de Humanidades
“Camoén Aznar”, 1982.

8GARCIA, Sebastian y ROVIRA, Elisa. “Guadalupe en Indias: Documentos del Archivo de Guadalupe”. En: Actas del Congreso Extremadura
en la evangelizacion del Nuevo Mundo. Madrid: Ed. Turner, 1990, pags. 669-768; y, GARCIA, Sebastidn. “Guadalupe de Extremadura:
su proyeccién americana”. En: GARCIA, Sebastian (Coord.), Guadalupe. Siete... Op. cit., pags. 506-521. En el Archivo del Monasterio de
Guadalupe se conservan dos cddices que recogen gran parte de la informacidn, Cédices 85 y 90.

SALVAREZ, Arturo. Guadalupe en la América Andina. Madrid: Studium Ediciones, 1969, pag. 7.
19E] profesor Hernadndez Diaz pudo estudiar detenidamente la imagen “desprovista de todos los adminiculos que la encubrian, en

inefable ocasidn, durante la madrugada del 10 de agosto del citado afio de 1975”, como nos indica en el prélogo del libro publicado
por MONTES BARDO, Joaquin. Iconografia de Nuestra Sefiora de Guadalupe, Extremadura. Sevilla: Imprenta San Antonio, 1978, pag. 7.
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UANDRES GONZALEZ, Patricia. Guadalupe, un centro histdrico de desarrollo artistico y cultural. Caceres: Diputacion de Caceres, 2001,
pag. 26.

2MONTES BARDO, Joaquin. Iconografia... Op. cit., pag. 115 y en ARQUILLO TORRES, Francisco. “La restauracion de la imagen original
de Santa Maria de Guadalupe”. Revista Guadalupe (Guadalupe), 674-675 (1985), pag. 9.

BBGARCIA, Sebastian. Guadalupe de Extremadura en América. Madrid: Comunidad franciscana, 1990, pag. 214.
UHERNANDEZ DIAZ, José. “Prologo”. En: MONTES BARDO, Joaquin, Iconografia... Op. cit., pag. 7.
Blbidem.

8A.M.G. (Archivo Monasterio de Guadalupe), Fondo Franciscano, Leg. 61, Acta del Descubrimiento de la Sagrada Imagen de Nuestra
Sefiora de Guadalupe y descripcion de su estado primitivo, 24 de marzo de 1924. A.M.G., Fondo Franciscano, Leg. 10, n2 1, Memoria
“Opus Sancta Dei Genitrix”, sobre la consolidacion de la imagen, de 20 de febrero de 1968, elaborada por don Sebastian de la Torre
Arredondo. A.M.G. Fondo Franciscano, Leg. 10, n2 4, Dictamen técnico sobre el estado de conservacion de la imagen de Ntra. Sra. De
Guadalupe. Caceres, 1984, elaborado por D. Francisco Arquillo Torres.

ARQUILLO TORRES, Francisco. “La restauracion...”. Op. cit., pags. 7-12.
BMONTES BARDO Joaquin. Iconogradfia..., Op. cit., pag. 112.
1BGARCIA, Sebastian. “Guadalupe: Santuario, monasterio y convento”. En: GARCIA, Sebastidn (Coord.), Guadalupe..., Op. cit., pag. 14.

2RAMIRO CHICO, Antonio. “Nuestra Sefiora de Guadalupe, de patrona de Extremadura a Reina de las Espafias”. En: XX Simposium Advo-
caciones Marianas de Gloria. San Lorenzo del Escorial: Instituto Escurialense de Investigaciones Historicas y Artisticas, 2012, pag. 508.

TALAVERA, Gabriel. Historia de... Op. cit., Libro Ill, Cap. VI, fol. 159.

2ARBETETA MIRA, Letizia. “El alhajamiento de las imagenes marianas espafiolas: los joyeles de Guadalupe de Caceres y el Pilar de
Zaragoza”. Revista de Dialectologia y tradiciones populares (CSIC), Vol. LI, 2 (1996), pag. 96. La revista estd en linea en: http://rdto.
revistas. csic.es.

BACEMEL, Isidro y RUBIO, German. Guia ilustrada del monasterio de Ntra. Sra. de Guadalupe, (22 Ed. 1927). Reed. Valladolid: Maxtor,
2006, pag. 124. El inventario se recoge en la crénica de ECIA, Diego de. Libro de la..., Op. cit., pags. 153-167.

2MEDINA, Pedro de. Primera y sequnda parte de las Grandezas y cosas notables de Espafia. Compuesta primeramente por el maestro
Pedro de Medina, vezino de Sevilla y agora nuevamente corregida y muy ampliada por Diego Pérez de Messa, catedratico de Matematicas
de la Universidad de Alcald. Alcala de Henares: luan Gracian, 1590 (edicidn impresa en Sevilla afio 1549), Cap. LXVI, fol. 185. Ejemplar
digitalizado en: http://bibliotecadigital.jcyl.es/es/consulta/registro.cmd?id=12981. [Fecha de acceso: 27 de noviembre de 2016].

TALAVERA, Gabriel de. Historia de..., Op. cit., Libro Ill, Cap. VI, fols. 159 y 160.

6ANDRES GONZALEZ, Patricia. “Arte y devocién en la estampa guadalupense”. En: Actas del Simposium religiosidad popular en Espafia.
N2 9, tomo Il. San Lorenzo de El Escorial: Real Centro Universitario Escorial-Reina Cristina, 1997, pags. 107-134.

27En las excavaciones realizadas en 1957 en la iglesia de san Francisco de Santa Fe la Vieja (Argentina), bajo la direccidn del doctor
Agustin Zapata Gollan, se encontré en una tumba una medalla de la Virgen de Guadalupe, que pasé a formar parte de la coleccion del
Museo Etnografico y Colonial “Juan de Garay”, que puede ser datada de hacia el afio 1600, localizdndose otras medallas de la misma
época en Santa Fe la Vieja. Cfr. BOLCATTO, Hipdlito Guillermo. “La Virgen de Guadalupe en las ruinas de Santa Fe la Vieja”. Revista
América (Santa Fe de la Vera Cruz), 15 (1999), pags. 217-236.

ZMONTES BARDO, Joaquin. Iconografia... Op. cit., pags. 83 y 84.

2BOXOYO, Simdn Benito. Noticias histdricas de la villa de Caceres (1794-1799), manuscrito editado con el titulo Historia de Cdceres y
su patrona. Caceres: Publicaciones de FET y de la JONS, 1952, pag. 111.

30TALAVERA, Gabriel de. Historia de... Op. cit.
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3iEjemplar digitalizado en Biblioteca Virtual del Patrimonio Bibliografico. Copia digital. Madrid: Ministerio de Cultura. Subdireccion
General de Coordinacidn Bibliotecaria, 2006 http://bvpb.mcu.es/es/consulta/registro.cmd?id=397584 [Fecha de acceso: 1 de febrero
de 2017].

32CEAN BERMUDEZ, Juan Agustin. Diccionario histdrico de los mds ilustres profesores de las bellas artes en Espafia, Madrid, Real Aca-
demia de Bellas Artes (1749-1829). Madrid: Real Academia de Bellas Artes, 1965, Tomo |, pag. 31.

3Biblioteca de Extremadura en Badajoz, Officium sabbathinum B[eatae] V[irginis] M[ariae] apud inclitam ipsius almae matris aedem
ac sanctuarium toto terrarum Orbe miraculorum gloria clarissimum titulo de Guadalupe:ad modum festi Duplicis ritu perpetuo cele-
brandum: ex indulto et priuilegio sanctissimi Domini nostri Gregorii diuina Prouidentia Papae Xlll. Manuscrito realizado por fray Gabriel
de Talavera, h. 1600. FA-M 270.

3CAMPOS Y FERNANDEZ DE SEVILLA, Fco. Javier. “Origen del modelo ‘guadalupano’ de las Virgenes de Guadalupe del Perd”. Revista
Guadalupe (Guadalupe), 848 (2016), pags. 14-17.

3ALVAREZ, Arturo. Guadalupe en la... Op. cit., pag. 153. MESA, José de y GISBERT, Teresa. “Nuevas obras y nuevos maestros en la pintura
del Alto PerU”. Anales del Instituto de Arte Americano e Investigaciones Estéticas (Buenos Aires), 10 (1957), pags. 12-16.

3%|bidem, pags. 101-103. CAMPQOS, Javier. Ibidem, pégs. 14-17.

3bid., pags. 112-113.

3#|bid., pags. 113-114.

3%PRESTA Ana M2, “Estados alterados. Matrimonio y vida maridable en Charca temprano-colonial”. Poblacién y Sociedad. (San Andrés
de Tucuman),Vol. 18, 1 (2011), pags. 93 y 94. http://www.scielo.org.ar/scielo.php?script=sci_arttext&pid=51852-85622011000100003
[Fecha de acceso: 1 de febrero de 2017].

“ALVAREZ, Arturo. Guadalupe en la... Op. cit., pag. 101.

“ACEMEL, Isidro y RUBIO, German. Guia ilustrada... Op. cit., pag. 135

“FLORIANA CUMBRERNO, Antonio. “Telas, bordados y ornamentos jerénimos del Monasterio de Guadalupe”. En: Studia Hieronyminana.
Madrid: Ribadeneyra S.A., 1973, Tomo I, pag. 292.

“ARBETETA MIRA, Letizia. “El alhajamiento”... Op. cit., pag. 102.

“MARQUES DE SIETE IGLESIAS. “Los mantos ricos de Nuestra Sefiora Santa Maria de Guadalupe”, Revista Guadalupe (Guadalupe),
1970. Cfr. PIZARRO GOMEZ, Frco. Javier. “El taller de bordado de Guadalupe”. En: GARCIA, Sebastian. Guadalupe... Op. cit., pag. 371.

%Manuscrito de fray Diego de Ocafia, fol. 58 r.
“Manuscrito de fray Diego de Ocafia, fol. 150 .
4’Manuscrito de fray Diego de Ocafia, fol. 119 .

“8ALVAREZ, Arturo. Guadalupe en la... Op. cit., pag. 153. Segln la informacién de Mesa y Gisbert el lienzo fue desvestido por el franciscano
padre Calatayud, “a quien debemos la salvacion de esta obra”. Cfr. MESA, José de y GISBERT, Teresa. “Nuevas obras...”. Op. cit., pag. 15.

50“SOLVE VINCLA REIS/PROFERT LVMEN CECIS/MALA NOSTRA PELLE/BONA CVNCTA POSCE”.
SITALAVERA, Gabriel de. Historia... Op. cit., Libro 1lI, Cap. XVIII, fol. 186 vto.

52En el borde inferior del grabado figura la inscripcion: “SOLVE VINCLA REIS, PROFER LUMEN COECIS/ MALA NOSTRA PELLE, BONA
CVNCTA POSCE".

S3SANDRES GONZALEZ, Patricia. Guadalupe, un centro... Op. cit., pag. 318.
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ca cultural de debate y difusion y la creacion de
una coleccion latinoamericana, hasta entonces
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tica espafiola a mirar y a reconsiderar la obra
procedente de Latinoamérica. En la actualidad
el MEIAC ha desarrollado las nuevas platafor-
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pafia y América Latina.
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The dimension of the MEIAC as a diffuser of
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the museum, its cultural policy of debate and
diffusion, and the creation of a Latin American
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EL MEIAC, IMPULSOR DEL ARTE IBEROAMERICANO
EN ESPANA A FINALES DEL SIGLO XX

1. INTRODUCCION

na imagen invertida del mapa de Amé-

rica Latina, del artista uruguayo Joaquin

Torres Garcia en los afios cuarenta del
pasado siglo XX, proponiendo un cambio en la
geopolitica cultural entre el norte y el sur?, fue el
detonante anunciando que el continente ame-
ricano iba a significarse en el espacio temporal
y fisico universal, de manera diferente. Algu-
nos criticos, literatos e historiadores del arte
se hicieron eco de esta novedad, pero tuvo que
pasar practicamente el siglo para que fueran
otros medios de expresidn quienes realizaran
la esperada transformacién. Lo que Torres Gar-
cia proponia era tener una “justa idea de nues-
tra posicion, y no como quieren en el resto del
mundo”.?

Esta clave en modo artistico ha servido en
numerosas ocasiones de referente a este pro-
ceso de cambio, cuyo tiempo histdrico es el
que, hasta ahora, marca la evolucion del arte,
a través de los territorios en un concepto uni-
versal que aparece después de la segunda gue-
rra mundial. Los afos cincuenta, a nivel global,
suponen la desaparicion de las fronteras en la

comunicacion, aunque en los aspectos histori-
cos nos muestren altos muros de desigualda-
des en bandos contrarios. Para el arte, tras la
tragedia bélica global, supuso la posibilidad de
expansion hacia nuevos territorios ya que los
tradicionales arrasados y agostados podian dar
escasos frutos, de ahi que el nuevo eje artistico
estuviera en Estados Unidos. Este nuevo eje se
concentra en el norte y desde ahi ejerce una
gran influencia sobre el continente americano
del sur. A ello se afade una valoracién sobre la
pldstica iberoamericana de forma colonialista
y muy empobrecida que, durante décadas, ha
tenido que soportar barreras de toda indole,
marcando el ritmo de su desarrollo hasta bien
entrado el siglo xxI. Las circunstancias se han
modificado en los ultimos tiempos de forma evi-
dente, a través de la aceptacion que la plastica
iberoamericana habia alcanzado en niveles de
calidad, ingenio y desarrollo, en ocasiones, muy
superiores a las practicas artisticas que se desa-
rrollaban en otros lugares. Europa ha tardado
en reconocer y reconocerse como impulsora y
heredera por igual de movimientos fluctuantes
artisticos, y ahora la condicion de “metrépolis”
ha dado paso a un término de igualdad entre
las partes.
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En este juego de intereses y creatividad por
igual, aparecieron a finales de los afios noventa
en Espafia, ciertos sectores institucionales y
sociales que, adelantandose en gran medida a
lo que se hacia en el resto de Europa, iniciaban
una campafia de reivindicacién de identidad
artistica y estética, independiente de los para-
metros habituales con los que se miraba hacia
América Latina. Este despertar de una nueva
mirada hacia América Latina viene dado por la
conmemoracién del quinto centenario del des-
cubrimiento de América®. La institucion museis-
tica extremena no teniendo peso de tradiciéon
gue impusiera otros criterios, se lanzé a planifi-
car una plataforma de difusién y recepcién del
arte iberoamericano como exponente plastico,
gue marcaba como los tiempos estaban cam-
biando. La labor del MEIAC, pasd por generar
un espacio fisico, dotarlo de contenido y sobre
todo difundir la situacion del arte y la cultura
del continente iberoamericano en Espafia. La
propuesta se realizara de dos maneras, por una
parte impulsando encuentros internacionales
como las tres ediciones de Foro Latinoameri-
cano?, por otra la constitucion de una coleccion
suficientemente significativa de artistas latinoa-
mericanos. Se da el caso que en estos primeros
afos de iniciativa se es consciente del desco-
nocimiento que se tiene desde Espafia de los
temas y problematicas que, en su momento,
existian en el arte latinoamericano, en especial
dentro del marco cultural.

Los foros sirvieron para concienciar a los secto-
res culturales espafioles de la escasa relacién
existente, desde el afianzamiento de Estados
Unidos como poder hegemonico en el conti-
nente americano desde el siglo XIX, que mos-
traban aspectos consolidados en implicaciones
culturales y sociales determinados por la Gene-
racion del 98 en Espaiia. El hecho es que el silen-
cio cultural desde nuestro pais, durante casi un
siglo, se hizo evidente a la hora de propiciar un
reencuentro con nuestra identidad iberoame-
ricana, al redescubrirnos con zonas culturales

divergentes construidas desde la diversidad de
sus planteamientos sociales, politicos y cultura-
les, en un bien comun, el lenguaje. En la primera
mitad del siglo XX, los intercambios culturales
entre Espafia y América Latina habian sido
constantes a través de la emigracién espanola,
siendo cuantiosa en el panorama cultural con
el conocimiento de las vanguardias parisinas,
cuya representacion espaiola es determinante
para su evolucién, Picasso, Juan Gris, Mirg,
Dali, Bufiuel. Estas presencias hispanas marca-
ran vidas de autores tan internacionales como
ellos, Diego Ribera (México), Venturelli (Chile),
Antonio Berni (Argentina), Guayasamin (Ecua-
dor) o Torres Garcia (Uruguay), por nombrar a
algunos de los numerosos artistas que realizan
una labor de internacionalizacion de las van-
guardias en sus paises de origen. El exilio, tras la
Guerra Civil espafiola, hace que se intensifiquen
los intercambios intelectuales, sobre todo en
territorios como el mexicano, donde se asientan
grandes figuras de la vanguardia surrealista y
cubista nacional y europea.

El cambio de ruta procede del mundo literario,
cuando en los afios sesenta-setenta se produce
la gran eclosién de la novela latinoamericana
gue proyecta un nuevo imaginario del conti-
nente americano sobre la sociedad internacio-
nal y afecta muy directamente a la espafiola. El
llamado “realismo mdgico” literario se convierte
en una linea de actuacidn pictdrica que finaliza
con un amago de recuperacién del realismo en
la pintura espanola, con preceptos claramente
subjetivos e influidos por obras como Cien afios
de soledad del escritor Gabriel Garcia Marquez.
Un planteamiento que esta intimamente ligado
al realismo pictdrico de corte surrealista que se
habia mantenido en algunos autores nacionales,
sobre todo en los del sur y que encuentran en
esta via un recurso de renovacion que, final-
mente, no resulté como esperaban teniendo
escaso eco a nivel internacional. Pero la histo-
ria se impone con los cambios y desde los afos
setenta las transformaciones politicas y eco-
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ndmicas, a veces acompafnadas de conflictos
bélicos, hechos cruentos y violencia, se han ido
polarizando hacia una democratizacion global,
sobre todo por el auge de la cultura de masas
y las comunicaciones, que han transformado
nuestro universo cercano para convertirlo en un
espacio de dimensiones inalcanzables.

El arte latinoamericano ha participado de estos
discursos histérico-politicos dentro de diver-
sas posiciones, que se han modificado con el
tiempo hacia posturas menos radicales, pero
en la linea de una reivindicacién de identidad
universal, lejos incluso de su propia diversidad,
unido por un lenguaje comun que supera las
barreras sociales y fisicas. Hasta tal punto que
es, ahora, cuando América ofrece la posibilidad
de un encuentro con el arte en su propio terri-
torio®. Este aspecto tiene que ver con la des-
centralizacién de los tradicionales lugares de
emisidn artistica y cultural occidentales, que
se imponian tradicionalmente en el ambito
internacional. Ahora la competitividad aborda
espacios inimaginables hasta hace poco, como
Colombia, México, Argentina o Chile y que, par-
tiendo de los pardmetros del mercado interna-
cional, se plantean como espacios alternativos
de promocion de su propio arte. A ello se suman
las relaciones de poder y las grandes fortunas
latinoamericanas que han mantenido un pulso
constante en las ultimas décadas con el mundo
del arte, cuyo espacio se ha convertido en un
interesante fondo de inversién para el mundo
de la economia a nivel mundial®.

2. EL PROYECTO MUSEISTICO DEL MEIAC
COMO REFERENTE DEL CAMBIO DE INTEN-
CIONES CON IBEROAMERICA

El proyecto museistico del MEIAC surge como
consecuencia de una serie de circunstancias
sociopoliticas, que se enmarcan en el pano-
rama de renovacién institucional en Espafia
y de incorporacién de la regidén extremefa
al arte contempordneo. La proliferacion de

Museos autondmicos que integraran las suce-
sivas propuestas artisticas, procedentes de una
etapa que habia sido, en gran parte, olvidada
por el régimen franquista, impulsé la creacion
de Museos y Centros de Arte Contemporaneo
por las recién creadas Comunidades Auténo-
mas. Se necesitaba fomentar una modernidad
recientemente adquirida y equipararse con las
propuestas estéticas del resto de Europa, y mas
dentro del panorama museistico espafiol que, en
cuanto al arte del siglo xx era escaso y tan solo
tenia como referentes hasta los afios ochenta,
el desaparecido Museo Espafiol de Arte Con-
temporaneo, la Fundacion Miré de Barcelonay
el Museo de Arte Abstracto Espaiiol de Cuenca,
inaugurado en 1966’. A partir de entonces se
produce una verdadera carrera de construccion
de centros artisticos contempordneos a lo largo
de toda la geografia peninsular, con el Instituto
Valenciano de Arte Moderno (IVAM), el Centro
Atlantico de Arte Moderno (CAAM), el Centro
Gallego de Arte Contemporaneo (CGAC) y sobre
todo el gran impulso institucional de la mano de
la creacion del Museo Nacional Centro de Arte

Fig. 1. Pandptico del Museo Extremeiio e Iberoamericano de
Arte Contempordneo. (MEIAC).
Junta de Extremadura. Badajoz. 1995.
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Reina Sofia de Madrid®. El salto cualitativo de
los proyectos museisticos viene de la incorpo-
racion de grandes arquitectos internacionales a
la construccion de los edificios que albergan las
diferentes colecciones y que, como ya sabemos,
ha suscitado numerosas controversias en torno
a la ética en cuanto al edificio como continente
o como contenedor de obra de Arte.’

El edificio como imagen

Diversas publicaciones estudian el edificio del
MEIAC como referente de un pasado con una
proyeccion de futuro. El recinto estd conside-
rado como museo de tercera generacion, cons-
truido por el arquitecto José Antonio Galea
entre 1990-1995'°. Ni que decir tiene que,
aunque la filosofia del proyecto no tuviera un
perfil de contenedor museistico como obra de
Arte total, es verdad que también, en menor
medida que los demas, se crea en torno a unas
connotaciones politico-sociales vinculadas a la
memoria histérica del lugar, lo que afade una
mayor originalidad al proyecto intentando crear
un espacio de “no olvido”. De la arquitectura
carcelaria se toma como referente la rotonda,
gue es un modelo con naves radiales inspirado
en el panéptico del filésofo y jurista inglés Jere-
mias Bentham?.

El hecho es que en la actualidad esta rotonda del
edificio, marcado por una simbologia de carac-
ter histdrico, ha terminado siendo un elemento
determinante en el conjunto del museo y sobre
todo el articulador de los espacios museisticos*?.
A pesar de la imagen omnipresente del pandp-
tico central del edificio, como signo de identi-
dad, es verdad que no afecta en gran medida a
lo que se ha denominado énfasis de los conte-
nedores frente al contenido. En el proyecto se
contemplaron dos vertientes claramente defini-
das, como un museo en el contexto tradicional
de su funcién y como centro de arte contem-
poraneo diferenciado, que marca un sitio en el
mapa nacional del arte contempordneo®. La

singularidad radica en su perfil extremefio, por-
tugués e iberoamericano, que al mismo tiempo
le proporciona una diversidad de contenidos y
numerosas posibilidades de intervencién en el
campo de la cultura. Tal vez sea éste el elemento
gue lo distingue del resto de los centros museis-
ticos espafioles de la contemporaneidad en el
ultimo tercio del siglo xX, teniendo en cuenta
gue hasta el afio 2000 todavia el Museo Nacio-
nal Centro de Arte Reina Sofia no poseia una
coleccién digna sobre artistas latinoamericanos
contemporaneos.

El MEIAC también pretendia unirse a la corriente
internacional que promovia una confrontacion
entre la creacidn contemporanea, poco desa-
rrollada en el contexto extremefio, y una socie-
dad que necesitaba incorporarse a los nuevos
tiempos y que rompia con la centralizacién de
los museos tematicos en el territorio nacional.
La nueva cultura artistica debia basarse en dos
pilares de relaciones tradicionales, Portugal e
Iberoamérica, poniendo en marcha la coopera-
cion artistica, dado que en aquellos territorios
de igual modo se sucedian procesos similares'*.
Estas afirmaciones son ya contempladas por el
autor Luis Alonso Fernandez en su articulo “E/
programa museoldgico del Meiac” en 1996,
cuando afirma su compromiso interterritorial
frente al resto de los museos que potenciaban
lo local, el MEIAC, sin cargas precedentes, abria
fronteras impulsando el conocimiento del arte
hispanoamericano a nuestro pais®.

No consistia en crear una coleccion de caracter
historicista, sino desarrollarse desde lo local,
considerando como tal el escenario extre-
mefio de escasa tradicion artistica y sin centros
importantes de proyeccién cultural, y ubicarse
espacialmente en el territorio nacional, desde
donde podria proyectarse a lo universal como
apuesta de Arte sin fronteras. De ahi que dise-
flado en funcidn de las tres lineas de actuacién
nombradas, la recuperacion histérica ha estado
presente en el programa de las colecciones del
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MEIAC, siendo la extremefia y la portuguesa
las que muestran, en un mayor sentido, la linea
historicista. Iniciada con los autores extreme-
fos de vanguardia que por motivos politicos
vivieron fuera de Espafiia, como es el caso de
Godofredo Ortega Muiioz, Isaias Diaz y Timoteo
Pérez Rubio. Los artistas de los afios 80/90, con
presencia internacional, que se incorporan son
Juan Barjola, Angel Duarte, Luis Canelo, Wolf
Wostell, o Pablo Palazuelo. El mismo criterio que
con el arte espafiol y extremeno se siguio igual-
mente con los artistas portugueses, centrandose
en la recuperacion de autores relacionados con
Espana o Extremadura como Juliao Sarmento,
José de Guimaraes, José Pedro Croft o Alberto
Carneiro®®.

Dentro del panorama general el MEIAC se
encuadra entre los museos de tercera gene-
racion y se adelanta a lo que, posteriormente,
se ha denominado en el siglo XXI museos de
nuevo formato, donde ya no son meros con-
tenedores de arte con perfil antiguo, sino cen-
tros vivos, generadores de proyectos de arte
contemporaneo, “verdaderas fabricas de arte,
promotoras de proyectos”'’. Este aspecto ha
sido muy criticado desde varios sectores cultu-
rales, pero si bien han tenido, en algunos luga-
res nefastas consecuencias, como una excesiva
estrategia politica, creaciones de contenedores
sin contenido y desigualdades excesivas entre
los antiguos y nuevos museos, es verdad que
en algunas autonomias como la extremefia,
han creado un sustrato contempordaneo, hasta
entonces muy precario y sin continuidad?®.
Forma parte de un mapa de fragmentos con
factores identificativos comunes. A ello se une
una funcién politica que va inherente a cual-
quier centro de este tipo, y mas en el caso de
nuestro museo, cuya identidad es permanente-
mente cuestionada por la sociedad circundante
a la que proyecta constantemente su vocacion
internacional, utilizando en la actualidad los
nuevos recursos digitales para dinamizar sus
propias expectativas®.

3.LA POLITICA CULTURAL DEL MEIAC COMO
IMPULSOR DE LOS MOVIMIENTOS ARTISTI-
COS LATINOAMERICANOS.

En el término de Arte latinoamericano somos
conscientes de que incluimos diversos paises,
cuyas raices, creencias y tradiciones también
son diversas, pero que en un contexto global se
ha denominado arte latinoamericano, cuando
seria mas correcto aceptar el término de José
Jiménez y definirlo como “Arte de las Améri-
cas”. Quien de igual modo confirma la distor-
sién de la mirada estética desde Europa hacia
América Latina a lo largo de siglos, creandose un
imaginario empobrecido y determinado por el
pensamiento ilustrado del siglo xvii?. Siguiendo
a estos autores hay que destacar la relevancia
de los conceptos estéticos que han perdurado a
lo largo del siglo xx, determinados por una idea
comun, todo lo latinoamericano estaba atado
a patrones de “pintoresco, mdgico, asombroso,
agresivo o cruel”??, hasta el extremo de confi-
gurar de forma andmala unos rasgos diferen-
ciales que han perdurado hasta nuestros dias;
hasta llegar a una modernidad estética que ha
sobrepasado todas las formulas preestablecidas
y romper en su propio territorio todos esos mol-
des que vulneran su propia esencia.

Eso no significa que, a niveles globales, el arte
latinoamericano no se rija por criterios estéti-
cos preestablecidos, y se reconozcan las depen-
dencias de los mismos en lugares tan distantes
como México o Chile; pero su disparidad esta en
reconocer de manera evidente la singularidad
de cada territorio para interpretar las categorias
estéticas. A ello hay que afadir la necesidad de
América Latina de digerir su larga tradicion del
denominado arte mestizo, con peso especifico
y categoria universal de representacion, que
enfrenta antagonismos y reivindicaciones y que
hace de lo imposible un arte real.

El MEIAC perfilé desde sus inicios dos vias que
encauzaran el gran dilema de la identidad del
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arte de las Américas. Para ello, en los prime-
ros tiempos, se precisé de una politica cultural
de inversidén que favoreciera la adquisicién de
obras de arte de todo el dmbito latinoameri-
cano. Aunque las vias de adquisicidn fueron
varias, siguiendo los preceptos establecidos en
cualquier museo a nivel nacional, es importante
la presencia del MEIAC en ferias internacionales
como ARCO y en adquisiciones a raiz de expo-
siciones organizadas en su recinto, de caracter
tematico y global. A diferencia de otros centros
el MEIAC no se vio abocado a una politica de
adquisicion desenfrenada, en parte debido a su
escaso presupuesto, que favorecié por otro lado
la ordenaday repensada adquisicidon de obra sin
perder la perspectiva inicial.

Fig. 2. Arturo Elizondo. Cartas al milenio. 1995.

Oleo sobre lienzo. 85 x 274 cm. Coleccion permanente

del Museo Extremeiio e Iberoamericano de Arte
Contempordaneo. MEIAC. Junta de Extremadura. Badajoz.

El proyecto se enfrentaba, de igual modo, a dos
grandes retos en el momento de su propuesta,
algo que en otros lugares no se percibia pero
que seria causa de sus dificultades posteriores,
la sostenibilidad de los programas museisticos

y un segundo objetivo, hasta ahora no conse-
guido, la maduracion de un tejido cultural de
arte contemporaneo suficientemente asentado
en la regién extremeia®. En gran parte porque
el programa se basaba en un coleccionismo de
indole publica, impulsado por la administracion,
fendmeno de los aifos ochenta y noventa, con la
apertura hacia una nueva sensibilizacion en el
ambito de la cultura hasta entonces escasa. Esta
corriente alcanza su culminacion, a inicios del
siglo xx1, con la incorporacidn en el mercado del
arte de fundaciones bancarias a nivel nacional,
quienes aumentan las expectativas de mece-
nazgo y mercado de arte contemporaneo, pro-
yectando esta disciplina fuera de los museos vy,
al mismo tiempo, rivalizando en calidad y cuan-
tia de adquisiciones?®. En su caso el MEIAC ha
podido beneficiarse, en algunas ocasiones, de
exposiciones latinoamericanas como la realizada
en 2009 por la coleccion de la Fundacidn Daniela
Chappard, de Caracas, titulada “Raices”.

La segunda via se centra en la exploracién del
pensamiento artistico americano, de la visidon
del Arte contempordneo desde su perspectivay
sobre todo la necesidad de dar a conocer dicha
visién de los nuevos modos artisticos. Para ello
se crean los “Foros Latinoamericanos”, celebra-
dos desde 1998 al afio 2000, que mostraban al
MEIAC “como lugar para presentacion del arte
latinoamericano en Espafia y centro de intercam-
bio cultural entre dos ambitos unidos por lazos
historicos, lingliisticos y culturales”. Este hecho
mostraba su labor por aglutinar un encuentro
entre América Latina y Espafia, en un impulso
por romper las fronteras y tal y como reza en el
folleto “concentrdndose en el fendmeno de las
migraciones y los subsecuentes desplazamien-
tos”?°, como muestra de la transfronterizacion
de los pueblos americanos. Poco podian sospe-
char que en unos anos el mundo de las nuevas
tecnologias supondria la desaparicion total de
las fronteras, quedaba entonces por romper los
muros mentales. En aquellas fechas existia un
mayor intercambio y cooperacién entre cada
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uno de los paises de manera independiente con
las antiguas y nuevas metrdpolis, que entre ellos
mismos. Esta disparidad de encuentros queda
mostrada en la exposicion que se realiza en el
Museo Nacional de Arte Contemporaneo Reina
Sofia en el afio 2000, comisariada por Octavio
Zayas®®. De ahi que el MEIAC abogara por con-
vertirse en un espacio de comunicacién trans-
formable segun las tendencias y las corrientes
del arte contemporaneo.

El impulso de las redes sociales, y los espacios
cibernéticos como soportes artisticos ha glo-
balizado el entendimiento y el conocimiento
de la cultura, con una internacionalizacidon de
la misma que si bien no es homogénea en el
ambito latinoamericano, al menos ha creado
la posibilidad de interaccién cultural. El peso
especifico de la potencia estadounidense en
soportes tecnoldgicos hace que la globalizacion
tenga un factor bastante indiferenciado; de tal
manera que se ha reaccionado desde distintos
sectores latinoamericanos, impulsando la diver-
sidad como método de identidad, a partir de la

reinvencion de su propio imaginario, ya asumido
durante la colonizacion europea y que forma
parte de su idiosincrasia cultural creando, en
ocasiones, resultados mas ricos que los modelos
de origen.

4.LA COLECCION LATINOAMERICANAY LOS
REFERENTES DE MOVIMIENTOS ARTISTICOS

La politica cultural del MEIAC ha perfilado en
los ultimos afos su labor de difusién del arte
americano a través de las exposiciones que ha
presentado en su recinto. Para ello el MEIAC
ha desarrollado un régimen de intercambio y
de acogida de exposiciones de primer orden,
patrocinadas por ellos mismos, por entidades,
fundaciones, y alguna que otra institucion esta-
tal. De tal modo que ha podido salvar, en parte,
las malas expectativas que otros museos han
sufrido por la crisis global.

En cuanto a la coleccidon permanente latinoa-
mericana, en un estudio somero de la cuestion,
los criterios de seleccion se desarrollaron, abar-

Fig. 3. Carlos Capelan. Sin titulo, 1992. Tierra, tinta/tela, 200 x 400 cm. Coleccion permanente
del Museo Extremeiio e Iberoamericano de Arte Contemporaneo. MEIAC. Junta de Extremadura. Badajoz.
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cando un marco de norte a sur, sin excepciones
en cuanto a la adquisicidon de obras y estilos,
primando la calidad y la importancia del autor
a nivel internacional, como es el caso del argen-
tino Julio Leparc, cuya obra se podria integrar
en el contexto historicista. De ahi que la ndmina
de autores ha crecido hasta encontrarnos con
referentes actuales de primer orden, como
José Gamarra (Uruguay), José Bedia (Cuba),
Guillermo Kuitca (Argentina) y otros, siendo el
museo el punto de unién entre tiempo y espa-
cio?. Las exposiciones impulsaron, igualmente,
encuentros de diversas nacionalidades con
resultados excelentes en cuanto a cooperacién
e intercambio. De ahi que se crearan exposi-
ciones basadas en el didlogo entre dos puntos
equidistantes, “Dialogos”, “Ecos de la Materia”
y “Alem da agua”?.

Fig. 4. Galeria Virtual. MEIAC. ARCO 00 4. Imagen cedida
por el Museo Extremerio e Iberoamericano de Arte
Contempordaneo. MEIAC. Junta de Extremadura. Badajoz.

De todas ellas la que marca un antes y un des-
pués en el contexto de difusién del arte latino-
americano en Espafa es la realizada en 1998,
titulada “Caribe Insular: exclusiéon, fragmenta-
cidny paraiso”. Este juego de palabras indicaba
ya el valor que se planteaba a la diversidad
de las geografias que abarcaba, la dificultad
de entendimiento y la visién fragmentada de
una realidad contempordnea, realizada mucho

antes que el Reina Sofia se implicara en mos-
trar interés por el arte latinoamericano con su
exposicién “Versiones del Sur” del aflo 2000%.
El MEIAC reclamaba su sitio en el panorama
museistico nacional a través de un arte inter-
nacional procedente de diferentes paises lati-
noamericanos, sin olvidar la vision de manera
personalizada de las vanguardias europeas
desde el lado americano, como el neoexpresio-
nismo o el informalismo, que marcan la esencia
de las nuevas corrientes americanas desde los
anos sesenta. Asi tendremos la Nueva Figura-
cién de artistas en Argentina y Chile, llevada
por los artistas catalanes Balmes y José Bru, el
surrealismo de Roberto Matta, o el argentino
Gabriel Leparc del grupo parisino “Recherche
de l'art Visuel”.

El planteamiento de didlogo interterritorial se
ha llevado a cabo de manera exhaustiva, hasta
tal punto que se realizan encuentros plasticos
entre artistas ibéricos e hispanoamericanos, con
muestras que confrontan la diferente vision del
mundo, las diversas técnicas o incluso los plan-
teamientos ideoldgicos. Este sistema de difu-
sién de ideas dio como resultado una espléndida
dialéctica del arte de las dos orillas, como la
del extremefio Florentino Diaz y el uruguayo
Carlos Capeldn en 1997, o Leonel Moura y
Andrés Serrano, portugués y estadounidense
respectivamente en 1996. En la misma linea el
MEIAC en 1998 consiguio reunir una antoldgica
del artista Manuel Ocampo, filipino de origen
espafol, con “Yo también soy pintura”, que
aglutina el entendimiento comun de nuestra
cultura. En 2005 con una coleccion consolidada
se realiza la muestra “En las fronteras/In Border-
lines. Arte latinoamericano en la Coleccidn del
MEIAC”, en el Instituto Cervantes de Madrid; y
en 2012, “TRAMAS. Del Arte Latinoamericano
en las colecciones del MEIAC”, relne una sinte-
sis de mas de doce artistas diferentes, que con-
templa como el arte latinoamericano adquirié
un mayor reconocimiento en la escena artistica
internacional.
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Fig. 5. Ivan Lozano. “7sabores. Website”. 2003.
[link original]. NETescopio. Museo Extremefio
e Iberoamericano de Arte Contemporaneo.
(MEIAC). Junta de Extremadura. Badajoz.
http://netescopio.meiac.es/obra.php 2id=99

En 2016 se volvia a mostrar el avance del arte
latinoamericano, en diversidad, originalidad
y mestizaje; comisariada por el artista argen-
tino, colaborador frecuente del museo, Gustavo
Romano, titulada “Miradas sobre la coleccidn
MEIAC en su XX aniversario”.

Las propuestas generadas de exposiciones han
tenido una vertiente conciliadora con el entorno,
como su maxima; ademas de favorecer esa ima-
gen diversa es experimentar desde el campo de
lo fisico al campo virtual. Haciendo hincapié,
como ya sabemos, que en este ultimo territo-
rio en los tiempos presentes y tomando como
referente la muestra de “El final del eclipse”*°,
ninguna institucién espafiola ha sido tan clari-
vidente como para aventurarse a descentralizar
el arte, que de forma eurocéntrica primaba a
inicios del siglo xxI. Las reflexiones sobre este
cambio del comisario José Jiménez, no hacen
mas que afianzar un hecho consumado de la
oportunidad que propiciaba, a partir del 2001,
el terreno virtual de las nuevas tecnologias en la
cultura hispanoamericana, una de las mas favo-
recidas por este nuevo medio de comunicaciony
qgue ha hecho de este campo su territorio inma-
terial. La nueva comunidad hispanoparlante

no necesita de presencia fisica, ni materiales
de expresion tradicionales, por el contrario el
lenguaje comunicador se esta convirtiendo en
una herramienta artistica mucho mas potente
gue los medios habituales. Es lo que Jiménez ha
denominado previamente “la identidad humana
como un proceso cultural simbdlico”*

Fig. 6. Gustavo Romano. I Poetry. Exposicion MEIAC,
29 febrero — 21 abril 2008. Museo Extremeiio

e Iberoamericano de Arte Contempordneo.

MEIAC. Junta de Extremadura. Badajoz.

5. EL MEIAC MAS ALLA DEL MEIAC

Si ya, en su momento, se habia trabajado en el
ambito de lo mental para desgranar el espacio
de identidad del arte contemporaneo latino-
americano, a partir del afio 2000 los espacios
fisico-temporales dieron lugar a una nueva
dimension, el espacio virtual, que modificaba la
nocion actual del arte. En este dmbito el MEIAC
disefid un programa de nuevas tecnologias que
sobredimensiona el espacio real del museo, y
capta publico virtual a partir de un proyecto
coherente sobre arte en la red. Ese afio presentd
en ARCO la primera galeria virtual de la que se
dotaba a un museo en Espafia, www.meiac.org.
Disciplinas como el net Art, el bioarte, o el arte
contextual generativo, pasaron a formar parte
de sus fondos que se expanden en el dmbito
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digital. Eran obras generadas por ordenador, con
procesos digitales y procedentes de numerosos
lugares del mundo, entre los que destacaban
autores americanos®.

La primera iniciativa fue “Meta.mofosis” que
planted proyectos denominados “Fuentes para
el didlogo”, iniciativas que mostraban la comple-
jidad de la sociedad actual y su diversidad en el
campo de la cultura. Su comisario, Antonio Cer-
veira, es un gran defensor del mundo tecnolé-
gico incorporado al arte de la post-modernidad
y en el afio 2004 realizé un manifiesto sobre el
museo inmaterial, “Wiffi-Museum”, que hizo
publico en la feria ARCO de Madrid*.

Las nuevas tecnologias propiciaron que el MEIAC
pusiera en practica aquellas teorias que desde los
afos noventa impulsaban una relacién bilateral
de fuerzas artisticas entre America y Espana. Para
ello se ha disefiado un portal digital denominado
“NETescopio”, que forma parte de la plataforma
de difusidn de sus colecciones de arte, pero tam-

Fig. 7. Cibergeografias. Arte, mapas, territorios,

frente al nuevo paradigma digital.

Exposicion MEIAC, enero-marzo 2017.

Museo Extremeiio e Iberoamericano de Arte Contempordneo.
MEIAC. Junta de Extremadura. Badajoz.

bién que rompe definitivamente con las distan-
cias que marcan las geografia. “NEToscopio” que
esta coordinado por el artista argentino Gustavo
Romano desde 2008, muestra laimportancia del
“no espacio fisico” como difusor de las ideas sin
importar la geografia®4. Los autores buscan nue-
vas expresiones formales de caracter global, y
con presencia en los foros internacionales®’; de
ahi que una de sus experiencias en este campo
haya sido “Cibergeografias” que pretende expre-
sar “las nuevas coordenadas de Iberoamérica en
el paradigma digital”, en cuyo “continente de la
informacion” todos nos sentimos inmigrantes, sin
fronteras culturales, pero cuyo espacio es gene-
rador de “nuevas arquitecturas relacionales”*®.
Esta presencia se ha hecho realidad a través de
programas con difusidn nacional e internacio-
nal, como la exposicién “El discreto encanto de
la Tecnologia. Artes en Espaiia”, en el ZKM de
Alemania, en el afio 2008.

Fig. 8. Oscar Muiioz. Documentos de la amnesia.
Exposicion MEIAC, 1 de Octubre — 30 Noviembre 2008.
Museo Extremeiio e Iberoamericano de Arte Contempordneo.
MEIAC. Junta de Extremadura. Badajoz.

Las siguientes iniciativas han marcado la impli-
caciéon de artista y publico colaborando en
“Reapropiaciones” realizada en 2010, que es
un proyecto de descodificacion de contenidos
digitales, y que ha marcado nuevos caminos
artisticos. En esta misma linea se encuentra
“Intrusiones”, proyecto en espacios de uso como

,Zt[;%d n2 12, julio-diciembre 2017, 58-71 - ISSN 2254-7037

68



ROSA PERALES PIQUERES

EL MEIAC, IMPULSOR DEL ARTE IBEROAMERICANO EN ESPANA A FINALES DEL SIGLO XX

“Wikipedia” y “Google maps”, portales que se
infiltran en los ordenadores de los usuarios.

En definitiva, estos medios suponen un nuevo
campo de prueba, entre la sociedad, los pro-
fesionales, el espacio, y el nuevo impulso de
interaccién estética y de transformacién del
MEIAC, con nuevas narrativas en el campo del
arte latinoamericano, que han terminado por
desmarcar el sentido candnico de las fronteras
geograficas.

Con su espiritu de controversia y critica construc-
tiva el museo, desde el aino 2010, ha propuesto
diversos encuentros para trabajar el tema de los
usos del arte digital, de la propiedad intelectual
de esta obra o de la estrategia de conservacion
de las mismas, haciendo hincapié en el fené-
meno de las migraciones y desplazamientos que
han rearticulado el orden cultural. Con unaclara
intencidn de superacidn radical, del obsesivo
tema sobre la identidad, desarrollando un enfo-
que diferente en sus actividades. La “red(e).Ib”,
no es otra que una plataforma para mostrar la
creacién de una red horizontal en la que parti-
cipan destacados centros iberoamericanos en el
area del arte y la tecnologia. Su fin tiene el per-
fil que muestran los museos actuales de adap-

tacién a los cambios, sin perder la esencia del
objetivo para el que se cred: investigar, producir
y difundir la creacidén artistica iberoamericana
mas innovadora en este campo?®. La frase del
escritor Adolfo Brice Echenique que confirma
este nuevo campo de accidn artistica en donde
nos reconocemos en el lenguaje, mas alla de los
medios de expresion, abre el exquisito catalogo
de “Netart latino database”, que dice “con el
tiempo, lo ocurrido entra en la categoria de lo
inventado. La Historia es un género literario”.

Fig. 9. Christian Oyarzun | “FLAG. Sketch de Processing”.
Video. 2008. Enlace original: http://www.error404.cl/flag/
index.htm. Cibergeografias. Museo Extremeiio

e Iberoamericano de Arte Contempordaneo. MEIAC.

Junta de Extremadura. Badajoz.
http://meiac.es/cibergeografias/2.html
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n 1646 se publicaba en Roma la Histdrica

Relacion del Reyno de Chile, obra del jesuita

Alonso de Ovalle, natural de Santiago del
Nuevo Extremo. La publicacién fue fundamen-
tal en la Europa del momento a los fines para
los que fue redactada, que no fueron otros que
los de contribuir al conocimiento del territorio
y procurar la llegada de misioneros a la regién
araucana. La obra, habida cuenta de la impor-
tancia de su parte grafica, se convirtié en un
repertorio fundamental para la fijacién de la
imagen de América y de los protagonistas de
la conquista del territorio mapuche, como es el
caso de Pedro de Valdivia.

En el libro primero de mencionada obra, titu-
lado “De la naturaleza y propiedades del Reino
de Chile”, el autor se recrea en la identificacion
del territorio, desmenuzando con detalle algu-
nas de las muchas bondades del mismo. Varias
de estas descripciones acercan las mismas a lo
paradisiaco, lo que se entiende desde la dptica
de presentar a los lectores, especialmente a los
hermanos de la orden, un espacio grato hacia el
gue dirigir sus pasos misioneros?. Pero, lo que
nos interesa en este momento y a los efectos de
rastrear las fuentes del tema que nos ocupa en

este articulo, aunque lo anterior tampoco quede
muy lejos del mismo, es el acontecimiento que
narra en el capitulo XXIll, aquel que titulé “En
que se da fin a esta materia y se trata el prodi-
gioso arbol que en forma de crucifixo nacié en
una de las montafias de Chile”. En dicho capitulo
se dice lo siguiente:

“Demos ya fin a esta materia con el prodigioso
drbol, que el afio de treinta y seis, se hallé en
el valle de Limache, jurisdiccion de Santiago
de Chile, en uno de aquellos bosques, donde le
corto un indio entre otros, que fue a cortar para
hacer madera para cubrir las casas, nacio y cre-
cio este drbol en la forma, y figura, que aqui diré
puntualmente como lo he visto, y observado con
toda atencion, quando se corté este drbol, seria
del tamarfio de un bien proporcionado y hermoso
laurel, en el qual se ve a proporcionada distancia
del nacimiento de la tierra como a dos estados
de altura, atravesada el tronco de una rama, o
ramas, que forman con el una perfectissima cruz,
dije rama, o ramas, porque en realedad (sic) de
verdad jamds pude dicernir, aunque lo miré con
todo el cuidado, y atencion, que pude, si era
una o dos: la razon natural inclinava a que fue-
sen dos, que naciendo una de un lado, y otra de
otro pudiessen hazer los brazos de esta cruz y
este parece que era el modo mds connatural de
formarse esta figura; pero no es asi, porque no
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se ve sino una rama que atraviesa derecha por
encima del tronco, pegada a el, y sobrepuesta,
como si artificiosamente se le hubiere encaxado,
de manera que parecen estos bragos de la Cruz
hechos aposta de otro lefio, y pegados a este
tronco. Hasta aqui la cruz, que bastara ella sola a
causar admiracion en los que la ven, pero no para
aqui la maravilla porque ay otra mayor, y es que
sobre esta cruz asi formada, se ve un bulto de un
Crucifixo del mesmo drbol, del gruesso, y tamafio
de un hombre perfecto: en el qual se ven clara y
distintamente los bragos, que aunque unidos con
los de la Cruz se relevan sobre ellos, como si fue-
ran hechos de media talla, el pecho, y costados
formados de la mesma suerte sobre el tronco con
distincion de las costillas, que casi se pueden con-
tar, y los huecos de debaxo de los bragos, como si
un escultor los hubiera formado, y de esta manera
prosigue el cuerpo hasta la cintura. De aqui para
abaxo no se ve cosa formada con distincion de
miembros, sino a la manera que se pudiera pintar
revuelto el cuerpo en la sdbana santa, las manos
y cabeza casi nada, y fue el caso que el indio que
cortava este drbol, no haciendo al principio dife-
rencia de el a los demds, fue hachedndole por
uno y otro lado para hazer de el una viga, como
de los otros, y asi se llevé de un hachazo aque-
lla parte que correspondia a la cabeza y rostro, y
hubiera hecho lo mesmo con lo demds a no haver
advertido en la Cruz que le hizo reparar y dete-
nerse. Corrio luego la voz de tan gran prodigio, y
con una sefiora muy noble y devota de la Santa
Cruz, que tiene sus haciendas en el mesmo valle
de Limache hizo grandes diligencias por haver
este tesoro, y habiéndole alcancado, lo llevé a su
estancia y alli la edifico una Yglesia, y la colocé
en un altar, donde al presente estd venerada de
todos los que van a visitarla...” (p. 59y s.).

El texto tendria una importante repercusion en
el mundo de la religion y de las artes, bien direc-
tamente o bien a través de las interpretaciones
de que fue objeto, algunas de las cuales, con-
cretamente aquellas que tienen que ver con el
arte iberoamericano, son de las que aqui vamos
ocuparnos no sin antes hacer un breve reco-
rrido iconografico por este tema religioso que en
Extremadura recibe el nombre del “Cristo de la
Encina”3. Lo mismo podemos decir con respecto
alasimagenes que ilustran la crénica del jesuita,
pues, a pesar de las deudas que puedan tener

Vera Efigies cumusdarm A rboris gue tn hunc modum et figurd crucisefCrucifixi

creutfeiuenta eft inR egno Chilen/i wnAmerica,vby n Valle Limarhe colitur
nmz_zrﬁ‘apo]mﬁ dewotione ab annoDin 1624 .

Fig. 1. Ovalle, Alonso de,
Historica relacion del Reyno de Chile, Roma, 1646.

con respecto a repertorios iconograficos ameri-
canistas previos, todo parece indicar que fueron
concebidas por el mismo autor del texto®*.

De la lectura del texto de Alonso de Ovalle, asi
como del analisis de la imagen que ilustra el
mismo, podemos extraer interesantes conclu-
siones tanto para esclarecer el contexto en el
gue nacen este tipo de fendmenos milagrosos
como la proyeccion del mismo en el terreno de
las artes. Es necesario destacar la relacién que
se establece entre el arbol, el hecho del corte
del mismo por unindio, la aparicion de la figura
de Jesucristo en el arbol y la construccién de un
edificio religioso que permita mantener viva la
memoria y veneracion del hecho milagroso. Es
decir, los ejes fundamentales del tema que en
la iconografia del “Cristo de la Encina” se van a
sustanciar en textos, creencias y figuraciones.
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En primer lugar, es necesario valorar el hecho
de que las convicciones con respecto a los arbo-
les sagrados existentes en Europa y en América
en tiempos anteriores a la presencia europea,
pudieran haber contribuido a la proyeccién del
tema del arbol de Limache tanto en América
Latina como en Espafia. Resulta inevitable evocar
el mitema de aquellos mitos en los que el arbol
se convierte en elemento fundamental. Es el
caso del “arbol sagrado de vida” de la civilizacidn
maya o del “arbol de la vida” de la civilizacién
cristiana. Sin que pretendamos establecer una
relacién directa entre los temas prehispanicos
con los que nos ocupan en este trabajo, es evi-
dente que un hilo conductor, tangible o intangi-
ble, existe entre unos y otros>. Ambos participan
de la misma idea matriz: aquella segln la cual el
arbol se convierte en simbolo de laviday en ele-
mento de la cosmovision teoldgica. Si asi fuera,
es decir, si este sustrato cultural fuera la base
del tema del “Cristo de la Encina”, estariamos
ante un ejemplo mas de cémo los elementos
iconograficos y culturales prehispanicos pudie-
ran haber sido utilizados en el proceso evange-
lizador y en los recursos textuales y figurativos
del mismo. Este es el caso, por ejemplo, de la
representacion del arbol del cacao que aparece
en la portada del Cédice Fejérvary-Mayery en el
cosmograma que representa a los cuatro rum-
bos cdsmicos, siendo el cacao con un loro en su
copa la representacion del rumbo del sur®.

En la religién cristiana no faltan las referencias
a la relacion entre el arbol de la vida y la cruz
de la pasidn de Cristo. Especialmente destacada
fue la relacién que establece San Buenaventura
en la obra Lignum vitae, la cual ha dado pie a
representaciones figuradas en el mundo de las
artes’. No estd muy lejana la relacion entre el
arbol de la vida y el de la ciencia o del cono-
cimiento, especialmente entre los pensadores
cristianos y no sélo por las referencias escrituris-
tas que se puedan considerar y que aqui tienen
un evidente sentido®. El mundo del emblema
seria igualmente sensible a la fuerza simbélica

de larelacidon entre el arbol de la vida y la pasién
de Cristo, siendo los Pia Desideria de Herman
Hugo el ejemplo mas ajustado al motivo que
nos ocupa®.

La relacidn entre el arbol de la vida, la orden
franciscanay el Pecado Original no es extraia al
mundo de las artes y del grabado. En este sen-
tido, resulta de gran interés el grabado anénimo
gue reproducimos en este trabajoy en el que se
dan cita los tres aspectos mencionados y en el
que se representa el “arbol del conocimiento”
del paraiso como “arbol de la vida”, pues solo
en la redencién del pecado por el sacrificio de
Cristo en la cruz esta el triunfo sobre la muerte

Fig. 2. Detalle de la portada del Codice Borgia.
World Museum. Liverpool
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Fig. 3. Anénimo. Siglo xvii1.

y la vida eterna. Esta relacién entre el Arbol de
la Vida, las 6rdenes mendicantes vinculadas
a la evangelizacién y la conversion del Nuevo
Mundo produjo interesantes consecuencias en
el mundo de las artes, una de las cuales sera la
iconografia del “Cristo de la Encina”.

También resulta de interés evocar en este con-
texto persuasivo de la evangelizacién, la influen-
cia que la imagen del arbol tuvo en algunos de
los tedricos de la retdrica evangelizadora, como
es el caso especial de la que ejercié Raimundo
Llull sobre el franciscano Diego Valadés, el autor
de la Retdrica Christiana (Perugia, 1575); rela-
cion ésta que ya ha sido puesta de relieve por
los especialistas'®. En varias de las 27 estam-
pas, ideadas, dibujadas y grabadas por el pro-
pio Diego Valadés, el arbol aparece con alguna

frecuencia como recurso jerarquico, mnemotéc-
nicoy diagramatico para ilustrar, influido por las
concepciones cosmogodnicas neoplatdnicas, las
alegorias de la “jerarquia civil” y de la “jerarquia
eclesiastica”, entre otras. Pero, a los intereses
discursivos de este trabajo, nos interesa el gra-
bado que se dedica a la alegoria del matrimo-
nio, en la cual se recurre al arbol como recurso
simbdlico que, ademas en este caso, se asocia a
la figura de Cristo Crucificado, resultado asi una
representacion del “Arbol de la Vida”, que, en
la obra de Valadés, responde a la necesidad de
expresar de la manera mas convincente posible
la importancia del sacramento del matrimonio
cristiano y la abominacién de la poligamia pre-
cortesiana. Recordemos igualmente, aunque su
sentido simbdlico y funcional difiere de lo que
estamos procurando establecer en este trabajo,
las cruces pasionistas de los atrios conventuales
del siglo xv1, aunque es evidente que en algunas
de las mismas se busque una relacién entre el
arbol y la imagen de Cristo crucificado®.

En 1577 se datan las pinturas murales del con-
vento de los Santos Reyes de Meztitlan (Hidalgo.
Meéxico), entre las cuales hay dos temas que nos
interesa traer aqui por su evidente relacién con
el tema que nos ocupa. Entre las representa-
ciones del interesante programa iconografico
qgue decoran los muros del refectorio de dicho
convento, debemos destacar aqui dos de ellos*.
Uno es aquel en el que se representa a Cristo
como Arbol de la Vida, el cual ha sido objeto de
atencion en diferentes ocasiones®.

En el contexto iconografico agustiniano del
“hortus eremitarum”, frecuente en los progra-
mas decorativos de los conventos agustinos
de la Nueva Espaiia en el siglo xvi, debe inscri-
birse buena parte del programa iconografico
del refectorio de Meztitlan y el segundo de los
temas a los que nos referimos'*. Se trata de
la representacién en la que un fraile agustino
se postra ante un nopal en forma de cruz. Por
otra parte, la representacion dispone de algin
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Fig. 4. Pormenor del fresco del refectorio.
Convento de Meztitlan. México

gue otro aspecto que resulta de interés para la
fijacion del modelo iconografico del “Cristo de
la Encina”, como es el del mestizaje icdnico e
ideoldgico que subyace. El hecho de que sea el
nopal la especie vegetal para convertirla en cruz
no puede por menos que plantear un discurso
en la direccion de la utilizacién y transformacion
semantica de uno de los simbolos de la cultura
mexica, como es el nopal. Convertir uno de los
simbolos de la cultura prehispanica en el sim-
bolo por excelencia del cristianismo no es un
fendmeno exento de la intencionalidad evange-
lizadora de conventos como el que alberga esta
composicion. Pero siademas tenemos en cuenta
que la cruz formada por el nopal se acompania
de flagelos frailunos terminados en piedras
azules que, para algunos autores, se trata de
chalchihuites de color azul, es decir la piedra
preciosa de la que se habla en las crénicas y que
solian colgarse de maderos®, la representacion
de Meztitlan adquiere nuevas interpretaciones.
De ser asi, tendria sentido lo expresado por
Martin Olmedo sobre la relacién salvifica que
se establece, tanto en la ceremonia prehispanica
como en la composicion de Meztitlan, entre la
cruz (nopal) y la sangre (flagelo)?®.

Regresando a la crdnica de Alonso de Ovalle
y al grabado que ilustra el acontecimiento del
Cristo de Limache, es necesario advertir en pri-
mer lugar que el dibujante del grabado decidié
situar la composicidn no en el santuario que se
edificara para colocar el arbol ya cortado, sino
en el emplazamiento original en el Valle de Lima-
che. Esta decisidn con respecto a la evocacién
del emplazamiento original del laurel permite
la recreacién de un espacio natural grato y casi
virginal si no fuera por la construccion que se
divisa en uno de los planos mas alejados y que
debe ser una alusion a la hacienda de la sefiora
gue mand¢ edificar el santuario. La bella com-
posicién, una de las mds cuidadas de cuantas
ilustran la crénica de Ovalle, representa con fide-
lidad el texto que ilustra y se acompana de la
siguiente inscripcién al pie de la misma: “Vera
Efigies cuiusdam Arboris quoe in hunc modum
et figuram crucis et crucifixi crevisse inventa est
in regno chilensi in America ubi in valle Limache
colitur magna populi devotioni ab anno domini
1634".

Es interesante destacar la representacion de las
fuertes raices del arbol, pues son evidentes las
connotaciones simbdlicas que adquiere éste,
como bien lo indica Ovalle en el texto al referirse a
la visita que hiciera al santuario el obispo de San-
tiago®. La composicion de la figura de Cristo res-
ponde claramente al texto de Ovalle y las ramas
del laurel se disponen de tal manera que per-
miten la perfecta identificacidon de aquella. Esta
posicién de las ramas es la misma que veremos
posteriormente en los grabados y lienzos dedi-
cados al “Cristo de la Encina”. La proyeccién de
la imagen de Limache fue evidente en el mundo
de las artes, como pone de manifiesto el hecho
de que Palomino se hiciera eco de la mismay de
su significado en el Museo Pictorico®®.

El paso del Cristo de Limache al “Cristo de la
Encina” tiene lugar en el siglo xviil en el conti-
nente americano en forma de leyenda milagrosa
relacionada con la conversidn, de la cual se pro-
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. SANTISIMO CHRISTO DE LA E
gue ce aparecto en el Campeo de aleartara
a Bursy oihac Banrit b foune rue S Juapios-as-ceside-deviee des Friadirme g Genew

Fig. 5. Grabado con la representacion del Cristo
de la Encina. British Museum

ducirian diferentes versiones. El mundo del gra-
bado del siglo xviil no tardaria en hacerse eco de
la misma y asi aparecia en el que, realizado en
Paris y conservado en el British Museum, puede
localizarse temporalmente hacia mediados de
la citada centuria. El grabado se acompana de
una inscripcién en la que puede leerse lo que
sigue: “EL SANTISIMO CHRISTO DE LA ENSINA que
se aparecié en el Campo de alcdntara”. Todo
parece indicar que en el traslado oral de la
leyenda se debid producir una cierta confusién
entre el lugar de procedencia del propietario de
la hacienda en la que discurre el acontecimiento
y el lugar en el que se produce el mismo. En
este ultimo sentido, es evidente que tanto los
grabados como las obras de pintura que siguen
la composicion de éstos lo sitdan en el ambito
brasilefio, como pone de manifiesto la forma

de representar al personaje indio que protago-
niza la escena, pues esta responde a la imagen
del indio tupi. De ser asi, la localidad a la que
hace referencia el grabado del Britsh Museum
no seria la localidad extremefia en cuyo entorno
encontramos varios ejemplos de este tema, sino
que podia estar haciendo referencia a la fregue-
sia lisboeta del mismo nombre.

El grabado, de gran interés iconografico, narra el
momento en el que el personaje, ataviado con
la indumentaria propia de un indio brasilefio
tupi suspende la tala del arbol al descubrir el
rostro de Cristo en lo alto del tronco. El pena-
cho y el faldellin de plumas, asi como el carcaj a
la espalda permiten su identificacidén étnica en
este sentido. Es necesario tener en cuenta que la
imagen del indio tupi aparece en Europa desde
comienzos del siglo XvI y que su imagen se aso-
ciara frecuentemente al de todo el continente®.
Por esta razdn, la imagen del grabado podia ser
aceptada no sélo en el ambito brasilefio o ama-
zdnico. Este contexto amazdnico del grabado se
aumenta con la presencia de los pajaros exdticos,
posiblemente guacamayos, que aparecen en las
ramas que nacen debajo del travesafio de la cruz.

Completan la composicién del primer plano un
asno, cuya presencia puede responder a la nece-
sidad de reforzar la idea del trabajo del indio
como lefiadory la necesidad de emplear al asno
en la carga de la lefia, como era habitual entre la
poblacién guarani y como en algunas crdnicas se
sefialaba®. La posicidn del hacha, que aparece
en el momento de caer como consecuencia de
la sorpresa del indio, proporciona al grabado el
sentido de instantanea y de momento suspen-
dido en el tiempo. Sin embargo, en las repre-
sentaciones pictdricas que se conservan de este
tema no se tuvo en consideracion este detalle.

En el segundo plano del grabado aparece otro
de los elementos que desde el arbol de Limache
se viene repitiendo, como es la edificacion de
un templo para mantener la memoria del sin-
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gular hallazgo, sacralizando el mismo y rituali-
zandolo al hacer de dicho espacio el lugar en el
rendir culto al mismo y dotar al mismo de con-
notaciones milagrosas. En el caso del grabado
del museo britanico, la iglesia se inserta en la
representacion ideal de una ciudad europea de
aspecto medieval, en la que puede apreciarse
una de las puertas de su muralla.

El tema arraigd en el arte extremefio como una
de las expresiones mads peculiares de la ico-
nografia americanista, localizandose la mayo-
ria de los ejemplos que hasta este momento
pueden resefiarse en tierras alcantarinas?’. No
son muchos los ejemplos de las artes plasticas
que, de acuerdo con la informacién que en este
momento disponemos, se hicieron eco de la ico-
nografia, la cual tomaria la misma advocacion
que la del grabado mencionado. Por otra parte,
es evidente que el mismo fue el que sirvié de
inspiracién a los pintores y escultores que tuvie-
ron que representar este tema. Esta fidelidad
para con el grabado se aprecia en las dos obras
de escultura que, hasta este momento, pode-
mos mencionar a la espera de mas aportaciones
al respecto. Nos referimos a las existentes en la
localidad paraguaya de Asuncién y en la extre-
mefia de Ceclavin.

En el Museo Monsefior Juan Sinforiano Bogarin
de Asuncidn se localiza una escultura popular
que recibe el nombre del “Santo Cristo de la
Encina” y que sigue los elementos identificado-
res de la iconografia: arbol en forma de cruz con
Crucificado, pajaros sobre sus ramas, indio tupi,
asno e iglesia. Salvo por la colocacién del indio,
elasnoy laiglesia, la escultura paraguaya es una
fiel traduccién del grabado del British Museum.
En el santuario de Nuestra Sefiora del Encinar de
la localidad cacerefia de Ceclavin encontramos
la réplica escultdrica del tema, igualmente fiel
al grabado, sobre cuyo origen existen textos de
tradicion local que giran alrededor de la conver-
sién a la fe cristiana en las Indias®?. El caracter
popular de estos dos ejemplos escultdricos del

Fig. 6. Grupo escultorico del “Santo Cristo de la Encina”.
Museo Monseiior Juan Sinforiano Bogarin. Asuncion. Paraguay.
Fuente: http://www.portalguarani.com/21_arte_franciscano_y _

Jesuitico/14768 santo_cristo_de la_encina__talla_popular_
museo_monsenor_juan_sinforiano_bogarin_.html

Fig.7. Grupo escultorico del Cristo de la Encina. Santuario
de Nuestra Sefiora del Encinar. Ceclavin (Cdceres. Espaiia).
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Fig. 8. Cristo de la Encina. Iglesia parroquial de San Vicente
Martir. San Vicente de Alcantara (Badajoz. Esparia).

tema del Cristo de la Encina evidencia la difusién
que éste tuvo a ambos lados del Atlantico, lo
gue también explicaria el hecho de que llegara
alterreno de la imagineria religiosa en forma de
grupo escultdrico?.

Gran parecido con el grabado presentan también
los lienzos del siglo xviil que se conservan en las
localidades extremefias de Caceres, Fuente de
Cantos, Membrio, San Vicente de Alcantara y
Valencia de Alcantara. El ejemplo localizado en
la capilla de San Juan Bautista de la iglesia de
San Mateo de la capital cacereiia es el resultado
de un encargo del noble Pedro José Topete y
Barco, cuyos origenes alcantarinos pueden estar
en relacion con el encargo, ademas de la relacién
gue pueda establecerse entre el tema del lienzo
y la redencidn del bautismo en un espacio como
el que lo alberga. Asi pues, la existencia de este

Fig. 9. Cristo de la Encina. Iglesia parroquial de Nra. Sra.
De Rocamador. Valencia de Alcantara (Caceres. Esparia).

tema en esta capilla bautismal no es casual y
resulta evidente que el comitente, o quien fuera
el responsable del programa del amueblamiento
de la capilla en el siglo xviil, estaba cumpliendo
con un programa iconografico alusivo a la reden-
cion que adquiere el cristiano con el bautismo.
Segun se relata en algun texto, el tema procede
de la talla de una imagen de Cristo Crucificado
que, trasladada a América por un religioso, fue
ocultada por éste en el tronco de un arbol, con-
cretamente una encina, al temer que fuera pro-
fanada por la poblacién indigena. Con el tiempo,
laimagen surgid al tratar un indio de cortar dicho
arbol que, de esta forma, se convirtié a la religion
cristiana®*.

Una peculiaridad iconografica presenta el caso
dellienzo que se conserva en la ermita de Nues-
tra Sefiora de la Hermosa de la localidad de
Fuente de Cantos, siendo, por otra parte, una
clara expresién de cémo el tema del Cristo de
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la Encina se empled dentro de la imagen de la
conversion a la religion cristiana. En el lienzo de
Fuente de Cantos, la imagen del indio ha sido
sustituida por la de dos personajes ataviados
como musulmany judio, este Ultimo con los gri-
lletes en los pies que acaban de abrirse tras la
conversion operada con la milagrosa aparicion
de laimagen de Cristo. Todo ello conferia a esta
representacidn unas connotaciones mas hispa-
nas que hispanoamericanas. El resto de los ele-
mentos iconograficos (arbol, pajaros exodticos,
crucificado, asno, hachay paisaje) se mantenian,
produciéndose un mestizaje formal y semantico
de indudable interés.

Como conclusién general a lo expuesto con
anterioridad, podemos decir que en el transito
del Arbol de la Vida de la cultura occidental
hacia el continente americano y su encuentro
con la imagen del arbol sagrado de las culturas
prehispanicas, existe una escala extremena que
es la que representa la iconografia del Cristo
de la Encina. Dicha escala iconografica es, en
definitiva, el resultado de la conjuncién icdnica
de aquellos dos simbolos arbdéreos y del viaje de
retorno que experimenta el mitema occidental
tras su mestizaje con el prehispanico.

Fig. 10. Cristo de la Encina. Ermita de Nuestra Seiiora de la
Hermosa. Fuente de Cantos (Badajoz. Esparia).

NOTAS
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Cronicas de Indias”. Archivo Espafiol de Arte (Madrid), vol. 77, n2 308 (2004), pag. 351-373. RUSSO, Alessandra. “El renacimiento vege-
tal. Arboles de Jesé entre el Viejo Mundo y el Nuevo”. Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas (México), 73 (1998) pags. 5-39.

5En el cddice Borgia, el que da nombre al grupo de cddices del centro de México al que pertenece el Codice Fejérvary-Mayer, el ave que
se posa sobre la copa del drbol es una guacamaya. Véase la Tesis Doctoral de CAMACHO ANGELES, M. Monserrat. La imagen bajo la
perspectiva de la cosmovision: Cuatro cosmogramas precolombinos mesoamericanos. Barcelona: Universidad Auténoma de Barcelona,
2012, péag. 58. https://ddd.uab.cat/pub/tesis/2011/hdl_10803_97367/mmcaldel.pdf.

’Es el caso del conocido “Lignum Vitae de 'Arbog”, dentro del conjunto de las pinturas murales del siglo x1v de la Capilla de los Dolores
en la Iglesia de San Julidn de Arbds (Tarragona). Como es sabido, el fresco es una fiel representacion de la imagen del Lignum vitae de
San Buenaventura, segun la cual Cristo se representa crucificado en el tronco de un arbol de cuyas ramas partian doce frutos, desde
la “Praeclaritas” hasta la “Aeternitas Regni”. Véase, entre otros trabajos, el siguiente: SANCHEZ MILLAN, Rafael, “Arbol, vid y lefio de
la tentacidn: Cristo Crucificado y el protagonismo de la Cruz”. IMAGO, Revista de Emblemdtica y Cultura Visual (Valencia), 3 (2011),
pags. 7-24, pag. 11y ss.

8“En medio de la calle de la ciudad, y a uno y otro lado del rio, estaba el arbol de la vida, que produce doce frutos, dando cada mes su
fruto; y las hojas del arbol eran para la sanidad de las naciones” (Apocalipsis, 22.2)

HERMAN, Hugo. Pia Desideria. Emblematis elegiis et affectivus SS. Patrum llustrata. Amberes: 1624, libro Il, pag. 249.

Como es sabido, los arboles del “Arbol de la Ciencia” de Raimundo Llull, en cuanto que expresién simbdlica de la unidad jerarquica
del saber, fueron utilizados en la retdrica del predicador y el evangelizador en las tierras de Ultramar tanto desde el punto de vista
catequista como politico, a fin de representar de forma grafica la necesidad de asumir los principios de la nueva sociedad. CHAPARRO
GOMEZ, César. “Enciclopedia y retdrica: De Raimundo Lulio a Diego Valadés”. Fortvnatae, (La Laguna), 19 (2008), pags. 9-25. Véase
también del mismo autor, Fray Diego Valadés. Evangelizador franciscano en Nueva Espafia. Badajoz: CEXECI, 2015, pag. 108 y ss. Como
acertadamente sefiala Francisco de la Maza, “los grabados de fray Diego Valadés obedecen a su concepto del mundo de raiz tomista y
medieval, pero con su natural matiz del Humanismo renacentista. En ellos se desenvuelve una visidn total del mundo, con la inclusién
novedosa de América como integrante ultima”. MAZA, Francisco de la, “Fray Diego Valadés. Escritor y grabador franciscano del siglo
XVI”. Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas (México), 13 (1945), pags. 15-44.

HOLLIVIER CAIRE, Maria Claudia S. y MARTINEZ LIZCANO, Marina del Carmen. Valor pldstico y conceptual de las cruces atriales en las
estructuras conventuales del siglo xvi en la Nueva Espafia. México: Secretaria de Educacion Publica, Instituto de Cultura Superior, 1995.

20LMEDO MURNOZ, Martin. “La visién del mundo agustino en Meztitlan. Ideales y virtudes en tres pinturas murales”. Anales del Instituto
de Investigaciones Estéticas (México) vol. 31, 94 (2009), pags. 27-58.

3por otra parte, y en el Portal de Peregrinos del mismo convento, se conserva una interesante muestra pictérica del “Arbol de la Vida”.
SIGAUT, Nelly. “El 4rbol de la vida en el convento de Meztitlan”, Relaciones. Estudios de Historia y Sociedad (Zamora), vol. 47 (1991),
pags. 7-28. Véase también, SIGAUT, Nelly. “La crucifixidn en la pintura colonial”. Relaciones. Estudios de Historia y Sociedad (Zamora),
vol. 51 (1992), pags. 101-140.

“RUBIAL GARCIA, Antonio, “Hortus eremitarum. Las pinturas de tebaidas en los claustros agustinos”. Anales del Instituto de Investi-
gaciones Estéticas (México), XXX, 92 (2008), pags. 85-105.

15SAHAGUN, Bernardino de, Historia general de las cosas de la Nueva Espaiia, en el capitulo XXV del libro II, titulado “De las fiestas
y sacrificios que se hacian en las calendas del sexto mes, que se llamaba etzalcualiztli”, decia lo siguiente: “Dicen que echados los
corazones se alborotaba el agua y hacia olas y espumas; echados los corazones en el agua, echaban también las piedras preciosas y los
papeles de ofrenda, a los cuales llamaban tetéuitl; atabanlos en lo alto de los maderos que alli estaban hincados; también colgaban
algunos de los chalchihuites y piedras preciosas en los mismos papeles”.

16“E| circulo amarillo con los trazos acudticos, representacion del chalchihuite, se emplea en algunos casos para mostrar la sangre como

se observa en diversas ldminas del Cédice Borgia y en otros documentos prehispanicos. Este elemento, junto con el nopal, remite al
arbol sangrante prehispanico. Por lo tanto, el pictograma, Cristo en la cruz y los flagelos brindan suficientes bases para concluir que a)

{)t[;%d n2 12, julio-diciembre 2017, 72-83 - ISSN 2254-7037
——

82



FRANCISCO JAVIER PIZARRO GOMEZ

EXTREMADURA EN EL VIAJE ICONOGRAFICO DEL CRISTO DE LA ENCINA ENTRE EUROPA Y AMERICA

el sacrificio y la sangre de Cristo son importantes en el proceso de redencion; b) los frailes, como contenedores de gracia santificadora,
fomentan y ayudan al proceso de salvacion por medio de su sangre, y c) el uso de pictogramas indigenas da lugar a un mensaje cristiano
que constituye un discurso proveniente de dos tradiciones culturales. En definitiva, la experiencia de la visidon y la “sangre redentora”
requerian un espacio y, como en otras pinturas, el suceso se lleva a cabo sobre un ambiente natural novohispano” (OLMEDO MURNOZ,
Martin, Op. cit., pag. 41).

7% .quedd admirado, y consolado de ver un tan grande y nuevo argumento de nuestra fee, que como comienga en aquel nuevo mundo
a echar sus raizes quiere el autor de la naturaleza que las de los mesmos arboles broten y den testimonios de ella...”

18“En el afio de 1636 se hallé un Arbol en el Valle de Limache, jurisdiccion de Santiago de Chile, en la América Meridional, en el qual
estaba perfectamente formada del mismo Tronco una Cruz, y en ella un Crucifixo de estatura natural, de medio relieve, incorporado con
la misma Cruz; y de medio abaxo, como embuelto en la Sabana Santa. Venerase oy esta Santa Imagen en una Iglesia que se fabricé una
sefiora, que tenia su hazienda en el dicho Valle de Limache. Y refiérelo, como Testigo de vista, y la pone estampada, el Padre Alonso de
Ovalle, de la Compaiiia de Jesus, Natural de Santiago de Chile, en su Historia de este Reyno, Capitulo 23. En que parece, que prévida
de Altisima Sabiduria, precaverla, con tan repetidos Arboles de la Vida, el antidoto contra la Muerte Espiritual, que nos ocasioné el
Arbol de la Sciencia de nuestros primeros padres” (PALOMINO DE CASTRO, Antonio. El Museo Pictdrico y escala optica. Madrid: Lucas
Antonio de Bedmar, 1715, vol. |, Lib. Il, pag. 180).

19p|ZARRO GOMEZ, Francisco Javier. “La iconografia del Nuevo Mundo y su repercusién en las artes espafiolas y portuguesas”. En:
Actas del V Simposio Hispano-Portugués de Historia del Arte. Relaciones artisticas entre la Peninsula Ibérica y América. Valladolid:
Universidad de Valladolid, 1990, pags. 215-226. SEBASTIAN LOPEZ, Santiago. Iconografia del indio americano. Siglos xvi-xvii. Madrid:
Tuero, 1992, pag. 23y ss.

20“Habiéndose hecho tan comunes y baratos los caballos, han venido los Asnos a tal abatimiento que ni los barbaros comen su carne,
ni se hace caso de la piel para llevarla a Europa; ni hay indio tan infeliz que nos e averglience de no montarlos y de hacer el menor uso
de ellos; sin embargo los indios de Misiones guaranis los tienen domésticos, los montan y hacen traer lefia y otras cosas...” (AZARA,
Félix de. Apuntes para la historia natural de los cuadripedos del Paraguay y Rio de la Plata, 1802).

21A excepcidn de los ejemplos que se encuentran en las localidades badajocenses de Fuente de Cantos y San Vicente de Alcantara, el
resto de los ejemplos pictéricos y escultéricos de la iconografia los hallamos en las localidades altoextremenas de Brozas, Caceres,
Ceclavin, Membrio, Montehermoso, Valencia de Alcantara y Villamiel.

2Como el Dr. Andrés Ordax puso de manifiesto de manera oportuna y fundamentada (op. cit., pag. 64), el conjunto escultérico de
Ceclavin dispone de una fuente literaria legendaria que se recoge en una publicacidn de caracter local que no revela la localizacion de
su fuente (Nos referimos a la obra de Julio Rosado Vidal, Bosquejo histdrico de la villa de Ceclavin, publicada en 1927). Segun dicho
relato legendario, el hecho tiene lugar en la localidad boliviana de Copacabana, pues los protagonistas del hecho reciben el nombre
de Tupac y Zupangui (Yupanqui), es decir localizados en el dmbito quechua. En el relato se entremezclan los elementos localistas
extremefios, pues el acontecimiento tiene lugar en la hacienda de un indiano de Ceclavin, llamado José Sanchez de Bustamante, y los
temas relacionados con la conversion, pues el extremefio consiguid atraer a la religion cristiana a Zupangui (Yupanqui), mientras que
su hermano Tupac, enfurecido por esta conversidn se reveld contra el hacendado y lo que éste representaba. Pero, ademas, al relato
se afiaden elementos propios de la tragedia amorosa, pues Tupac debe renunciar al amor que siente por la hija del indianoy, asi, poder
descargar su ira contra el arbol (una encina) bajo cuya sombra habia dado sepultura aquél a su esposa, llamada Purificacién de San-
doval. Es en el momento en el que se dispone a cortar dicho arbol cuando se produce el hecho milagroso de la aparicién de la imagen
de Cristo Crucificado, lo que supuso la conversion de Tupac que, finalmente, pudo casarse con la hija José Sanchez de Bustamante.
En la misma ermita de Ceclavin se conserva una pequefia escultura de la Virgen de Copacabana que, al parecer, fue traida por el de
Ceclavin. Es evidente la relacion que existe entre esta imagen y la que representa el tema del Cristo de la Encina que se encuentra en
la misma ermita (LUJAN LOPEZ, Francisco B. “Nuestra Sefiora de Copacabana, una devocién andina patrona de Rubielos Altos (Cuenca)
Su origen y difusidn”. Revista murciana de Antropologia (Murcia), vol. VIII, (2002), pags. 193-246, pag. 215y ss.).

2la popularidad del tema del Cristo de la Encina también se puede apreciar en el terreno de la pintura y en el ambito territorial extre-
mefio, pues en la ermita de Nuestra Sefiora de la Soledad de Alcantara, sufraganea de la parroquial de Santa Maria de Almocévar de la
misma localidad, el prior Gonzalo Bravo propicio la fabrica de un altar dedicado al Cristo de la Encina hacia 1761. La obra pictérica de
dicho retablo, que actualmente se encuentra en paradero desconocido, sustituia al indio por un labriego extremefio y el arbol adquiria
mas la apariencia de encina que la de las especies inidentificables de los grabados citados y de las obras pictéricas que inspiraron.
Debemos la informacion, tanto literaria como grafica, de la imagen alcantarina a la cortesia de don Jaime Martin Grados Reguero,
Parroco de Navas del Madrofio, Membrio y Villa del Rey.

2HURTADO, Publio. La parroquia de San Mateo de Cdceres y sus agregados. Caceres: Diputacidn provincial de Caceres, 1918, pag. 35
y s. Citado por Andrés Ordax, S. Op. cit., pag. 64.
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CONSTRUCTION PROCESS

IN THE EASTERN REGION OF CUBA AROUND 1800:
BAYAMO AND SAN PABLO DE JIGUANI

Resumen

En el contexto de revitalizacion econémica del
oriente cubano en los afos finales del siglo
XVIII, se analiza la actividad constructiva llevada
a cabo en dos poblaciones de la regidn carac-
teristicas muy diferentes: Bayamo y San Pablo
de Jiguani. La primera era una de las poblacio-
nes mas antiguas y pobladas de la regidn, cuya
parroquia mayor habia quedado muy deterio-
rada tras un terremoto. San Pablo de Jiguani
era mas pequefia, de reciente creacién como
pueblo de indios, y su Unica iglesia necesitaba
reparar su armadura.
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Abstract

In the economic revitalization context of East
Cuba in the last years of 18th Century, we
analyses the construction process of some
buildings, specifically in two towns with
different characteristics: Bayamo and San
Pablo de Jiguani. Bayamo was one of the most
ancient and populated towns in the region,
which parish church had been very dilapidated
after an earthquake. The second one was a
smaller town, recently created as an indian
village., and its only church needed to repair
the roof structure made of timber.

Key words

18th century, Bayamo, Cuba, San Pablo de
Jiguani.

proyectos de conservacion y restauracion, asi
como en la formalizacién de expedientes de
Bienes de Interés Cultural e Inventarios del Pa-
trimonio Histérico Andaluz y miembro del equi-
po que realiza el Inventario de Bienes Muebles
de la Iglesia Catolica en Andalucia.



M2 MERCEDES FERNANDEZ MARTIN

ACTIVIDAD CONSTRUCTIVA EN CUBA
EN TORNO A 1800: BAYAMO Y SAN PABLO DE JIGUANI

n época virreinal la region oriental de

Cuba se caracterizé por un poblamiento

disperso, favorecido por su relieve mon-
tafioso, el mas accidentado de toda la isla. La
escasa poblacidn se distribuia por los valles de
los abundantes rios y en las llanuras de tierras
fértiles que propiciaron la explotacién de la cafia
de azucar y el tabaco, verdadero motor para
el desarrollo econémico de la region, al que
posteriormente se unidé la produccién del café.
Ademas de la capital, Santiago de Cuba, que
estaba situada en el litoral, la region contaba con
otras poblaciones entre las que cabe destacar
Holguin, Bayamo, la segunda ciudad fundada
en la isla, y Jiguani, las dos ultimas asentadas
en la gran llanura aluvial del rio Cauto, una de
las zonas mas fértiles del pais.

Desde el Ultimo cuarto del siglo xviii, las tierras
dedicadas al cultivo de la cafia y los ingenios azu-
careros, situados hasta entonces en las inmedia-
ciones de la capital y cerca de la salida al mar, se
extendieron considerablemente hacia el interior.
Cada afio se fundaban otros nuevos producién-
dose un fuerte incremento de la poblacidn, que
llegd a triplicarse en menos de treinta afos. A
pesar de ello siempre existié un desequilibrio

entre el occidente y el oriente de laisla, o lo que
es lo mismo, entre La Habana y Santiago, siendo
la primera la verdadera capital de la isla desde
que su gobernador recibid el titulo de capitdn
general, una superioridad que se iria afianzando
durante todo el siglo xviil. Hasta 1789 la isla de
Cuba habia contado con una unica didcesis con
sede en Santiago aunque los prelados habian
fijado su residencia en La Habana, capital econé-
mica y politica de la isla. Segun se desprende de
un padrén de 1778 la dotacién del clero erainsu-
ficiente para atender adecuadamente a los fieles.
Las ciudades mds antiguas tenian un nimero
desproporcionado de iglesias: once Santiago,
siete Bayamo y once Trinidad, mientras que La
Habana sdlo disponia de ocho, sin contar las per-
tenecientes a los conventos.! En esas fechas se
decidid crear una nueva didcesis, a pesar de las
reticencias por parte del cabildo santiaguero por
el empobrecimiento que suponia, ademas de
la subordinaciéon econémica, quedando la isla
dividida en dos didcesis, la de La Habana y la de
Santiago, manteniendo ésta Ultima su rango de
metropolitana. Dos afios mas tarde, en noviem-
bre de 1791 fue nombrado obispo de Santiago,
don Joaquin de Osés y Alzua, oriundo de Nava-
rra, quien habia llegado a Cuba como secretario
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personal del obispo Antonio Felit y Centeno.? Al
dividirse la didcesis quedd aln mas patente la
gran diferencia que existia entre ambas, lo que
propicié que la corona pidiera al nuevo obispo
un informe para potenciar econdmicamente el
oriente cubano, informe que remitié a la corte en
1794, a fin de promover el fomento de la region.?

La nueva didcesis oriental quedé dividida admi-
nistrativamente, ademaés de con su catedral,
en cuatro vicarias, Puerto Principe, Bayamo,
Holguin y Baracoa, de las que dependian once
curatos rurales, de los cuales cuatro pertenecian
a la vicaria de Bayamo, que segun Osés eran
insuficientes, empefidndose en la fundacién de
nuevos curatos®. La vicaria de Bayamo era la mas
importante pues contaba con dos parroquias,
la mayor bajo la advocacién de El Salvador y la
auxiliar de San Juan Bautista, y de ella depen-
dian ademas la capilla del Santo Cristo y cuatro
curatos rurales

El desequilibrio econdmico entre las dos didcesis
propicio el interés de la iglesia y del gobierno por
promover el fomento de la produccién minifun-
dista, en particular de la agricultura azucarera
y tabacalera en la amplia zona del Valle Cen-
tral. Este hecho favorecio la creacién de nuevas
parroquias e incluso la creacién de una tercera
didcesis, dada “... la necesidad urgentisima que
padecen en la administracion de los sacramen-
tos por haberse aumentado el numero de Almas
considerablemente de sesenta afios a esta
parte”. No obstante, esta situacion no debié
subsanarse pues, en 1803, el obispo, don Joa-
quin de Osés y Alzua insistia en la precariedad de
la regidn en los siguientes términos: “En papel
de 30 de noviembre de 1794 conzecuente a Real
Despacho de 18 de diciembre anterior informd
el exponente el estado de pardlisis de esta parte
oriental comparada con la occidental y del de
apoplejia a que estaba expuesto el de la Habana
en cuyo engrandecimiento parece haberse fijado
la principal atencion quizds por sus favorables
circunstancias locales que no deja de tenerlas

también Cuba y la necesidad que habia de hacer
revivir esta parte Idnguida del cuerpo politico de
la isla, de fomentarla. Un cura, un templo y un
pafo de tierra contiguo ha propuesto el Obispo
para poblar como medio mds oportuno que el de
las costosas comisiones. El proyecto de tercera
silla episcopal en la isla que haria repartir los
Diezmos contribuird mucho para la poblacion.”®
Del texto se desprende como Osés se preocupd
tanto del desarrollo integral de la tierra y el
fomento de la agricultura, como también del
cuidado espiritual de sus habitantes, llevando
a cabo una reforma del clero y multiplicando el
numero de curatos y parroquias.’

En este contexto de revitalizacion econdmica
del oriente cubano, junto al espiritu ilustrado
de Osés, se analiza la actividad constructiva
llevada a cabo en dos poblaciones de la region,
de caracteristicas muy diferentes pues, como se
ha seflalado, Bayamo era una de las poblaciones
mas antiguas y pobladas de la region, actual-
mente capital de la provincia de Gramma, mien-
tras que San Pablo de Jiguani era mas pequena
y de reciente creacion como pueblo de indios.?

BAYAMO

La villa de San Salvador de Bayamo, fue la
segunda ciudad fundada en la isla, el 5 de
noviembre de 1513 por Diego Veldzquez. Se
situd a treinta y dos leguas al oeste de Santiago
de Cuba, en la llanura regada por el rio Cauto,
siendo la segunda mas poblada de la region.
Segun la visita pastoral de octubre de 1803 tenia
27.807 habitantes y dos iglesias parroquiales, la
mayor de San Salvador y la de San Juan Evange-
lista, atendidas por sus respectivos curas parro-
cos, contando ademds con sacristan mayor y
23 sacerdotes dotados de capellanias, adscritos
a la iglesia mayor.° La poblacién contaba con
otras iglesias bajo la advocacion del Santo Cristo,
Nuestra Seflora de la Luz, Nuestra Sefiora de
Regla y San José, mas otra en los arrabales dedi-
cada a Santa Ana y la dedicada a San Miguel
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que por esas fechas se estaba construyendo.
Contaba también con dos conventos, uno de
franciscanos y otro de dominicos, dedicados a la
ensefanza. La iglesia mayor habia sido recons-
truida en 1613 con materiales mas resistentes
que la primitiva de guano, que habia quedado
destruida en el terremoto de 1551. El nuevo
templo sufrié de nuevo grandes desperfectos
con los terremotos de 1624 y 1766, fecha esta
ultima en la que se reedificara un nuevo templo
a expensas del vecindario.

El fuerte terremoto dejéo en muy mal estado
varios templos de la poblacidn, por lo que en los
anos siguientes se acometid la reedificacion de
los mas dafiados. Las obras fueron propiciadas
por el arzobispado Osés y Alzua, quien delegé su
direccidn en el presbitero y capellan de Bayamo
don José Antonio Dimas Cuevas y Odoardo,
quien informo al arzobispo de la conclusién de
las obras de la iglesia de San Salvador. La torre
se concluyd en septiembre de 1796, con repique
de campanas en accién de gracias, mientras que
en una carta de abril del siguiente afio, infor-
maba de las restantes obras. Habian consistido
en la colocacién de una nueva baranda para el
coro alto y la construccidn de un nuevo pértico
y baptisterio. Las obras se prolongaron hasta
junio de ese afio, cuando se colocd la escalera,
el pasamanos de la misma y la puerta. Acom-
pafando a estas cartas el capelldn incluia los
planos que informaban graficamente de cdmo
habian quedado las obras ejecutadas.'® Segun la
descripcién del templo que hace en 1860 Jacobo
de la Pezuela éste era “... un edificio espacioso,
de sdlida, aunque de modesta fabrica, con torre
y todos los accesorios que requiere su culto. Su
fachada mira y abre con tres puertas a la lla-
mada plaza de su nombre” !

El primero de los dibujos, identificado con el
numero 28, corresponde al Prospecto del portico
y torre de la Yglesia Parroquial de San Salva-
dor del Bayamo y se acompanfa de una leyenda
explicativa que dice:

“Un orrendo Terremoto que nos asalté a la media
noche del dia 11 de junio del afio de 66 derribo
esta torre y se ha redificado por el Presbitero Don
José Antonio Dimas Cuebas y Odoardo, con orden
de Nuestro Ilustrisimo y venignisimo Prelado el Sr
Don Joaquin de Oses y Alzua que Dios guarde. Se
repicaron en ella sus campanas el dia 5 de sep-
tiembre de 96 se perfecciond el dia 19 del mismo.
Igualmente se puso la varanda del Coro alto el dia
23 de Diciembre de dicho afio. El Portico y Baptis-
terio se concluyé el 15 de Abril del 97. La escalera
pasamano y puerta se acabd el 15 de Junio de el
mismo afio de 97. Todo a costa y cuidado de los
supradichos”.*?

El dibujo, realizado a pluma con regla y com-
pas, con sombreados rayados, muestra la torre
de lineas muy rectas, formada por tres cuerpos
decrecientes. El cuerpo inferior, el de mayor
altura, esta perforado por seis ventanas, tres a
cada lado, muy estrechas que recuerdan a sae-
teras. El cuerpo central, o cuerpo de campanas,
con un gran vano de medio punto, presenta en
los dngulos una especie de columnas que por
los incorrectos trazos del dibujante podrian ser
salomonicas. El ultimo cuerpo, muy reducido,
esta perforado por un medio puntoy se remata
con chapitel piramidal coronado por una cruz
papal. En la base de la torre se sitla un espacio,
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Fig. 1. Torre de la iglesia de de San Salvador de Bayamo.
AGI, MP-Santo Domingo, 600
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dificil de identificar, precedido de una columna
exenta. El pdrtico estd enlosado y presenta tres
vanos, el de ingreso y dos ventanas de medio
punto que lo flanquean. A través del principal
se ve la puerta del templo decorada con clavos,
mientras que el vano de la derecha deja ver una
escalera. Estd rematado por la balaustrada de la
azotea, coronada con una serie de pinaculos con
cuerpo cubico y remate piramidal con bolas de
las mismas caracteristicas que los empleados en
los cuerpos superiores de la torre, tras la cual
surgen las cubiertas de teja del templo. Resulta
curioso que en este dibujo, realizado para infor-
mar sobre el resultado final de la reconstruc-
cién, su autor incluya elementos anecddticos
como una figura masculina con un brazo levan-
tado, situada en el cuerpo de campanas de la
torre. También en uno de los pinaculos de la
balaustrada, en este caso rematado a su vez por
un jarrén, se posa un pajaro.

El otro dibujo corresponde a una “Vista de la
iglesia parroquial en su interior desde la puerta
traviesa de la derecha azia el coro y puerta prin-
cipal”.®? El interior es de tres naves separadas
por arcos de medio punto sobre pilares acha-
flanados y rematados por una sencilla linea de
imposta a modo de capitel. Al fondo de la ima-
gen se ve el poértico y la puerta principal, sobre
la cual se encuentra el coro alto, con barandilla
de balaustres, al que se accede por una esca-
lera de doble tramo situada en la nave de la
derecha. En la otra nave se abre una pequeiia
puerta que conduce a la capilla del baptisterio,
identificada por la pila bautismal. Lo mas ilus-
trativo del dibujo es que se representa el coro
bajo, levantado sobre una tarima con el frente
ondulado, presidido por un atril muy sencillo y
la silleria compuesta por bancos dispuestos en
los laterales, mientras que en el frente aparecen
sillones. El pavimento es de losas representa-
das en perspectiva, lo que junto a las sombras
de muros y roscas de los arcos, que se indican
mediante el rayado, aportan sentido de profun-
didad a la representacién.

0

Fig. 2. Interior de la iglesia de San Salvador de Bayamo.
AGI, MP-Santo Domingo, 601

El 8 de febrero de 1798 el mismo capelldn infor-
maba al arzobispo que también se habia con-
cluido, en diciembre del afio anterior, la obra
del cementerio de la iglesia parroquial de San
Juan Evangelista. Las obras habrian sido propi-
ciadas al pasar a ser este templo parroquia auxi-
liar entre 1796 y 1798. Cumpliendo las 6rdenes
de Osés el recinto habia sido bendecido segun
disponia el ritual romano, celebrandose una
“funcion con oracion funebre a beneficio de las
almas del purgatorio”. La carta, sefialada con el
n2 29, iba acompaiada con su respectivo plano
con la “Perspectiva de la iglesia y cementerio de
San Juan de Bayamo”, para acreditar la finaliza-
cion de las obra.*

En el correspondiente dibujo la iglesia aparece
representada por partida doble pero a dife-
rente escala. En el angulo superior izquierdo
se reproduce en menor tamano el templo con
acotaciones numéricas sobre las dimensiones
del edificio. A mayor escala se repite el dibujo
con aclaraciones sobre las diferentes partes del
edificio. La iglesia, de proporciones considera-
bles —de 40 metros de largo, por 23 de ancho
y 6 de alto— esta cubierta por techumbre de
tejas a dos aguas. Sobre el hastial se dispone
una veleta rematada en cruz. La fachada, segu-
ramente de tapial debido a la carencia de piedra,
presenta unas escuadras como motivo orna-
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Fig. 3. Perspectiva de la iglesia y cementerio de la iglesia
de San Juan de Bayamo. AGI, MP-Santo Domingo, 609

mental, probablemente realizadas de ladrillo.
Un dculo corona la puerta y sirve para iluminar
el coro. El ingreso principal, dispuesto a los pies
de laiglesia estd formado por un arco de medio
punto sostenido por columnas abalaustradas
con basa y capitel muy sencillos. La puerta esta
flanqueada por dos ventanas, perteneciendo
la dispuesta en el lado del evangelio a la capilla
bautismal. Al lado derecho, delante de la tapia
del cementerio se levanta el campanario corres-
pondiente formado por dos sencillas estructuras
de madera que sustenta sendas campanas.

La fachada de la epistola presenta un vano de
medio punto y dos ventanas. Esa puerta comu-
nica la iglesia con el cementerio, presidido por
una cruz y rodeado de un muro rematado por
merlones con capuchon piramidal. Las medidas
del cementerio son 40 varas por 26, elevandose
el muro que lo rodea dos varas. En un angulo
estd el pudridero o carnero, con craneos y hue-
sos. El dibujo tiene también un caracter anec-
ddtico y reivindicativo pues en él se representan
dos figuras masculinas, situadas junto a la tapia
del cementerio, que mantienen una conversa-
cién. Uno es un caballero, vestido elegante-
mente con casaca que le tiende una moneda
a un obrero y le dice toma toma. Por su parte
el obrero con el palaustre en una mano y una
cubeta con mortero a su lado contesta eso es

poco. Es evidente que estos dibujos son meros
testimonios o documentos graficos para cons-
tatar ante el arzobispado la finalizacién de las
obras en una zona aislada y poco frecuentada
por las autoridades eclesiasticas, de ahi que sus
autores se tomen algunas licencias en la repre-
sentacién, ademas de dejar testimonio de su
impericia y falta de cualificacion artistica.

SAN PABLO DE JIGUANI

La fundacién de San Pablo de Jiguani se llevd a
cabo en los primeros afios del siglo xvliI, cuando
Miguel y Domingo Rodriguez, indios naturales
de Bayamo, solicitaron permiso para crear una
nueva poblacién que reuniera a los disemina-
dos por un amplio territorio®™. La propuesta no
estuvo exenta de problemas y no fue facil para
Miguel Rodriguez, pues tuvo que enfrentarse
a alcaldes, regidores, capitanes, etc., que pre-
tendian posesionarse de esas tierras, que desde
tiempos de la conquista habian pertenecido a
los indios. Para alcanzar sus objetivos buscé el
apoyo de las instituciones eclesidsticas para
levantar la iglesia que agrupara a esa pobla-
cion dispersa, tras exponerle las desdichas que
sufria esa comunidad al obispo Diego Evelino
de Compostela y la necesidad de lograr el auxi-
lio espiritual®®. El prelado autorizé la creacién
de un curato, designando como presbitero al
cura Andrés Jerez Mejias, clérigo de drdenes
menores natural de Bayamo, segin documento
fechado el 15 de abril de 1700. No obstante, la
comunidad era una entelequia, pues cuando el
presbitero Andrés Jerez llegd a la zona asignada
se encontré con sélo la casa de Miguel Rodriguez
y su familia. A pesar de ello el mismo Jerez junto
a Rodriguez se empefiaron en la creacion de
un pueblo de naturales. Ambos realizaron una
intensa labor propagandista entre los indios dis-
persos por toda la provincia para crear un nucleo
urbano. Aunque el proceso de poblamiento fue
lento, el pueblo quedd fundado como tal el 25
de enero de 1701 en el distrito de Bayamo.
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Una de las primeras iniciativas llevadas a cabo
fue la de dotar a la poblacién de un templo en
torno al cual se irian construyendo las vivien-
das. La construccion de la primitiva iglesia debid
de ser un edificio sencillo, como el resto de las
pobres cabafias de guano de los pobladores. En
1710 el cura Andrés Jerez decidié trasladar la
iglesia a un nuevo emplazamiento pues donde
se habia levantado la primitiva construccion era
zona insana e inundable. Las tierras escogidas
por el parroco para la nueva ubicacién de la igle-
sia eran propiedad del capitan Miguel Vazquez
de Avilés y habian sido ocupadas con algunas
viviendas levantadas por los indios. Después de
un largo litigio, Avilés accedid a que se fabricase
laiglesia, cediendo media legua de terreno para
el pueblo y la construccién del nuevo templo.
Esa no fue la Unica vez que tuviera problemas
la nueva poblacién pues, a lo largo del siglo se
produjeron multitud de enfrentamientos con los
espafioles que pretendian explotar el terreno.
En 1747 se nombro un nuevo cura. En esta oca-
sién el cargo recayd en don Diego Narciso, quien
siguid pleiteando, prolongandose los litigios por
parte de la comunidad india hasta 1777."

Por esas fechas la iglesia debia de estar en uso.
Posiblemente se tratara de un edificio pequefio
sin pretensiones arquitecténicas pero que
cumpliria su fin adecuadamente en funcién de
agrupar y prestar servicio a la comunidad. Es
probable que el incremento de almas obligara
a realizar diferentes ampliaciones y reformas a
lo largo de los afios. Precisamente, con una de
estas reformas estan relacionados los dibujos
de esta iglesia de San Pablo de Jiguani que aqui
se dan a conocer. Su realizacion se vincula con
los problemas estructurales que padecia el tem-
plo y que se pretendian atajar. Los dibujos iban
acompafiados de una carta explicativa firmada
por Tomas Jacinto Prin y Montero, Comisario de
Cruzada, donde daba cuenta del esfuerzo que se
habia hecho para la conclusién de las obras. Por
una parte por la falta de materiales, pero tam-
bién por no contar con obreros instruidos para
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Fig. 4. Alzado de la iglesia de San Pablo de Jiguani.
AGI, MP-Santo Domingo, 627

la realizacién de las obras, por lo que él mismo
se comprometia a instruir en lo que pudiera a los
encargados en ejecutar la obra. Asimismo, expo-
nia su preocupaciéon por la decoro que debia
tener el altar mayor para el correcto culto al
Santisimo, por lo que proponia un tabernaculo
bajo dosel.

El primero de los planos reproduce el alzado
de la iglesia donde se lee “vista de la Yglesia
Parroq(uial) de S Pablo, por la parte del Norueste
segun es el dia de oy”. En el angulo superior
derecho se resefian las diferentes partes del
edificio sefaladas con las letras del alfabeto,
dela AalaF. Asila A corresponde a la “puerta
del perddn”, la B la “puerta traviesa de la parte
del Norte”; la C la “sacristia provisional la que
ha de destruirse para dar lugar al campo santo”,
la D “ventana de la parte del norte”; la letra E,
sobre la puerta del hastial, “tronera para el coro
alto”, y por ultimo, con la letra F, se identifica el
“campanario provisional que ha de destruirse”*.

El dibujo reproduce un edificio de pequefias
proporciones con una cubierta de tejas a dos
aguasy un pequefo afiadido en el parte trasera,
qgue se identifica como la sacristia provisional
qgue habia de derribarse. El hastial de la iglesia
presenta a modo de acrdéteras unos merlones,
ofreciendo el central una cruz. En cuanto al cam-
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panario es también una sencilla estructura, posi-
blemente de madera, anclada en el suelo y con
dos pequefias campanas. El dibujo, a pesar de
su sencillez, es cuidado y pulcro de ejecucién,
donde se representa hasta el mas minimo deta-
lle, como la disposicion de las tejas e incluso el
claveteado de las tres puertas del templo. En
él se sefala también la orientacidn del edificio
por medio de la rosa de los vientos que marca el
norte. Un rayado efectuado a lapiz y que quiere
representar sombras otorga cierta perspectiva
a la representacion.

Ademas del alzado del edificio se adjuntan dos
dibujos con la seccidn longitudinal y transversal
de laiglesia de San Pablo de Jiguani.® El primero
se acompafa de una leyenda donde se explican
las necesidades de obra que tiene el edificio:

“La iglesia tiene fundado el cuerpo principal
sobre horcones los que en el dia estdn desnudos
estos con tablas de cedro se visten (?) en forma
de columnas y que da la iglesia con la suficiente
desencia el presvisterio (sic)pienso hacerlo segun
estd demostrado en el plano de la armadura”.
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Fig. 5. Seccion longitudinal de la iglesia
de San Pablo de Jiguani. AGI, MP-Santo Domingo, 628

Es un dibujo esquematico, en forma de prisma
rectangular, dividido en el frente en seis tramos,
donde se sefalan dos columnas con su capitel
y basa, mientras que en el resto sélo se mar-
can con un sencillo trazo. Las columnas, con un
ligero éntasis, sostienen arcos de medio punto.
Por el texto que acompaiia al dibujo se deduce
que el edificio estaba construido por medio
de horcones, o maderos verticales, a modo de
columnas o pie derecho, que sostendrian las
vigas o cubierta del tejado y lo que se pretendia
era adecentar esas estructuras sencillas, dan-
doles una apariencia de columnas, realizadas
en madera de cedro. Se proponian las horco-
naduras de madera para que el edificio resis-
tiera mejor los terremotos, tan frecuentes en
la region.

En el otro dibujo se representan dos imagenes
con un texto intermedio, que estd incompleto
al haberse roto el papel donde se seialan los
problemas que tiene la armadura del edificio:

“(...)beto de la parroquia de San Pablo culla arma-
dura por estar echa fuera de regla (...)ta de reba-
jarse y ponerse en la regla de tercia por vara. por
culla causa (...)e sugeta de la teja lo mismo que
se esta verificando en esta pues todos los (...) os
se trasteja y no se ve sin goteras jamds por que
se le ruedan con qualquier temblorsito o rrayo.
esta armadura plera(?) muy costoso desarmarla
y ponerla en tierra para recortarla y volver a
subirla. Se remedia con levantar de la parte mds
baja de los colgadizos la altura de media vara
sobre los muros y tender unas vigas sin lavor; de
la cumbrera del techo principal hasta la nueva
altura poniéndole para quitarle la simbra una
crugia de maderos sobre las soleras de la arma-
dura principal. este techo falso es de muy poco
costo pues ni el de tablas tiene por que con cafios
0 cuges se cubre. esto quedard mejor compren-
dido con el plano que abajo expongo”.

Los dibujos aclaratorios estan realizados en la
misma tinta que el resto del documento.

El documento aporta muchos datos e informa de
lo facil que seria atajar y solucionar el problema
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Fig. 6. Seccion transversal de la iglesia
de San Pablo de Jiguani. AGl, MP-Santo Domingo, 629

de la armadura sin tener que desmontarla e
instalarla de nuevo, pues esto ultimo resultaria
mucho mas costoso. El autor del dibujo aporta
precisiones técnicas de interés que se comple-
mentan con la montea para una mas facil com-
prension de la solucién propuesta. Esta debié
llevarse a cabo a pesar de los retrasos por las
abundantes lluvias y la falta de presupuesto
pues, un afio mas tarde, el comisario de Cru-
zada informaba que la iglesia ya tenia hecho el
cementerio y sélo faltaba solar la iglesia para la
que se habian hecho 20.000 ladrillos y solicitaba
alguna ayuda econdmica para poder llevarla a
cabo?®.

En estos dibujos de la parroquia de San Pablo
de Jiguani, a diferencia de los de las parroquias
de Bayamo, se dan soluciones técnicas intere-

santes porque entre los tres dibujos y el texto se
describe perfectamente la tipologia espacial y
detalles constructivos del edificio y de su arma-
dura, lo que demuestra el conocimiento y pervi-
vencia de la carpinteria de armar en Cuba. Esta
técnica tuvo gran arraigo entre los carpinteros
novohispanos gracias a los tratados de carpin-
teria de Diego Lépez de Arenas y fray Andrés
de San Miguel, ilustrados con abundantes dibu-
jos que facilitaron su construccion. Ademas del
interés de estos dibujos por darnos a conocer
el aspecto de estas construcciones actualmente
desaparecidas, tienen también un valor artis-
tico y técnico, pues muestran la capacidad de
los constructores para solucionar problemas
estructurales en estas zonas retiradas y mal
comunicadas de la isla. La carpinteria de armar
tuvo una notable presencia en toda la América
hispana si bien son muy escasos los documentos
graficos sobre carpinteria de lo blanco. Como
se ha sefalado anteriormente y a pesar de ser
dibujos aclaratorios y por lo tanto de caracter
funcional permiten ahondar en el conocimiento
de las numerosas muestras de carpinteria que
aun se conservan en tierras americanas y sirven
para ampliar el corpus de documentos graficos
sobre la carpinteria de armar?!.

El espiritu ilustrado del obispo Osés, quedd
patente en la gran actividad constructiva que
impulsé en la regidn, pues le llevd a fundar en
treinta afios casi el mismo ndmero de parro-
quias que se habian creado a los largo de los
trescientos afos anteriores.?> No podemos
especular quien o quienes son los autores de
los dibujos por el desconocimiento que se tiene
de los artifices cubanos. Es légico pensar que
fueran trazados por maestros albaiiiles o perso-
nas vinculadas a los arquitectos de la catedral
de Santiago, cuya reconstruccion se inicié en
1771%. Entre éstos se encontraban Pedro de
Aguirre, Ventura Buceta o Agustin de Zabala,
quien elaboré un nuevo plano del templo con
la ayuda de Vicente Ferndndez, maestro car-
pintero de gran experiencia en la construccién
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de edificios en el oriente cubano y que contaba conocimientos técnicos de la perspectiva, con
con la confianza del obispo.?* Como resumen un dibujo mas cuidado, mientras los que reco-
de los dibujos aqui dados a conocer puede gen las reformas de la iglesia de San Pablo de
sefalarse que los de San Salvador de Bayamo Jiguani son mas practicos y destinados a servir
son de mayor calidad y su autor demuestra los de apoyo a la obra.

NOTAS

TAMORES CARREDANO, Juan Bosco. Cuba en la época de Ezpeleta (1785-1790), Pamplona: EUNSA, 2000, pag. 236.

2Cuando en 1804 Santiago fue elevada a Sede Arzobispal, fue Joaquin de Osés el primer arzobispo, hasta su muerte acaecida en 1823.
En OROZCO, M2 Elena y LAMORE, Jean. “Tradicidn e innovacidon en Santiago de Cuba durante el gobierno de Kindelan (1800-1810)".
En SARAVIA VIEJO, Maria Justina (coord.). Europa e Iberoameérica, cinco siglos de intercambios, Sevilla: Junta de Andalucia, 1992, pags.
341-352.

3IRISARRI AGUIRRE, Ana. “El informe del obispo Joaquin de Osés Alzta: Un intento ilustrado de promocionar el oriente cubano”. Temas
Americanistas (Sevilla), 16 (2003), pags. 81-95. De la misma autora, El oriente cubano durante el gobierno del obispo Joaquin de Osés

y Alzua (1790-1823). Pamplona: EUNSA, 2003.

“El curato era el territorio que se encontraba bajo la jurisdiccion espiritual de un parroco. De esa jurisdiccidn sacaba la renta o congrua
con la que cada cura cubria su sustento.

SARCHIVO GENERAL DE INDIAS (A.G.1.), Ultramar, 371 Asimismo, se conserva una copia en la Biblioteca Nacional José Marti, Coleccion
Manuscrita Vidal Morales, t. 79.

SIRISARRI AGUIRRE, Ana. “El informe del obispo Joaquin de Osés Alzda...”. Op. cit., pags. 81-95.

7Entre las nuevas iglesias que se levantaron en la zona esta la de San Nicolas de Mordn. Al respecto véase FERNANDEZ MARTIN, M2
Mercedes. “Mobiliario liturgico para la iglesia de San Nicolds de Morén en Cuba”. Res Mobilis (Oviedo), 6-7 (2017), pags. 57-67.

8Con un régimen juridico especial estos pueblos contemplaban la propiedad comunal, administrada por el cabildo indigena y el cura
doctrinero, con la obligacidén de construir escuelas para la ensefianza de la religion y de la lengua castellana a los indios, asi como la
construccion de la iglesia del pueblo, cuyo costo se repartia entre los indigenas, la Corona y el encomendero.

°A.G.l., SD 2230, Informe sobre la visita pastoral a la didcesis oriental de Cuba.

gl templo quedd destruido en un incendio acaecido en 1869. Al respecto véase CUEVAS TORAYAS, Juan de las. 500 afios de construc-
ciones en Cuba, La Habana: Chavin, 2001, pag. 45.

HPEZUELA, Jacobo de la. Diccionario, Estadistico, Historico de la isla de Cuba, Madrid, 1863, T. |, pag. 160.
27 G.l.,, MP-SANTO DOMINGO, 600, n2 28. “Prospecto del portico y torre de La yglesia parroquial de San Salvador de Bayamo”.

BA.G.l.,, MP-SANTO DOMINGO, 601, n2 28. “Vista de la yglesia parroquial en su interior, desde la puerta traviesa de la derecha azia el
coro y puerta principal”.

14En la visita pastoral girada a Bayamo en 1803 se informaba de las obras que se habian realizado en ambos templos a expensas de la
mitra y de la existencia de los planos que lo acreditaban: “Se reedifico la torre de la iglesia mayor arruinada por un terrible terremoto
y muchas partes del cuerpo, coro, baptisterio, portico y su cementerio constante del niumero 28. Y se repaso la otra parroquial de San
Juan y se hizo su cementerio para sepultarlos caddveres constante del numero 29 todo a expensas de la mitra...” A.G.l. ULTRAMAR,
371 Informe sobre la inauguracion del cementerio de la parroquia auxiliar de san Juan Evangelista, Bayamo 8 de febrero de 1798.
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En los pueblos de indios se concentraba a los pocos nativos que sobrevivieron a la conquista. En el siglo xvii ya no quedaban indigenas
en la isla, pero sus descendientes mantuvieron su caracter juridico de pueblos de indios. Procuraron por todos los medios mantener
su status, con derecho a disponer de unas tierras concedidas por la corona.

0cupd la mitra de Cuba en el transito del siglo xvii al xviii e erigié un nimero considerable de iglesias rurales que dieron lugar a sus
respectivas poblaciones, principalmente en la region oriental. Al respecto véase WEISS, Joaquin E., La arquitectura colonial cubana,
La Habana-Sevilla: Editorial Letras Cubanas, 1996, pag. 182.

En 1815 el Ayuntamiento de Jiguani solicito ser erigido pueblo espafiol, argumentando que ya no habia indios puros. Pedro Alcantara
de Acosta, Diputado de Cortes por la provincia de Cuba, solicitaba el titulo de villa. Asimismo, se acompafiaba de expedientes de la
Audiencia y de Isidoro Medina, alcalde ordinario de dicho pueblo, solicitando las mismas prerrogativas que disfrutaban los pueblos
espafioles. El expediente tiene fecha de 16 de mayo de 1818. A.G.I., Ultramar, 32, n2 15.

18E] dibujo esta trazado a regla y realizado con pluma y lapiz. A.G.l., MP, Santo Domingo, 627.

¥A.G.l., MP, Santo Dominfo, 628 y 629, respectivamente.

20E| encargado de las obras fue el parroco Tomds Jacinto Prun y Montes, quien consiguid verlas terminadas en 1802. A.G.I., Ultramar
371, Informe de las obras de la parroquia con los planos. Jiguani, 5 de julio de 1802.

ZRecientemente se ha dado a conocer otro dibujo de similares caracteristicas por LOPEZ GUZMAN, Rafael. “La iglesia de Turmequé,
Colombia, y las representaciones graficas de carpinteria de lo blanco”. Estudios de Historia del Arte, libro homenaje a Gonzalo M. Borrds
Gualis, Zaragoza: Institucion Fernando el Catdlico, 2013, pags. 455-466.

2|RISARRI AGUIRRE, Ana. El oriente cubano... Op. cit., pag. 123.

BCAMACHO CARDENAS, Enrique. “Tipologias de material grafico sobre Cuba entre 1762 y 1800”. Quiroga (Granada), n2 5 (2014),
pags. 48-59.

2|RISARRI AGUIRRE, Ana. El oriente cubano... Op. cit., pag. 221.
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EL BIOMBO DE LAS TRES CULTURAS.

DE NUEVA ESPANA AL SEGUNDO IMPERIO
THE THREE CULTURES SCREEN.

FROM NEW SPAIN TO THE SECOND EMPIRE

Resumen

En el México virreinal los biombos se configura-
ron como objetos de lujo y lugar de experimen-
tacidn para la pintura secular y, entre el siglo
XVIl e XVIII, se produjeron una serie de biombos
dedicados a la representacion de la Conquista
de Tenochtitlan. El articulo explora la historia
de un biombo de la Conquista de comienzos
del siglo xviil que termind como propiedad
de Maximiliano de Habsburgo, emperador de
México desde 1863 hasta 1867, y ahora se en-
cuentra en la coleccién del Museo Histérico del
Castillo de Miramar, Trieste, Italia.
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Abstract

In the colonial Mexico, the folding screens
were considered luxury objects and a place
of experimentation for secular painting:
between the xvil and xvill century began the
production of a series of screens dedicated to the
representation of the Conquest of Tenochtitlan.
The article explores the history of a folding screen
of the Conquest of the early eighteenth century
that become property of Maximilian of Habsburg,
emperor of Mexico from 1863 to 1867, and is now
located in the collection of Historical Museum of
Miramare Castle, Trieste, Italy.
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EL BIOMBO DE LLAS TRES CULTURAS.
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1. INTRODUCCION

a historia de Maximiliano de Habsburgo

es bien conocida, y aunque represente un

corto episodio dentro de los acontecimien-
tos del siglo Xxix, tuvo un notable valor simbdlico,
si consideramos que se entrelazé con los gran-
des eventos de su época. El archiduque de Aus-
tria, hermano menor del emperador Francisco
José, fue el eje de complejos acontecimientos
internacionales que lo colocaron al final, por los
planes de politica internacional de Napoledn
lll, en el trono de Moctezuma. Fue asi que en
1864 empezd su aventura como emperador de
México donde tuvo que regir un pais en guerra
por un conflicto interno entre republicanos y
conservadores.

Después de la derrota militar y un corto juicio,
Maximiliano fue fusilado cerca de Querétaro,
el 19 de junio de 1867, y sus restos, después
de padecer peripecias surrealistas, volvieron a
Europa a bordo de la fragata Novara y, antes y
con él, llegaron muchisimos objetos, enseres
personales, obras de arte, muebles y libros.

Fig. 1. Leon Noel. Maximiliano de Habsburgo. Litografia.
En Gutierrez de Estrada, José Maria. Méjico y el archiduque
Maximiliano. Paris: Libreria Espafiola de Garnier
Hermanos, 1862. (Archivo fotogrdfico del Museo Historico
del Castillo di Miramar, ph. Giorgio Nicotera).
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Entre los testimonios de la aventura mexicana de
Maximiliano que se quedaron en el Castillo de
Miramar?, residencia de Maximiliano en Trieste
(Italia), encontramos el singular artefacto que
es objeto de nuestra investigacion: un biombo
mexicano de comienzos del siglo xviii. El biombo
de Miramar esta constituido por diez hojas, cada
una con una altura de 209 cms y anchura de
52,5 cms, con bastidores de madera. Los dos
lados del biombo estan pintados al dleo sobre
tela: sobre una cara ha sido representada la con-
quista de México por Hernan Cortés; mientras
en el otro despliega escenas orientalizantes.

2. LOS BIOMBOS VIRREINALES

El biombo de Maximiliano forma parte de la
historia de influjos y mezclas culturales del
Meéxico virreinal. Durante el siglo xvI la expan-
sién colonial de los reinos ibéricos y la apertura
de nuevos derroteros hacia Asia puso en marcha
un flujo inédito de mercancias orientales hacia
Occidente. México constituia un punto de tran-
sito privilegiado a lo largo del recorrido de las
mercancias que de Oriente llegaban a Europa,
transitando por Filipinas, y los biombos, adap-
tados a nuevas exigencias?, encontraron amplia
difusion en el ajuar doméstico novohispano.

Es bien conocido como los primeros biombos
fabricados en México mantuvieron caracteris-
ticas estilisticas y formas provenientes de la
fuente oriental original, mientras solamente en
lo sucesivo se utilizaron modos y formas autdc-
tonas?.

Estos biombos toman para nosotros una impor-
tancia particular porque, en un contexto en el
gue dominaba la pintura religiosa, pusieron las
condiciones para uno de los pocos ambitos de
ejercicio de la pintura profana?, constituyendo
por lo tanto una documentacién privilegiada de
la vida cotidiana en el Virreinato de la Nueva
Espafia®.

Entrando en las casas de la élite criolla, los biom-
bos evolucionaron hacia dos tipologias principa-
les, el rodastrado -como seria en nuestro caso-y
el biombo de cama, para los cuartos de dormir.

El rodastrado se utilizaba en las llamadas salas
para visitas de cumplimiento, normalmente ubi-
cadas en el primer piso y dedicada a las visitas
mas importantes. Las caracteristicas principales
del rodastrado son la altura, no muy elevada, el
numero considerable de hojas -usualmente diez
o doce-, la riqueza de los materiales y el uso de
escenas histéricas o, de todos modos, aptas a
un ambiente oficial®.

2.1. La representacion de la Conquista y la ciu-
dad de México

Los biombos que representan temas histéricos
se difundieron particularmente entre finales del
siglo xvil y comienzos del xviii; fue sobre todo el
virrey José Sarmiento y Valladares (1696-1701)
quien promovio este género’.

Si consideramos una tipologia especifica de
tema histérico, la Conquista de México, se hace
pronto evidente como el tema ha sido empleado
casi exclusivamente en biombos y tablas de Ia
Conquista®, de los cuales conocemos un escaso
numero de ejemplares, pero suficiente como
para que se consideren un género por si solo.

Las tablas de la Conquista son series realizadas
con la técnica de la pintura en tabla con incrus-
taciones de nacar, el lamado enconchado®. En
cada tabla se representan uno o mas episodios
de las hazafias de Cortés acompanados por una
explicacién al pie. Las series completas estdn
integradas por seis, doce o veinticuatro tablas:
cada una contiene uno o mas episodios de las
hazafas, por un total de cerca de cincuenta epi-
sodios por cada serie de tablas, de los cuales
solamente los mas emblematicos recurren en
todas las series™.
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Tanto las tablas de la Conquista como los biom-
bos utilizan elementos de origen oriental, la
tipologia del soporte, cuando se trate de biom-
bos y la técnica de imitacidn de las lacas, en el
caso de los enconchados.

Se conocen solamente seis biombos de la Con-
quista pintados al éleo ™, a los cuales hay que
anadir el de Maximiliano. Los dos ejemplares
mas conocidos, por estar expuestos en museos
publicos, son el del Museo Franz Mayer**y el del
Museo del Palacio Nacional®?, ambos en la Ciu-
dad de México. Los otros biombos son: el de la
coleccién del duque de Almodévar del Valle, el
de la coleccion de Vera da Costa Autrey **, el del
Banco Nacional de México* y finalmente el de la
coleccidn de Francisco Gonzalez de la Fuente®’.
La estructura de estos biombos es muy pare-
cida: todos estan constituidos por diez hojas;
cada panel mide poco mas de 200 cms de alto
y entre 50 y 60 cms de ancho. Todos presentan
en el recto la narracidén de la Conquista en nueve
o doce episodios descritos por una explicacion
al pie, a la derecha; y en el verso una repre-
sentacion, con indicaciones topograficas, de la
ciudad moderna: La muy noble y leal Ciudad
de México. El nUmero de escenas es conside-

rablemente mads reducido con referencia a las
tablas, dado que se representan solamente los
episodios ocurridos en Tenochtitlan.

El prototipo de estas vistas de ciudades hay que
buscarlo en la Vista de México, obra realizada
de Juan Gémez de Trasmonte'® en 1628, que
tuvo su mayor difusidn en la segunda mitad del
siglo xvII**. Asimismo, esta tipologia visual no
esta exenta también de sugestiones orientales,
en particular, como sugiere Sofia Sanabrais,
de los biombos japoneses de estilo rakuchu-
rakugaizo, que representaban monumentos y
lugares simbdlicos de Kioto?’; o también, como
sugiere Alberto Baena Zapatero, de los biombos
edo-zu que representaban vistas de la ciudad de
Tokio tomada a vista de pajaro. Pero también los
biombos chinos presentaban elementos pare-
cidos, como se da el caso del biombo que se
encuentra en el Museo de Oriente de Lisboa,
con vistas de las ciudades de Cantén y Macao?.
En el caso de los biombos de la Conquista tam-
poco fueron desconocidos los biombos cartogra-
ficos nambdn**, que sobre un lado presentaban
un planisferio y sobre el otro podian presentar
un mapa de Japon, vistas de ciudades o escenas
histdricas europeas®.

Fig. 2. Pedro de Villegas. La Conquista de México. Oleo sobre tela. 1718. Museo Histérico del Castillo de Miramar.
Trieste. Italia. (Archivio fotografico del Museo Storico del Castello di Miramare, fot. Giorgio Nicotera).
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Fig. 3. Juan Gomez de Trasmonte. Forma y levantado de la ciudad de Mexico. Litografia. 1628.
Bibliothéque nationale de France, département Cartes et plans. Paris. (gallica.bnf.fr-BnF).

Es dificil afirmar cudles, entre estos prototipos,
fueron efectivamente conocidos por los arte-
sanos del Virreinato. Lo que es cierto es que se
importaron varias tipologias®* y que, en general,
pertenecian a un gusto por la artesania oriental
gue habia empezado a formar parte de lo comun
y cotidiano.

Tampoco podemos excluir que los ejemplos car-
tograficos orientales se mezclaran también con
las tradiciones autdctonas de documentacion pic-
tografica que siguieron sobreviviendo también
después de comienzos de la época colonial®.

Mas alld del repertorio de imagenes usualmente
compartidas, los biombos de la Conquista pre-
suponen también un buen conocimiento de los
acontecimientos ocurridos entre 1519 y 1521,
relatos de los acontecimientos bélicos suficien-
temente codificados como para poderse traducir
en una secuencia de episodios. Durante el siglo
xVI se prefirid enfatizar la conquista espiritual y
la evangelizacién; la misma Historia verdadera
de la conquista de la Nueva Espafia de Bernal
Diaz del Castillo se publicd solamente en 1632,
casi medio siglo después de su muerte. Pero algo
habia cambiado cuando en 1684 se publicé en
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Madrid la Historia de la conquista de México, de
Antonio Solis, quien, gracias a sus indudables
dotes de escritor, supo ofrecer a la hazana una
estructura y una claridad que fueron funcionales
al objetivo de callar las criticas hacia Espafia y
crear una épica de la Conquista, con exaltacion
de valor y patriotismo?®.

3. EL BIOMBO DE MIRAMAR

En el panorama hasta ahora brevemente presen-
tado, el biombo de Miramar se caracteriza por
varias particularidades que se hacen evidentes
en el cotejo con los demas biombos de la Con-
quista. Una diferencia sustancial, que marca tam-
bién el valor documental de la obra, consiste en
el hecho de que se trate del Unico caso en que
encontramos fecha y firma del artifice. El que
firma, Pedro de Villegas, es el autor de la pintura
que representa la escena histérica. El apellido
Villegas era bastante comun; por lo tanto, no
es tarea facil la de identificar el artista. Se sabe
qgue un José de Villegas actuaba en la ciudad de
México en la segunda mitad del siglo xviI, mien-
tras otros Villegas estaban activos en el siglo xviii
tanto en Tlaxcala como en Puebla?’. La fecha que
encontramos en la leyenda, 1718, corresponde
con el periodo de actividad del pintor Pedro de
Villegas y Peralta?®, del cual el historiador Manuel
Toussaint dice estar citado como “maestro exa-
minado” en un documento de 1723%.

De este autor se conoce una obra que se encuen-
tra en el Museo Soumaya en Ciudad de México:
un paisaje, fechado 1706 vy titulado Visita del
virrey Francisco Ferndndez de la Cueva, Duque de
Alburquerque y Marqués del Cuéllar y su mujer al
Canal de la Viga y pueblo de Ixtacalco®®. Aunque
se trate de una escena animada por personajes,
el paisaje tiene un papel importante y nos ofrece,
en lalinea del horizonte, el panorama familiar de
las cumbres de los volcanes que rodean la Ciu-
dad de México: un sujeto mundano y paisajistico
cuyas peculiaridades estilisticas estan en plena
sintonia con lo que se pinté en el biombo.

Fig. 4. Pedro de Villegas. Visita del virrey Francisco
Ferndndez de la Cueva, Duque de Alburquerque

y Marqués del Cuéllar y su mujer al Canal de la Viga
y pueblo de Ixtacalco. Oleo sobre tela. 1706.

Museo Soumaya. México. (Wikimedia Commons).

La narracion del biombo esta encerrada en un
marco dorado de diez centimetros de ancho,
con decoraciones florales en relieve®!, que rodea
por tres lados la representacion como si fuese el
marco de un cuadro y deja libre solo la base de
los paneles, acabada con recuadros sobre tabla
caracterizados por una decoracién que simula
un marmol marrén oscuro.

El relato de la Conquista, compartido en treinta
y tres episodios, indicados por nimeros progre-
sivos y acompafados por leyendas colocadas
en el medallén ovalado puesto en la parte infe-
rior, a la izquierda, se desarrolla formando una
espiral que empieza con la escena de la llegada
de los conquistadores, arriba a la izquierda, y
tiene su fin en la toma del Templo Mayor de la
capital azteca, en el centro. De manera diferente
a lo que podemos ver en otros biombos, éste
presenta leyendas, pero no los nombres de los
personajes principales. No obstante, los acto-
res de las hazafas se identifican facilmente, a
pesar de que no haya una diferencia sustancial
en las facciones entre conquistadores y aztecas:
solamente varia el color de la piel. Los dos jefes
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se encuentran cara a cara en la escena com-
partida entre el octavo y el noveno panel: a la
izquierda queda Moctezuma, transportado en
su silla por los caudillos indigenas, y frente a él
estd el capitan espafiol a caballo, de manera que
se encuentra a la misma altura del soberano. No

Fig. 5. Pedro de Villegas. La Conquista de México, cartela.
Oleo sobre tela. 1718. Museo Histérico del Castillo

de Miramar. Trieste. Italia. (Archivo fotogrdfico del Museo
Historico del Castillo di Miramar, fot. Giorgio Nicotera).

faltan otros episodios tépicos de la narracién
de la Conquista, como por ejemplo el salto de
Alvarado®? o la batalla de Cholula, y las referen-
cias a los cultos paganos y a la practica de los
sacrificios humanos.

Tenochtitlan se defiende heroicamente con
arcos, flechas, lanzas y los bien reconocibles
macuahuitlP3®. Pero, al final, aparece la toma
del Templo Mayor; y si en los otros biombos

Fig. 6. Pedro de Villegas. La Conquista de México, detalle.
Oleo sobre tela. 1718. Museo Histérico del Castillo

de Miramar. Trieste. Italia. (Archivo fotogrdfico del Museo
Historico del Castillo di Miramar, ph. Giorgio Nicotera).
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es el mismo Cortés quien coloca el estandarte
espafiol en lo alto del centro sagrado, en este
caso se atribuye la accién a uno de sus solda-
dos. Esta escena, puesta en el eje central del
biombo, representa el culmen de la narrativa y
cierra, también simbdlicamente, la conquista de
la ciudad. A pesar de que en la disposicién de los
episodios haya un esquema comun a los demas
biombos, parece en este caso que se pueda
entrever una mayor afinidad, en la redaccién y
la cantidad de los episodios, entre las tablas de
la Conquista®*y nuestro biombo que, en efecto,
presenta un numero notable de escenas.

La secuencia de los biombos de la Conquista
no es cronoldgica, sino topografica, como si los
acontecimientos se observaran desde la cumbre
del cerro de Chapultepec, por lo tanto perfec-
tamente simétrica con respecto a la moderna
ciudad de México que se encuentra en la otra
superficie de los biombos*. En nuestro caso el
punto de observacion es el mismo, o sea el cerro
de Chapultepec, pero la panordmica no se cie-
rra sélo a Ciudad de México, sino se abre a los
montes y volcanes que cierran el valle, y mas
alla, hacia la costa, donde se dieron los aconteci-
mientos antecedentes la conquista de la ciudad.

Aunque la secuencia narrativa siga siempre un
orden topografico®, prevalece la dimensién pai-
sajistica. La mayor parte del cuento pictdrico
esta presentada en primer término y al observar
las escenas individualmente, nos involucramos
en los acontecimientos, en su violencia y en la
lucha por la sobrevivencia. Pero si nos alejamos
para abarcar la visidon del conjunto, la contingen-
cia de la lucha se aplaca en la contemplacion
de la naturaleza. Esta visidn paisajistica es un
valioso elemento en favor de la identificacidn
del autor del biombo de Miramar en el pintor
Pedro de Villegas del Museo Soumaya.

En lo que se refiere a la leyenda y a las figuras
gue la acompaiian, es posible suponer que sean
de mano diferente, pero probablemente realiza-
das en el ambito del taller donde se llevd a cabo
el biombo, desde la carpinteria hasta la pinturay
el dorado®’. A diferencia de los demas biombos
la leyenda no se encuentra en un cartucho rec-
tangular, sino en un medallén ovalado. En nues-
tro caso se afladen también los dos personajes
a la base de la leyenda que, por sus facciones,
identificamos como indios con trajes contempo-
rdneos, que evocan de cierta manera la pintura
de casta contempordanea.

Fig. 7. Anonimo. Escena oriental. Oleo sobre tela. 1718. Museo Historico del Castillo de Miramar. Trieste.
Italia. (Archivo fotogrdfico del Museo Historico del Castillo di Miramar, fot. Giorgio Nicotera).
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El lado de formas orientales presenta un marco
dorado con decoraciones florales en relieve
formando un pértico de diez arcos escarzanos
sentados sobre delgadas columnas de madera,
casi retomando la estructura de una pagoda.
De las luces de los arcos se intuye lo que parece
a una ciudad, con muros que cierran lujosos
jardines, pagodas que reflejan en formay colo-
rido las de los biombos coromandel?®, en par-
ticular es evidente la afinidad con el biombo
coromandel del Museo Calouste Gulbenkian
de finales del siglo xvil. Todos los personajes
tienen atuendo y rasgos orientales, salvo dos
personajes a la derecha que llevan trajes y
gorras por los cuales se podria identificar como
viajeros europeos.

En la base de cada panel se encuentra la repre-
sentacion de un animal exdtico, entre los que
pertenecen a la tradicidn del lejano Oriente, muy
parecidos como solucién a la del Biombo con
pinturas del Nuevo Testamento del Museo de
Oriente de Lisboa®. El estilo evoca claramente la
capacidad sintética y el gusto decorativo tipicos
del arte oriental, pero el autor mezcla segun
su propio criterio fuentes diferentes junto a
elementos que procedian probablemente de
grabados europeos.

En la totalidad de los biombos de la Conquista,
en el verso encontramos la representacion de la
ciudad de México colonial, asi como aparecia a
los pintores de estos sorprendentes artefactos.
El biombo de Miramar, aunque no sea el Unico
que presente la mezcla entre un lado achinado
y uno con temas autéctonos, es el Unico de que
yo tenga noticias que -aunque presente de un
lado la Conquista, por lo tanto una representa-
cidn con una connotacion politica y social muy
fuerte- por el otro tenga como compensacién
no la moderna ciudad de los virreyes, sino un
aparentemente frivolo y alegre capricho chino.
El papel jugado por la convivencia de las dos
representaciones en los demas biombos es bas-
tante evidente: el pasado de conquista, ya bien

entrado en la épica de la aristocracia local, se
hace momento fundador de la realidad contem-
poranea, identificada en el mapa de la ciudad. Es
esta necesidad de legitimar su propia posicion
la que constituye la base del desarrollo de la
pintura de historia en el virreinato. ¢En el caso
de nuestro biombo cémo podemos justificar tal
convivencia? No tenemos muchos elementos
para formular una explicacion exhaustiva, pero
se puede observar como el lado achinado no
presenta un motivo decorativo sencillo, sino una
compleja representacién que combina elemen-
tos orientales y occidentales y que evoca a su
vez la idea misma de la ciudad, aunque en una
forma mas idilica. Como en el biombo llamado
de la pelea de gallos ésta podria ser una ideali-
zacioén de la capital virreinal®.

Tanto en nuestro biombo como en el de la pelea
de gallos la fuente resulta un rasgo arquitec-
ténico occidental, pero la forma hexagonal
remite fielmente a la que se encontraba en la
Plaza Mayor. En nuestro caso el origen de este
elemento -una presencia muy significativa en el
conjunto, tanto por las dimensiones como por
el uso del dorado- podria residir en los graba-
dos europeos que circulaban en la época*, pero
también en una fuente realmente existente en
ese periodo: la interseccion de formas geomé-
tricas es similar a la de la fuente que estaba en
el patio frontero al templo de Guadalupe. El
edificio fue reconstruido completamente entre
1695y 1709, y en el patio frontero se puso una
nueva fuente polilobulada®.

Todas las principales rutas de comunicacién
con la capital cruzaban el santuario, que siem-
pre mantuvo un fuerte significado simbdlico.
No parece por lo tanto casual que una fuente
parecida -que ya por su naturaleza se asociaba a
la salvacion y a la pureza, y no estaba exenta de
conexiones con la simbologia mariana- haya sido
pintada en el biombo. Parece también razonable
pensar que hubiera una conexidn con las dos
figuras que se encuentran a la base del medallén
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Fig. 8. Anonimo. Escena oriental, detalle. Oleo sobre tela.
1718. Museo Historico del Castillo de Miramar.

Trieste. Italia. (Archivo fotogrdfico del Museo Historico
del Castillo di Miramar, fot. Giorgio Nicotera).

con laleyenda de la conquista de México, como
paraindicar un camino para la evangelizacion de
los pueblos que empieza con la Conquista y pasa
por la purificacion y el culto mariano que, en su
versién guadalupana, tuvo un importante papel
en la definicién de la identidad criolla.

Eso arrojaria una nueva luz sobre la coexisten-
cia de estilos en el biombo de Maximiliano, un
ejemplar Unico que confirma la conexion entre
los tres componentes de la produccidén artistica
de estos muebles de lujo en México: la tradicién
europea, la oriental y la herencia del pasado
prehispdnico y de las culturas locales.

3.1. Adquisicion del biombo de Miramar

Las vicisitudes del biombo objeto de esta inves-
tigacidn no se agotan en el momento de su reali-
zacion. El biombo lleva cuatro tarjetas metalicas:
dos indican la catalogacién sucesiva a la adqui-
sicion del Castillo por el Estado Italiano®; las
otras, con las armas archiducales de Maximi-
liano, llevan la catalogaciéon numérica original*
(304, 1007).

Conociendo los numeros de catalogacién, y con-
siderando que a menudo en los inventarios los
biombos podian catalogarse como telas o pintu-
ras*, hemos intentado recorrer su historia a tra-
vés del acervo documental de Miramar, guardado
en el Archivo de Estado de Trieste. No hemos
encontrado informacién alguna en las cartas pri-
vadas de Maximiliano. Tampoco aparece referen-
cia en el inventario del castillo de 1865, nien el
sucesivo inventario®, pero al fin lo encontramos
sefialado como Spanische Wand mit Eroberung
von Mexiko, en los inventarios de 1874 y suce-
sivo*. Queda el inventario de abordo del viaje
efectuado por la fragata Novara entre 1866 y
1867, cuarenta hojas llenas de listados que, no
obstante, no han ofrecido datos positivos.

Habria que esclarecer si se traté de una adquisi-
cion del propio Maximiliano, aunque poco pro-
bable, dado que sus intereses se dirigian hacia
las antigliedades precolombinas. O si pertenecia
al ajuar doméstico del Castillo de Chapultepec
donde Maximiliano residid junto con su corte:
esta hipdtesis parece mas probable, dada la
naturaleza del artefacto. Y avanzamos otra hipé-
tesis: éacaso se trata de una donacion*® a Maxi-
miliano en ocasién de su toma de posesion del
trono de México? Y, si éste fue el caso, cudl seria
la naturaleza de este regalo: deseo de victoria
sobre el enemigo o una admonicién en conside-
racién de que México pertenecia a los herederos
de los acontecimientos pintados en el biombo?
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En este sentido, podria ser util profundizar la
personalidad de José Fernando Ramirez (1804-
1871), historiador y politico mexicano, ministro
de asuntos exteriores y luego presidente del Con-
sejo del Imperio de Maximiliano, que fue también
director del Museo Nacional. Segun lo que refiere
el actual director, Salvador Rueda Smithers®?, en
el desempefio de esta funcién Ramirez adquirié
para las colecciones un biombo con escenas dela
Conquista de la familia Moctezuma®2. ¢ Debemos
por lo tanto formular la hipétesis que el compra-
dor del biombo de Miramar haya sido el propio
Ramirez? Eso parece verosimil, dado que pare-
ceria que él hubiese hecho también otros regalos
al emperador. Si su posiciéon fue ambigua hacia
el proyecto imperial, es no obstante cierto que
confid en ese proyecto y que consideraba la his-
toria antigua de México un vehiculo sobre el cual
fundar la construccién de un futuro mejor.

CONCLUSION

En el Virreinato los biombos se hicieron catali-
zadores de la hibridacion cultural. La élite criolla
encontrd en ellos un lugar donde plasmar su
propia imagen publica y privada, fuera de los
ambitos mas oficiales.

El hecho de que el biombo de Miramar resulte
mas tardio en relacién con todos los demas de
este género, puede dar cuenta de la supera-
cion de ciertas modalidades constitutivas de los
biombos de la Conquista y de la insercidén de
otros elementos de identificacion cultural, tales
como el paisaje, ademas de un uso cada vez mas
despreocupado y consciente de las fuentes, que
ya no se consideraban ajenos, sino perfecta-
mente integrados en la realidad multicultural
de la Nueva Espana.

El biombo de Miramar, debido a sus peculiares
vicisitudes, ha permanecido por mucho tiempo
desconocido en el campo de los estudios del
arte virreinal, pero hoy ofrece nuevos datos y
una nueva mirada sobre la produccién de biom-
bos. Juan Correa era el Unico pintor de Nueva
Espafia identificado como autor de biombos®*,
ahora se puede agregar el nombre de otro pintor
que se dedicé a esta actividad. El hecho de que
Pedro de Villegas pudo y quiso fechar y firmar
esta obra, indica el valor que le dieron tanto el
comitente como el propio pintor, que la consi-
deraron ciertamente digna de estar entre sus
creaciones mas importantes.
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NOTAS

*Agradezco a la Dra. Rossella Fabiani por la oportunidad y la confianza que me ha brindado durante estos afios de investigacion, desde
la primera inspeccién del biombo en 2009, hasta la exposicion de 2014 (“Miramare e il Messico. Nuovi mondi per Massimiliano”).

2BAENA ZAPATERO, Alberto. “La ruta portuguesa de los biombos (s. XvI-xvil)”. Portugues Studies Review (Peterborough), 22/2 (2014),
pags. 61-100.

SWARREN, B. David. “The arts of viceregal Mexico, 1521-1821: a confluence of cultures”. Magazines Antiques (New York), 4/161 (abril
2002).

4SANABRAIS, Sofia. “The Biombo or folding screen in colonial México”. En: PIERCE, Donna; OTSUKA, Ronald (Coords.), Asia & Spanish
America, trans-pacific artistic and cultural exchange, 1500-1850. Denver: Denver Art Museum, 2006, pags. 69-106.

SSKINFILL NOGAL, Bérbara (Coords.), Esplendory ocaso de la cultura simbdélica. México: El Colegio de Michoacan, 2002, pags. 215-226.

SBALLESTEROS FLORES, Berenice, “El menaje asiatico de las casas de élite comercial del virreinato novohispano en el siglo xvii”. Boletin
del Archivo General de la Nacién (México), 20/6 (abril-junio 2008), pags. 59-113.

"VARGAS LUGO, Elisa. “La pintura de enconchados”. En: SABAU GARCIA, Maria Luisa (Coord.), México en el mundo de las colecciones
de arte. Nueva Esparfia. 3. México: Azabache, 1994, pags. 120-156.

8Existen también series de pinturas de la Conquista. CUADRIELLO, Jaime. “El reino y la construccion del pasado: los cuadros de his-
toria”, En: BERCHEZ, Joaquin (Coord.). Los siglos de oro en los virreinatos de America. 1550-1700. Madrid: Ministerio de Educacién y
Cultura, pags. 77-88.

S0CANA RUIZ, Sonia, “Marcos “enconchados”: autonomia y apropiacién de formas japonesas en la pintura novohispana”. Anales del
Instituto de Investigaciones Estéticas (México), 92 (2008), pags. 107-153.

DYJOVNE, Marta. Las pinturas con incrustaciones de nacar. México: UNAM, 1986, pags. 117-202; CASTELLO YTURBIDE, Teresa; MAR-
TINEZ DEL RiO DE REDO, Marita. Biombos mexicanos. México: INAH, 1970; TOUSSAINT, Manuel “Las pinturas con incrustacione de
concha nacar en la Nueva Espafia”. Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas (México), 20 (1952), pags. 5-20.

HEn esta lista, solo considero los biombos que representan la Conquista como secuencia de escenas narrativas y no aquellos que
pueden presentar algunos personajes de la historia o un solo episodio narrativo.

2Fjnal del siglo Xvi1, anénimo, éleo sobre tela, 10 hojas, 213x550cm. CASTELLO YTURBIDE, Teresa; MARTINEZ DEL RiO DE REDO, Marita.
Biombos mexicanos... Op. cit., pags. 31-37.

BFinal del siglo xviI, andnimo (atribuido a Diego Correa), 6leo sobre tela, 10 hojas, 213x550 cm. Las dos caras han sido separadas.
Ibidem, pag. 36; DUJOVNE, Marta. Las pinturas... Op. cit., pag. 223; CUADRIELLO, Jaime. “El origen del reino y la configuracion de su
empresa: episodios y alegorias de triunfo y fundacidn”. En Los pinceles de la historia. El origen del reino de la Nueva Espafia 1680-1750.
Meéxico: Museo Nacional de Arte, 1999, pag. 68.

4Final del siglo xviI, anénimo, 6leo sobre tela, 10 hojas, 206x600cm. Se sabe que en 1930 pertenecia a la coleccion del Duque Almoddvar
del Valle y que fue presentado en la exposicidén Aportacion al Estudio de la Cultura Espafiola en las Indias organizada por la Sociedad
Espafiola de Amigos del Arte y celebrada en Madrid entre mayo y junio de 1930. Teresa Castell6 Yturbide informa que fue heredado
de la Marquesa de Huétor de Santilldn. CASTELLO YTURBIDE, Teresa; MARTINEZ DEL RiO DE REDO, Marita. Biombos mexicanos... Op.
cit., pag. 35; ARTINANO, Gervasio de. “Aportacidn al estudio de la ctltura espafiola en las Indias. Exposicién de la S. E. de A. del A., en
1930”. Arte espaiiol. Revista de la sociedad de amigos del arte (Madrid), Il (1930), Iam. 56; Aportacion al estudio de la cultura espa-
fiola en las Indias. Catdlogo general ilustrado de la exposicion. Madrid: Sociedad Espafiola de Amigos del Arte, 1930, pag. 92; lam. 5.

®Final del siglo xvi1, anénimo, dleo sobre tela, 10 hojas, 210x560 cm. SANABRAIS, Sofia. The Influence of Japanese Art on Colonial
Mexican Painting. Consultable en: http://unframed.lacma.org/2012/01/12/the-influence-of-japanese-art-on-colonial-mexican-painting.
Acceso del 9 mayo 2016.

6Teresa Castelld Iturbide y Marita Martinez del Rio mencionan un biombo incompleto de propiedad del Banco Nacional de México:

siglo xviI, anénimo, éleo sobre lienzo, 8 hojas, 110x448cm. Ese biombo tendria puntos en comun con los otros biombos de la Con-
quista y con el Biombo de los Cuatro Continentes. En el volumen El origen del reino de la Nueva Espafia. 1689-1750, Jaime Cuadriello
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presenta un biombo anénimo, también propiedad de Coleccion Fomento Cultural Banamex, considerado mas tardo que los demas
biombos de la Conquista, de diez hojas, que presenta por un lado una animada y cargada representacién de la Conquista sin marco,
y que ha perdido el otro lado. CASTELLO YTURBIDE, Teresa; MARTINEZ DEL RiO DE REDO, Marita. Biombos mexicanos... Op. cit., pag.
35; ORTIZ MACEDO, Luis. La coleccién de arte del Banco Nacional... pag. 23; CUADRIELLO, Jaime. “El origen del...” Op. cit., pags. 68-73.

YFinal del siglo xvii, andnimo, dleo sobre tela, 10 hojas, 180x600cm. Presentado en el texto Biombos mexicanos en el que se indica
como perteneciente a la coleccién del marqués Pianori-Lisci en Mildn: en su palacio se ubicé hasta la venta en 1968. CASTELLO YTUR-
BIDE, Teresa; MARTINEZ DEL RiO DE REDO, Marita. Biombos mexicanos... Op. cit., pag. 36.

8BOYER, Richard. La ciudad de México en 1628: La visién de Juan Gémez de Trasmonte”. Historia Mexicana (México), 3/29 (1980),
pags. 447-471.

CONNOLLY, Priscilla. “¢El mapa es la ciudad? Nuevas miradas a la Forma y Levantado de la Ciudad de México 1628 de Juan Gomez
de Trasmonte”. Investigaciones Geogrdficas. Boletin del Instituto de Geografia (México), 66 (2008), pags. 116-134.

2SANABRAIS, Sofia. “The Biombo or folding screen...”. Op. cit., pags. 69-106.

2IBAENA ZAPATERO, Alberto. “Intercambios culturales y globalizacidn a través del galedn de Manila: comercio y produccién de biombos
(s. XVIl y XVIII)”. En: BERNABEU, Salvador Albert (Coord.). La nao de China: navegacién, comercio e intercambios culturales. Sevilla:
Universidad de Sevilla, 2013, pags. 213-275.

22E| término japonés nambdn es traducido como bdrbaros del sur: se refiere a los portugueses que llegaban procedentes de Macao
y de Malaca. En el arte nambdn se incluyen todos los objetos realizados en relacién con la presencia de comerciantes portugueses y
misioneros europeos en Japdn. Algunos estudiosos incluyen en la definicidn de arte nambdn también la cultura material que circulaba
entre el Japdén, Manila y Acapulco. Cfr. RIVERA LAKE, Rodrigo. El Arte Namban en el México Virreinal. México: Estiloméxico Editores,
2005; CURVELO, Alexandra. “The artistic circulation between Japan, China and the New-Spain in the 16th-17th centuries”. Bulletin of
Portuguese/Japanese Studies (Lisboa), 16 (2008), pags. 59-69.

BCATTANEO, Angelo. “Geographical curiosities and trasformative exchange in the Nanban Century”. Etude épistéme [en lineal, 26
(2014), fecha de creacién 1 diciembre 2014.

%parece que muchos de los biombos enviados por Nagasaki a Filipinas estaban destinados al virreinato y solamente unos pocos fueron
dirigidos a Espafia. BAENA ZAPATERO, Alberto. “La ruta portuguesa de los biombos...”. Op. cit., pags. 61-100.

HILL BOONE, Elizabeth. “Pictorial Documents and Visual Thinking in Postconquest Mexico”. En: HILL BOONE, Elizabeth; CUMMINS,
Tom (Coords.). Native Traditions in the Postconquest World. Dumbarton Oak: Dumbarton Oaks Research Library and Collection, 1992,
pags. 149-200.

%Hasta la fecha, sin embargo, no se han identificado ediciones de Solis como fuente directa de las representaciones de los biombos,
ademas hay que tener en consideracion el papel desempefiado por la vision criolla de la Conquista en el texto publicado en 1698 por
el fraile franciscano Augustin de Vetancurt “Teatro Mexicano: descripcidn breve de los sucesos ejemplares de la Nueva-Espafia en el
Nuevo Mundo Occidental de las Indias” y las contemporaneas elaboraciones tedricas de Carlos de Siglienza y Géngora. TERRACIANO,
Kevin. “Competing memories of the conquest of Mexico”. En: KATZEW, llona (Coord). Contested visions in the Spanish Colonial World.
Los Angeles: County Museum of Art, 2011, pags. 55-77; GARCIA SAIZ, Maria Concepcidn. “La conquista militar y los enconchados. Las
peculiaridades de un patrocinio indiano”. En: Los pinceles de la historia... Op. cit., pags. 117-118.

2’”TOUSSAINT, Manuel. Pintura colonial en México, México: UNAM, 1990, pag. 115.

BCURIEL, Gustavo. “Formas, costumbres y rituales cotidianos de las élites novohispanas a través de los objetos de la cultura material”.
En: RIVERO BORRELL, Héctor (Coord.). La grandeza del México Virreinal: tesoros del Museo Franz Mayer. México: Museo Franz Mayer,
2002, pag. 43; ESPINOZA, Maria Teresa. “Biografias”. En: Paisaje y otros paisajes mexicanos del siglo xix en la coleccion del Museo
Soumaya. México: Museo Soumaya, 1998, pag. 220; CURIEL, Gustavo. “Pedro de Villegas”. En: CURIEL, Gustavo; PEREZ SANCHEZ,
Alfonso (Coords.), Tesoros del Museo Soumaya de México.siglos xv-xix, México, Ediciones del Umbral, 2004, pags. 159-160.

TOUSSAINT, Manuel. Pintura colonial... Op. cit., pag. 156.

30CURIEL, Gustavo. “Pedro de Villegas”... Op. cit., pags. 159-160.
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31Este método se parece a las técnicas de dorado, burilado, troquelado y pastillajes utilizadas en los retablos géticos y queria imitar el
cordobén: el dorado y troquelado del cuero con moldes calientes, utilizado también en la fabricacién de biombos. CASTELLO YTURBIDE,
Teresa; MARTINEZ DEL RiO DE REDO, Marita. Biombos mexicanos... Op. cit., pag. 13.

32Este famoso episodio, erréneamente indicado por el nimero 32, repetido una segunda vez después de la escena anterior, se coloca
en la base de la tercera hoja de la izquierda y vemos al protagonista en el acto de saltar con su caballo blanco. El nimero que identifica
la escena, ademads de ser repetido, es escrito en rojo a diferencia de todos los otros escritos en tinta negra: es posible que algunos
numeros se hayan deteriorado y que haya sido necesario escribirlo otra vez. Pero épor qué no utilizar el negro en este caso también?
Si fue una eleccidn precisa, tal vez sea una manera de destacar la escena porque se consideraba particularmente importante o tal vez
solamente porque era la Ultima segun el orden de la cartela. En el México prehispdnico, “la tinta roja y negra” era una metafora para
la escritura y los libros y, por extensién, el conocimiento. HILL BOONE, Elizabeth. Stories in Red and Black: Pictorial Histories of the
Aztec and Mixtec. Austin: University of Texas Press, 2000, pag. 21.

3GONZALEZ RUL, Francisco. “El macuahuitl y el tlatzintepuzotilli. Dos armas indigenas”. Anales del Instituto Nacional de Antropologia
e Historia (México), 2 (1971), pags.147-152.

3No se puede olvidar que Miguel y Juan Gonzalez no son sélo autores de tablas enconchadas, sino también de uno de los primeros
biombos histdricos, encargado por José Sarmiento y Valladares, que representa dos batallas victoriosas con los turcos a finales del
siglo xvii. BAENA ZAPATERO, Alberto. “Intercambios culturales...” Op. cit, pags. 222-223.

3SARABIA, Antonio. “Un’epopea messicana”. FMR (Milano), 7 (julio 2005), pags. 2-22.

3%Los nimeros de las leyendas han sido colocados sin seguir el orden cronoldgico de los acontecimientos, sino mas bien la cercania de
las escenas. Teniendo en cuenta que algunos episodios no resultan claramente legibles, el orden cronoldgico correcto podria poner
las escenas en esta sucesion: 1, 2,3,4,7,8,5/6,9, 10, 11, 12, 13, 14, 15, 16, 30, 28, 29, 26, 27, 32, 17, 22, 24, 25, 33, 20, 19, 18, 21,
23, 31. Entre las dificultades encontradas en individuar la sucesion de las escenas hay que: algunos nimeros son repetidos mas veces
a indicar objetos que forman parte de una misma escena; el 19 no se encuentra en el biombo, probablemente borrado por el tiempo,
aunque el episodio pueda identificarse con el colocado sobre el medallén que contiene la cartela; el nUmero 24 estd también indicado
por un signo grafico, una pequefia cruz roja, que esta registrada en la cartela; el episodio 33, el Salto de Alvarado, es indicado por el
numero 32 repetido por segunda vez.

37Los biombos pintados al dleo se conectaban a las técnicas de la pintura de caballete y, segun las ordenanzas de la época, se realizaban
en los talleres de pintores. PINEDA SANTILLAN, Juan. “Byobu”. En: Viento detenido... Op. cit., pags. 247-252.

38Bjombos de laca chinos con colores vividos, asi nombrados de la costa de Coromandel, en la India, donde eran embarcados hacia
Europa. BAENA ZAPATERO, Alberto. “Un ejemplo...” Op. cit., pags. 31-62.

3BAENA ZAPATERO, Alberto. “La ruta portuguesa...” Op. cit., pags. 89-90.

“BAENA ZAPATERO, Alberto. “Intercambios culturales...” Op. cit., pag. 233. CASTELLO YTURBIDE, Teresa; MARTINEZ DEL RiO DE REDO,
Marita. Biombos mexicanos... Op. cit., pags. 61-66.

“1Estos grabados tenian amplia circulacidn, pero insuficiente para las necesidades, de manera que se utilizaban también grabados de
épocas anteriores determinando una mezcla estilistica y una intemporalidad de las fuentes. MANRIQUE, Jorge Alberto. “La estampa

como fuente del arte en la Nueva Espafia”. Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas (México), 13 (1982), pags. 55-60.

“2AMERLINCK CORSI, Maria Concepcidn. “El santuario de Nuestra Sefiora de Guadalupe en 1709”, Boletin de Monumentos Histdricos
(México), 20 (2010), pags. 7-25; TOUSSAINT, Manuel. Pintura colonial... Op. cit., pag. 115.

“Numeros 586 y 587. Un primer inventario se hizo en 1929, otros siguieron en 1931, 1939 y 1954. Cfr. FABIANI, Rossella, “Miramare.
Un castello, una casa”. En: FABIANI, Rossella; CABURLOTTO, Luca (Coords.). L'arte di Massimiliano d’Asburgo. Cinisello Balsamo: Silvana
Editoriale, 2013, pags. 12-73.

“Numeros 304 y 1007.

4Cfr. BALLESTEROS FLORES, Berenice, “El menaje asiatico...” Op. cit., pag. 81.

“Archivio di Stato di Trieste, Fondo Miramare, b.62, fasc-114, Inventario del Museo di Miramare, 1865.
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47Archivio di Stato di Trieste, Fondo Miramare, b.63, fasc.115, Inventario dei beni mobili in Miramare, ante 1868.
48Con el nimero 2163. Archivio di Stato di Trieste, Fondo Miramare, b.148, fasc.439, Inventario del Museo di Miramare, 1874.
“Archivio di Stato di Trieste, Fondo Miramare, b.149, fasc.440, Inventario del Museo di Miramare con le revisioni periodiche, 1874-1892.

*0Exactamente como se supone que estos biombos fueran regalos hechos a los virreyes por la nobleza de México. SCHREFFLER,
Michael. “No Lord without Vassals, nor Vassals without a Lord: The Royal Palace and the Shape of Kingly Power in Viceregal Mexico”.
Oxford Art Journal, 2/27 (2004), pags. 157-171.

1De acuerdo con otros textos el biombo del Palacio Nacional fue adquirido en 1959 por Artemio del Valle Arizpe, diplomatico mexicano
en Madrid, y, en cambio, José Fernando Ramirez compré el biombo que ahora pertenece a la coleccién Franz Mayer. Cfr. CASTELLO
YTURBIDE, Teresa; MARTINEZ DEL RiO DE REDO, Marita. Biombos mexicanos... Op. cit., pag.35; DE LARA, Maria Eugenia (Coord.).
Tesoros del Museo Nacional de Historia en el Castillo de Chapultepec, México: Fernandez Cueto Editores, 1994, pag. 381; DUJOVNE,
Marta. Las pinturas con incrustaciones... Op. cit., pag. 223; KAGAN, Richard. Imdgenes urbanas del mundo hispdnico. Madrid: Ediciones
El Viso, 1998, pag.244.

52RUEDA SMITHERS, Salvador. “Screen with scenes from the conquest of Mexico”. En: MCEWAN, Colin; LOPEZ LUJAN, Leonardo
(Coord.), Moctezuma. Aztec ruler. Londres: British Museum Press, 2010, pags. 252-253.

S3En particular, un escapulario perteneciente a Miguel Hidalgo, héroe de la independencia mexicana: otro don de significado con-
tradictorio. RUEDA SMITHERS, Salvador (Coord.), Huellas de don Miguel de Hidalgo. México: Castillo de Chapultepec, 2009, pag. 39.

%Como sefiala Sofia Sanabrais que ha logrado identificar otro pintor de biombos en Sevilla, Matias de Arteaga. SANABRAIS, Sofia. “The
Biombo or folding screen... Op. cit., pag. 84.
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1. INTRODUCCION

e los cuatro virreinatos espafoles en
América, el peruano es considerado de
mayor valor gracias a las minas de Potosi,

emplazamiento donde se produjeron grandes
cantidades de lingotes de plata.!

Las transacciones comerciales en estos territo-
rios se convertirian en una actividad frecuente.
Espanoles, portugueses y otros llegados de
dominios hispanos, realizarian estos movimien-
tos econdmicos, que en determinados casos,
como el que se presenta en este escrito, daria
lugar a pleitos en la provincia de los Chavez, en
la jurisdiccién de Villa de Plata; debido al incum-
plimiento de pago por alguna de las partes.

El documento en estudio es un manuscrito
inédito, perteneciente a la coleccion privada de
Don Enrique Elias Cortés, y que se titula “Infor-
macion a pedimento de Rodrigo de Orellana a
hacer informacion de como el susodicho y Cris-
tébal Pizarro se obligaron de pagar a Gonzalo
Lépez mil y quatrocientos pesos...” fechado en
el afio de 1553.

Una década antes, en 1545, Diego Huallpa des-
cubriria estas minas, arrebatadas mas tarde por
Diego de Zenteno y sus hombres.? La explota-
cién de los filones llevd a la fundacién de Chi-
quisaca (Villa de la Plata) por Pedro Ansurez en
1538, aunque no seria fundada hasta 1572 por
el virrey de Toledo?, cuando Potosi ya contaba
con 120.000 habitantes aproximadamente.*

En la segunda mitad del siglo xvi, los movi-
mientos comerciales irian incrementdndose.
Los metales extraidos serian la base para el
expansionismo espafiol. Para ello, se instaurd
una politica comercial y una serie de instancias
de control estatal que permitieran exportar la
plata hacia la peninsula de modo mas eficaz y,
a la vez, poner orden en los pleitos producidos
a causa de obligaciones contraidas por los com-
pradores y mercaderes de la zona.

2. ESTRUCTURA Y DESARROLLO DEL PLEITO

El 28 de agosto de 1553, se desarrollé un litigio
en el asiento de Potosi por el incumplimiento de
una deuda. Francisco de Torres, en nombre de
Rodrigo de Orellana, se persond ante el licen-
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Fig 1. Fragmento del manuscrito “Informacion a pedimento de Rodrigo de Orellana a hacer informacion
de como el susodicho y Cristobal Pizarro se obligaron de pagar a Gonzalo Lopez mil y quatrocientos pesos...”
1553. Biblioteca privada de D. Enrique Elias Cortés.

ciado Gémez Hernandez, teniente de corregi-
dor; y ante el mariscal Alonso de Alvarado.

El principal motivo del litigio era plantear la posi-
bilidad de realizar un aprobante donde cons-
tara que Rodrigo de Orellana y Cristébal Pizarro
habian adquirido prestados 1.400 pesos de oro
y que debian ser devueltos de mancomun al
mercader Gonzalo Lépez.

Llegados a tal fecha, Rodrigo de Orellana habia
pagado la totalidad de la deuda al mercader vy,
viendo que Cristobal Pizarro no le devolvia su
parte como debia, se persond ante las autorida-
des para reclamar no sélo la mitad, sino la totali-
dad de los 1.400 pesos, como a continuacién se
expone, a consecuencia de la extemporaneidad
del acuerdo:

“..los rresclamo al dicho Cristobal Pizarro todos
los dichos mil e quatrocientos pesos para sy pro-
pios...”

Ademas, Francisco de Torres iba acompafiado
de varios testigos que estuvieron presentes en
el momento en que se contrajo la deuda para
ser interrogados. Entre los asistentes también
se encontraba el propio Gonzalo Lépez.

Inicialmente, las autoridades preguntaron si
conocian a Rodrigo de Orellana, vecino de la
Villa de Plata; a Cristdbal Pizarro, que se encon-
traba viajando a Castilla y a Gonzalo Lépez, que
estaba presente y residia en el asiento de Potosi.

Una vez identificados se prosiguidé con la
siguiente pregunta, relativa al conocimiento que
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tenian de la obligacién que Rodrigo y Cristdbal
hicieron en la provincia de Quito al dicho Gon-
zalo Lépez y si habia sido acordada de manco-
mun. Los testigos no sélo aseguraron que fue
de mancomun, sino que afiadieron lo siguiente:

“... que la dicha obligacion se hizo de mancomun
en fruto de bondad todos los mil e quatrocientos
pesos...”

Tras ser interrogados, los testigos aseguraron
que la cantidad que fue prestada, fue devuelta
al mercader Unicamente por parte de Rodrigo
de Orellana.

3. RECONOCIMIENTO DE PERSONALIDADES

Alonso de Alvarado, bajo las érdenes de Pedro
de Alvarado, viajo a Pert en 1534, y se incorporé
a las fuerzas de Francisco Pizarro. Pronto se con-
virtié en hombre de su confianza, encargandole
campafias de exploracidn, conquista y funda-
cion de ciudades. Por su fidelidad a la Corona
y sus méritos, Carlos V lo nombré mariscal del
Peru, llegando a tener hasta 140 espaiioles a sus
ordenes.”> Tras casarse en Espafia regreso a Peru
por la realidad social existente.® En la provincia
de los Charcas, reclutd a gente para servir a su
Majestad. Entre los elegidos, estaba el licen-
ciado Gémez Hernandez, nombrado auditor
de su campo’ y teniente durante la revuelta,
cuando Don Sebastian de Castilla y sus compa-
feros mataron al corregidor Pedro de Hinojosa
y al teniente Alonso de Castro.

Rodrigo de Orellana al que hace referencia el
texto, hubo de ser el alcalde al que se refiere
Garcilaso: “Rodrigo de Orellana, dejando la
Vara en su Casa, aunque era Alcalde Ordinario.
Acudieron Juan Ramodn, y el Licenciado Gémez
Herndndez...”®

Francisco de Torres tendria alguna relacion con
Rodrigo de Orellana pues, como adelantado y
vecino de la misma villa, se personé en su nom-
bre.

Cristobal Pizarro, debio ser el regidor de Tru-
jillo, pues este litigio, coincide con otros de la
época, cuando Gonzalo Lépez (Villarrasa, é?-
Cuzco, 1583) en nombre de los vecinos de Alco-
llarin, pidio al corregidor de Trujillo que éste no
tuviera “ni voz ni voto” en los pleitos, por su
parentesco con Juan de Chaves.’ Tras su muerte,
Gonzalo dejé un testamento con 4.786 pesos a
repatriar.°

4. CONCLUSION

Se desconoce si Cristdbal Pizarro pagd a Rodrigo
de Orellana su parte, pues el manuscrito se
encuentra incompleto, aunque seguramente el
licenciado ordend la devoluciéon de la deuda;
pero gracias a documentos como éste, se conoce
la estructura, organizacidn y magnitud de los
pleitos ocasionados, siendo como en este caso,
internacionales.
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retratos” de la extremefia Virgen de Guadalu-
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Abstract

With this study we aim to emphasize the
abundant presence of “true portraits” of the
Virgin of Guadalupe (Extremadura, Spain) in
Colombia, consideringthedifferent peculiarities
that present some of them as witnesses of a
careless advocation by historiography.

Key words

Baroque spirituality, Extremadura,
newgranadine painting, statue-paintings,
Virgin of Guadalupe.



ADRIAN CONTRERAS-GUERRERO

“VERDADEROS RETRATOS” DE LA VIRGEN
DE GUADALUPE DE EXTREMADURA EN COLOMBIA

de la Revista Quiroga, focalizamos ahora la

atencidn en el territorio colombianoy en la
iconografia de la Virgen de Guadalupe de Extre-
madura. Se trata de valorar la potencia devocio-
nal que este simulacro mariano tuvo en la Nueva
Granada, pues su importancia nos ha llegado
devaluada por varias razones entre las que se
encuentran el desplazamiento devocional que
sufrié por parte de su homdénima mexicana o
el desconocimiento que de su identidad que a
veces han tenido los historiadores del siglo xx*.

E n el marco de este nimero monografico

Pues bien, la Virgen de Guadalupe, por su fre-
cuente invocacion entre los espafioles llegados
al Nuevo Mundo?, fue considerada patrona de
la hispanidad siendo coronada en 1928 como
“Hispaniarum Regina”. En lo que respecta a
Colombia, hay que resaltar la temprana llegada
de esta devocion de mano de los primeros
conquistadores y colonos que se asentaron en
el territorio del Nuevo Reino de Granada. Un
buen ejemplo lo encontramos en Tunja, ciudad
de destacado papel politico, social y artistico
durante el siglo xvi1, en cuya acta fundacional se
“sefald el sitio para la iglesia y que fuese de la
advocacion de Nuestra Sefiora de Guadalupe”?

el temprano afio de 1539. Siguiendo la tdnica
general del culto a la Virgen de Guadalupe en
la Nueva Granada, este patronato también fue
desplazado y ya en la Relacidn de Tunja de 1610
encontramos que “La iglesia mayor que fundo
esta ciudad y la fabricaron los vecinos y mora-
dores de ella, se llamé en sus principios nuestra
Sefiora de Guadalupe; después se ha llamado y
llama de Santiago”*.

En lo que respecta a las representaciones de la
virgen extremefia, actualmente sélo se conserva
una escultura de bulto en el Palacio Arzobispal
de Ibagué aunque tenemos constancia de que
hubo bastantes mas. El resto son pinturas que se
engloban dentro de la tendencia barroquisima
de pintar retratos a las efigies de mayor devo-
cién popular, costumbre hispanica que produjo
una gran cantidad de obras tanto en territorio
peninsular como en otras latitudes mas aleja-
das de la metrépoli, presentando por lo general
virgenes ataviadas con ricos ternos bordados y
enjoyadas en proporcidn a su milagrosa fama.
Estas obras al ser calificadas de productos seria-
dos han obtenido un menor aprecio historiogra-
fico que se ha justificado por la gran proporcion
de ellas que fueron ejecutadas por artistas de

,{]M}fo 2 n? 12, julio-diciembre 2017, 118-124 - ISSN 2254-7037
——

119



ADRIAN CONTRERAS-GUERRERO

“VERDADEROS RETRATOS” DE LA VIRGEN DE GUADALUPE DE EXTREMADURA EN COLOMBIA

segunda fila —cuando no, por meros artesa-
nos—. No obstante esta circunstancia, que tam-
bién encuentra honrosas excepciones®, estas
piezas son de un gran valor a la hora de medir
el impacto espiritual —y por tanto también el
econdémico para los santuarios— de la advoca-
cion. Asi, podriamos enunciar el siguiente prin-
cipio: el nimero de verdaderos retratos de una
imagen es directamente proporcional al cultoy
difusién que obtuvo.

En el caso de la extremena, es verdaderamente
frecuente encontrar su efigie colgada de los
muros de museos y recintos religiosos colombia-
nos, donde han quedado testimoniando alguna
devocidn particular de quién sabe qué perso-
naje virreinal. Y es que sin duda el mayor reto
con el que se encuentra el investigador a la hora
de historiar estos lienzos, es la imposibilidad de
documentarlos®. Poco o nada se sabe de quiénes
los encargaron o de cémo llegaron a sus actua-
les emplazamientos, aunque sin temor a estar
errados podemos suponer que o bien entraron
como dotes de profesion religiosa, o bien queda-
ron como legados piadosos de las élites que los
costearon. En cuanto a esto quiza el Unico ejem-
plar que se destaca del resto es el conservado
en la Colecciéon de la Arquidiécesis de Bogota,
pues nos lega la imagen de su donante junto a
la siguiente leyenda: “El Doctor Don Francisco
Davila Maldonado y Orozco, humilde esclavo de
la Santisima Virgen de Guadalupe”. Don Fran-
cisco se desempeiié como miembro del cabildo
eclesiastico de Santafé siendo hijo del también
[lamado Francisco Déavila Maldonado, alcalde
ordinario de Santafé en 1686. Su familia estuvo
muy relacionada con la Orden de Predicadores
ya que su hermano Nicolas Antonio obtuvo el
grado de Doctor en Canones en el Colegio del
Rosario y su hermana Maria Nicolasa fue monja
profesa del Monasterio de Santa Inés’. Precisa-
mente en el Monasterio de Santa Inés se vene-
raba una escultura de la Virgen de Guadalupe de
gran fama que estd perdida pero que podemos
rememorar por cuadros como el que nos ocupa,

Fig. 1. Virgen de Guadalupe, Gregorio Vizquez, s. xvii, éleo
sobre lienzo Coleccion Arquididcesis de Bogota.

Fuente: Arquidiocesis de Bogotd,

con gratitud al P. Edison Sahamuel.

ya que reproducen su imagen. Otras réplicas de
la misma escultura son las que se conservan en
el Museo Arqueoldgico Casa del Marqués de San
Jorge o la que se encuentra en la coleccidn parti-
cular de Juan Francisco Hernandez Roa, a quien
por cierto se lo vendio el mismo cenobio domi-
nico®. Todos son retratos en el pleno sentido del
término, ya que plasman la imagen real de una
escultura real. El caracter de verdadero retrato,
asi como la idea de mariofania, se potenciaron
habitualmente con la presencia de las cortinas
abiertas en los angulos superiores. De forma
variable pero muy comunmente aparecen otros
elementos: floreros a ambos costados, dnge-
les portantes —bien sosteniendo la corona o
la media luna—, y una cartela identificativa al
centro.
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Fig. 2. Virgen de Guadalupe, obrador santafereiio, s. xvii,
Coleccion Hernandez. Fuente: Adrian Contreras-Guerrero.

Existe otra variante del tema de los verdade-
ros retratos que junto a la real de la escultura
mariana, incorpora esa otra realidad trascedente
de lo divino en la zona baja, es decir, la presencia
de ciertos santos escogidos segun la preferencia
del mecenas que acompafian espiritualmente a
la virgen. Asi, en el cuadro que conserva el Semi-
nario Mayor de Bogotd vemos como compafiia
de la Virgen a dos santos de fuerte raigambre
americana: San Nicolas Tolentino, identificable
por la perdiz y el habito estrellado, y San Fran-
cisco Javier, con capelina y habito jesuita de
cuello alto que abre para mostrar la espina de
su corazon. Otro ejemplo de esta vertiente es
el que se encuentra en el antiguo convento de
Santa Clara la Real de Tunja, en el que aparecen
San Juan Bautista y un santo papa en actitud
orante.

Todos estos verdaderos retratos se pueden con-
siderar como “copias de copias” ya que reprodu-
cen pictéricamente no a la Virgen de Guadalupe

Fig. 3. Virgen de Guadalupe, anonimo, primera mitad
de s. xvii1, oleo sobre lienzo, Iglesia de San Agustin,
Bogota. Fuente: Adrian Contreras-Guerrero.

original, es decir, la que estaba en Extremadura,
sino la de sus réplicas situadas en templos neo-
granadinos: principalmente la de San Ignacioy la
de Santa Inés. Pero si hay un éleo singular de la
Virgen de Guadalupe de Extremadura en Colom-
bia ese es el que esta colgado en la antesacristia
de San Agustin de Bogotd ya que en la franja que
rodea el retrato de la virgen estan narrados los
pasajes de su historia: llegada desde Roma, ocul-
tamiento de la escultura tras la invasién musul-
mana, reaparicion de la virgen, intercesiéon en
la guerra de Reconquista... y milagros varios. La
extraordinaria secuencia de escenas pintadas va
acompafiada de sus pertinentes leyendas expli-
cativas: “bienen clerigos sacan la 5% ymagen
de la queba en que estubo 600 Ahos” (escena
central del lateral derecho). Este testimonio
de victoria cristiana debié constituir toda una
advertencia velada para los nativos americanos.
Dado el caracter histérico de esta pintura, aqui
no se copia una de las esculturas neogranadinas

@?‘0 2 n? 12, julio-diciembre 2017, 118-124 - ISSN 2254-7037

121



ADRIAN CONTRERAS-GUERRERO

“VERDADEROS RETRATOS” DE LA VIRGEN DE GUADALUPE DE EXTREMADURA EN COLOMBIA

con la advocacion de Guadalupe sino el original
extremefio que se conocia a través de estampas.
Entre las versiones grabadas que se difundieron
desde su santuario peninsular destacan la de
fray Gabriel Talavera® y la que va firmada por
Pedro Angel, ambas muy similares y datadas
hacia 1597, de las que el lienzo de San Agustin
reproduce bastantes detalles.

Por ultimo, cabe una reflexion de importancia en
lo que respecta a las relaciones interculturales.
El ya de por si aspecto mestizo de la advocacién
original, de piel oscura, se vino a complementar
con algunos elementos de indumentaria como la
mantilla criolla, caso de los cuadros del Museo de
Arte Colonial o de la Iglesia del Rosario de Villa
de Leyva, donde ademas presenta rico aderezo
de esmeraldas colombianas. El culmen de este
mestizaje se aprecia sobre todo en aquellos lien-
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Fig. 4. Virgen de Guadalupe, Fray Gabriel Talavera, 1597,
grabado. Fuente: Archivo del Monasterio de Guadalupe.

zos donde los personajes sagrados cubren sus
cabezas con sombreros mulatos rematados en
penachos de palmeras. Son ejemplos de ello el
lienzo del Santuario de la Virgen de Bojacdy el
que pertenece a la coleccién Herndndez ya nom-
brado. Frente a este sincretismo artistico y devo-
cional de vocacidn integradora, encontramos en
Tunja una practica diametralmente opuesta, ya
que, en el convento clariano, se puede ver la
versidon decolorada de la Virgen de Guadalupe
de Extremadura. Este blanqueamiento de la ima-
gen original seguramente responde a las mismas
razones de tipo social ya apuntadas para otros
casos de virgenes negras importadas en el con-
texto de la América virreinal®.

Fig. 5. Virgen de Guadalupe, obrador santafererio, s. xviii,
oleo sobre lienzo, Iglesia de la Virgen del Rosario,
Villa de Leyva. Fuente: Adrian Contreras-Guerrero.
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Fig. 6. Virgen de Guadalupe, obrador santafereiio, s. xviii,
oleo sobre lienzo, Santuario de la Virgen de la Salud,
Bojaca. Fuente: Gil Tovar, Francisco. “La expresion
popular piadosa” en Barney-Cabrera, Eugenio (dir.).

Historia del Arte colombiano. Barcelona: Salvat, 1986, p. 1206.

Citamos para terminar la existencia de otras
virgenes extremenas en Colombia cuyo analisis
no tiene cabida en este trabajo: las andnimas
bogotanas del convento de Santa Clara, de la
Recoleta de San Diego asi como la atribuida al
venezolano Juan Pedro Lopez (1724-1787), que
podemos insertar dentro de la drbita del arte
neogranadino del momento. Hasta aqui estos
breves apuntes que quiza puedan servir para
indagaciones futuras.

CONCLUSIONES

Existe un gran corpus de verdaderos retratos
de la Virgen de Guadalupe de Extremadura en
iglesias, museos y colecciones colombianas. Su
culto, tempranamente importado de mano de

Fig. 7. Virgen de Guadalupe, anonimo, ss. xvi-xvii, pintura
al temple sobre lienzo, Convento de Santa Clara la Real,
Tunja. Fuente: Adrian Contreras-Guerrero.

los conquistadores y colonizadores espaioles,
tuvo un gran auge en la Real Audiencia de San-
tafé, cayendo posteriormente en un declive que
llevé a su total desaparicién de la esfera reli-
giosa. Los vestigios artisticos de su presencia
en la Nueva Granada son hoy en su gran mayo-
ria de tipo pictérico aunque también sabemos
por diferentes noticias documentales que hubo
imagenes de bulto de la virgen extremefia. A
su vez, estas esculturas obtuvieron una gran
devocion entre la poblacién neogranadina gene-
rando nuevas trasposiciones pictdricas dentro
del género de verdaderos retratos que, a veces,
ponen de manifiesto el mestizaje de la sociedad
virreinal a través de sus vestimentas.
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NOTAS

!Esta recuperacion se inicié ya en época reciente con estudios como los de ACOSTA LUNA, Olga Isabel. Milagrosas imdgenes marianas
en el Nuevo Reino de Granada. Madrid: Iberoamericana-Vervuert, 2011, pags. 161-166.

2Vale la pena recordar que Cristébal Coldn visitd su santuario en cuatro ocasiones y que con su nombre se fundaron varias poblaciones
y santuarios americanos.

35IMON, fray Pedro. Noticias Historiales de las conquistas de Tierra Firme en las Indias Occidentales. Bogota: Casa Editorial de Medardo
Rivas, 1891 (1627), t. 2, pag. 366.

“Relacion de Tunja, 1610. Transcrita en CORRADINE MORA, Magdalena. Vecinos y moradores de Tunja 1620-1623. Tunja: Consejo
Editorial de Autores Boyacenses, 2009, pag. 346.

SPara el caso de la Peninsula, recuérdese por ejemplo el retrato de la Soledad de Madrid ejecutado por Alonso Cano, hoy en la Capilla
de San Miguel de la Catedral de Granada.

5Es comun encontrar referencias a cuadros de la Virgen de Guadalupe en inventarios de época, pero nunca se especifica si se trata de
la version extremefia o por el contrario de la mexicana. Cfr. por ejemplo AMCP, Ar. VI-12. Libro de inventarios de este Conv.to Hosp.al
de Jesus, Maria, y Sor. S.n Joseph de esta Corte. Fecho por el R P.e Fr. Joseph de Alvarado Presidente de dho Conv.to por mandado N. R.
P Mré. Vicario Prov.al Fr. Juan Antonio de Guzman en 4 de Agosto de 1756 afios (1756-1766), fol. 17v.

"VAZQUEZ VARELA, Ainara y MARIAN LEOZ, Juana Maria. “Sefiores del muy ilustre Cabildo”. Diccionario biogrdfico del capitulo muni-
cipal de Santa Fe (1700-1810). Bogota: Pontificia Universidad Javeriana, 2017, s.p. Ver entrada “Davila Maldonado, Nicolds Antonio”.

8Cfr. HERNANDEZ ROA, Juan Francisco, MATIZ LOPEZ, Paula Jimena y VILLALOBOS ACOSTA, Maria Constanza. Horror Vacui. Una coleccion
de pintura barroca (catalogo de exposicion). Bogota: Universidad Jorge Tadeo Lozano, 2017, pag. 27.

SAunque existen otras estampas de época barroca que reproducen la efigie extremefia, como la de Féliz Prieto (1789), se siguid explo-
tando el modelo afianzado de Talavera.

19Gil Tovar no acertd a identificar esta virgen y la consideré como probable obra altoperuana, opinidn que no compartimos pues parece
claro que es producto de un taller neogranadino. Cfr. GIL TOVAR, Francisco y ARBELAEZ CAMACHO, Carlos. El arte colonial en Colombia:
arquitectura, escultura, pintura, mobilario, orfebreria. Bogota: Ediciones Sol y Luna, 1968, ilustracion s.p. y GIL TOVAR, Francisco. “La
expresion popular piadosa” en BARNEY-CABRERA, Eugenio (dir.). Historia del Arte colombiano. Barcelona: Salvat, 1986, pag. 1206.

1A respecto citamos por ejemplo ALCALA, Luisa Elena. “Blanqueando la Loreto mexicana. Prejuicios sociales y condiciones materiales

en la representacion de virgenes negras” en VV.AA. La imagen religiosa en la monarquia hispdnica. Usos y espacios. Madrid: Casa de
Veldzquez, 2008, pags. 171-193.
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Resumen

La creacion de la Casa-Museo Guayasamin en
Caceres en 1995, supondria la existencia de la
primera coleccién de arte virreinal en Extrema-
dura, posibilitando la presencia de obras artis-
ticas de la Escuela de Quito en la regidn.
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Abstract

The creation of the Casa-Museo Guayasamin, in
Caceresin 1995, would mean the existence of the
first collection of viceroyal art in Extremadura,
making it possible for the presence of art pieces
of the Quitenian School in the zone.
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OBRAS DE LA ESCUELA QUITENA EN EXTREMADURA:

uito llegd a ser, en los siglos del Virrei-

nato y hasta principios del xIX, un centro

productor de obra artistica de primer
orden, halldndose piezas en gran parte de los
territorios de América Latina e, incluso, en
Europa. En general, destacaron las creacio-
nes de cardacter religioso, con una calidad, en
muchos de los casos, soberbia, dando lugar a
una denominacidén comun bajo el término de
“La Escuela de Quito”’. La unién y adaptacion
de diferentes culturas, como la espafiola, la fla-
menca o la holandesa, a la sabiduria previa de
los naturales, mostraron en el territorio ecua-
toriano un fendmeno sin precedentes, fruto de
admiracion y estudios académicos en época
contemporanea.

El momento especifico en el que la creacién
artistica quitefia adquiere protagonismo se fija a
mediados del XVI, debido a la disposicién de una
escuela de artes y oficios, la primera de América,
concretamente la establecida en el Colegio de
San Andrés, en el monasterio de San Francisco.
Fue el hito fundamental, lo que proporciond
las bases sdlidas del desarrollo de sus trabajos
plasticos, ademas de la educacidn religiosa®. La

CASA-MUSEO GUAYASAMIN

segunda mitad del siglo xvil y, sobre todo, en el
XVIlI, se establecieron como periodos en los que
su produccién artistica adquirio el nivel que le
otorgd la fama y el reconocimiento, de la mano
de artistas como el escultor Bernardo Legarda
o el pintor Miguel de Santiago?, entre muchos
otros.

Por lo tanto, en la Real Audiencia de Quito
estuvo plenamente vigente la elaboracién de
piezas artisticas con motivo devocional, pero no
exclusivamente para abastecer a los religiosos,
sino también a los civiles, lo que propicié que
la produccién fuese mayor y se desarrollasen
ejemplares de cardcter popular, los cuales fue-
ron del interés del artista ecuatoriano Oswaldo
Guayasamin®(1919-1999), quien los tomé como
testimonio de sus raices culturales.

En 1977, junto a sus hijos, Guayasamin creé en
Quito, la fundacién que lleva su nombre, con el
objetivo de promover las obras y el pensamiento
ideoldgico del artista. En ella, ademas de alber-
gar parte de su obra pictdrica, auné grandes
ejemplos del arte ecuatoriano, tanto de etapa
prehispanica como colonial.
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Fig. 1. Espacio exterior de la Casa-Museo Guayasamin
de Caceres. Fuente: Archivo personal.

La presencia en Caceres de una sencilla mues-
tra de la creacion de la “Escuela Quitena”, en la
antigua almazara de la Casa de los Pedrilla, fue
posible gracias a la iniciativa de don Eduardo
Alvarado Lépez y don Francisco Javier Pizarro
Gomez. Ambos, profesores de la Universidad
de Extremadura, quienes en 1993 realizaron un
viaje de estudios a Ecuador, en el que conocie-
ron al artista Oswaldo Guayasamin y le propu-
sieron el proyecto de llevar una seleccién de su
coleccion a Caceres.

De esta forma, y con el apoyo de la Diputacion
Provincial, en 1995 se presentd el conjunto de
obras coloniales, las cuales tienen una intencio-
nalidad didactica, como es el deseo de dar una
vision de lo que fue la creacién artistica qui-
tefa de época barroca, etapa de mayor auge.
La muestra esta formada tanto por escultura
como por pintura. Las piezas poseen un caracter
populary comparten la tematica religiosa, pero
en ellas vemos el reflejo de la inquietud y de los
valores que refleja la escuela quiteia.

Iconograficamente se pueden establecer cinco
grupos de la muestra de veinte obras totales:
Virgenes (5), las cuales nos presentan a una
mujer joven, ataviada con mantos floreados,
que solo dejan ver el rostro y las manos, acom-

Fig. 2. Espacio interior de la Casa-Museo Guayasamin de
Caceres: planta baja-sala 1. Fuente: Archivo personal.

Fig. 3. Espacio interior de la Casa-Museo Guayasamin de
Caceres: planta baja-sala 1. Fuente: Archivo personal.

Fig. 4. Vitrina n.° 4 con piezas de la coleccion
colonial de la Casa-Museo Guayasamin de Cdceres.
Fuente: Archivo personal.
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Fig. 5. Talla Cristo Crucificado (Autor anénimo.
Siglo xvi). Coleccion colonial Casa-Museo Guayasamin de
Cdceres. Fuente: Archivo personal.

pafiada del Mesias, siendo, ademads, todas ellas
imagenes de bulto. Cristos (6), siguiendo los
canones propios del barroco hispano, y con
una inclinacién por la representacién de la
crucifixién, muestra de la Pasidn. Santos (5)
reconocibles por sus atributos y relacionados
directamente con la presencia de érdenes
religiosas, como fue la franciscana y la domi-
nica. Angeles (2), destacando su presencia en
concordancia con el amplio desarrollo en el
siglo xviil de la iconografia angelical, vestidos
de romanos con faldellin y sandalias®, aunque
en la coleccidn disfrutemos de unas piezas un
tanto toscas. Y, finalmente, dos piezas que no
se ajustan a ninguna tematicas de las anterio-
res: un marco rococod y un rey mago.

Fig. 6. Talla Jesus Crucificado (Autor anénimo.
Siglo xviny). Coleccion colonial Casa-Museo Guayasamin de
Cdceres. Fuente: Archivo personal.

Por todo lo antedicho, las piezas que se encuen-
tran en la casa-museo cacereiia son un fiel expo-
nente del desarrollo artistico al que se llegd en
Quito en época moderna, de su importancia y
popularidad, y de una corriente estética popular,
que a pesar de ello, alcanzd un nivel de calidad
y aceptacion social digna de estudio y respeto,
siendo un buen exponente de la cultura ibe-
roamericana. De igual manera, resaltamos la
labor realizada con este proyecto, al ser el Unico
centro en Europa con obra pictérica de Gua-
yasamin, acompaiado a la pequena coleccién
prehispdnica y la colonial, lo cual manifiesta una
intencidn o actitud de acercamiento entre dos
culturas, que en muchos aspectos, comparten
raices.
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'SOLA, Miguel. Historia del Arte Hispano-America. Barcelona: Editorial Labor, Coleccidn Labor, Seccidn 1V, Artes Plasticas, 1935.

2NAVARRO, José Gabriel. La Escultura en el Ecuador (siglos xvi al xvii1). Madrid: Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 1929,
pags. 19-21.

3JUSTO ESTEBARANZ, Angel. El pintor quitefio Miguel de Santiago (1633-1706). Su vida, su obra y su taller. Sevilla: Secretaria de Publi-
caciones de la Universidad de Sevilla, 2013.
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248-249.

/2@70 2 n2? 12, julio-diciembre 2017, 126-130 - ISSN 2254-7037

130



Entrevistas




D. HERNANDO DE ORELLANA-PIZARRO Y GONZALEZ,

VIZCONDE DE AMAYA
Patrono Presidente de la Fundacion Obra Pia de los Pizarro

22 de diciembre de 2016
Trujillo (Caceres)

Yolanda Fernandez Munoz




YOLANDA FERNANDEZ MUNOZ

D. HERNANDO DE ORELLANA-PIZARRO Y GONZALEZ,

VIZCONDE DE AMAYA
Yolanda Fernandez Munoz (YFM)

Hernando de Orellana-Pizarro y Gonzalez (HOP)

YFM: Sus apellidos simbolizan la historia de la
ciudad de Trujillo y la gesta que realizaron algu-
nos de sus pobladores en América. ¢Es usted
descendiente directo de estos conquistadores?

HOP: Soy el nimero dieciséis de los descendien-
tes de Hernando Pizarro y Francisca Pizarro que
se conocen como los Pizarro-Incas, aunque en
realidad eran Pizarro-Pizarro. La rama Pizarro-
Inca se extingue en el siglo xvil y al extinguirse
se inician los pleitos de los herederos por los
mayorazgos. Los bienes de Juan, Francisco y
Gonzalo Pizarro cuando fallecen en América,
pasan a manos de Francisca Pizarro, hija de Fran-
cisco, y Hernando se casa con ella cuando tenia
65 afios y su sobrina 14, reuniendo asi todo el
patrimonio familiar e impidiendo la extincién
del apellido. Pero como consecuencia de los
conflictos, debe venir a Espafia a cumplir con
la Corona, que lo condena en la Mota durante
mas de 30 afios, muriendo con noventa y tan-
tos. Cuando muere su sobrina se vuelve a casar.
Pero antes de casarse, Hernando se lleva a la
Mota a una sefiora de Trujillo que se llamaba
Isabel Mercado y tendra descendencia, Fran-
cisca Pizarro Mercado, que mas tarde se casa
con el trujillano, Hernando de Orellana-Pizarro.

Cuando los Pizarro-Incas desaparecen, ésta sera
la nueva rama.

YFM: {Como un Ingeniero de Caminos de for-
macion, ha repartido su vida profesional entre
el ejercicio de la ingenieria, la docencia y la ges-
tion del legado de los Pizarro? y épor qué no se
formo inicialmente en Humanidades o Letras
en general?

HOP: Aquella decisién tuvo algo de rebeldia para
con la historia y mis antepasados. Cuando eres
joven no entiendes algunas de las responsabi-
lidades que la vida nos pone en el camino. Por
otro lardo, la ingenieria era todo un reto para
un joven estudiante y la responsabilidad de diri-
gir la Fundacion llegé cuando tenia solo veinte
anos y toda una vida por delante, participando
en grandes proyectos de ingenieria, por tanto,
el sentimiento era contradictorio. Pensé que mi
vida y mi futuro corrian el riesgo de cambiar
radicalmente, como asi ha sucedido?. La Funda-
cidn, sus proyectos y los retos que planteaba me
fueron llenando hasta que ocuparon finalmente
todo mi tiempo. Por tanto, no tengo claro que
hayan sido decisiones conscientemente toma-
das, mas bien la sensacion de que la vida me ha
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ido llevando por el camino que esos preclaros
antepasados pensaron para sus descendientes
hace cinco siglos.

YFM: (Como surge la idea de crear la Fundacién
“Obra Pia de los Pizarro” 3? y ¢desde cuando
viene trabajando?

HOP: La Fundacion Obra Pia de los Pizarro es una
de las mas antiguas de Espafia y surge tras un
largo proceso que se inicia con la caida del inca-
rio y los acontecimientos posteriores. En ellos,
los hermanos Pizarro, Francisco, Hernando, Juan
y Gonzalo, protagonizan algunas pdginas de la
Historia Universal.

Sus afanes, en forma de titulos y mayorazgos,
muerto Almagro y Pizarro y tras sucesivas rebe-
liones, Hernando, el Unico legitimo de los her-
manos Pizarro, se encuentra preso en el Castillo
de la Mota, desde donde gestiona sus intereses
en Espafia y América, que cristalizan finalmente
en el matrimonio con su sobrina Francisca.
Como sabes, era hija de Francisco y la princesa
Inés Huaylas Yupanqui, hermana de Atahualpa
e hija de Huayna Capac, ultimo soberano inca,
y, por tanto, exponente principal del proceso de
mestizaje humano y cultural que ese trascen-
dental encuentro ofrecié al mundo.

Ambos, ya en la peninsula, Unicos supervivien-
tes y herederos de la aventura americana, pre-
tendieron la permanencia de su apellido, famay
fortuna, fundando su mayorazgo y disponiendo
que en Trujillo, cuna y ultimo refugio, se erigiera
una iglesia colegial para memoria de su casa y
enterramiento, y junto a ella, un hospital para
los pobres de la ciudad.

Instituido el mayorazgo, el devenir histérico no
dio oportunidad a la ejecucién de los inmuebles
previstos, por el contrario, propicié un largo y
laborioso proceso sucesorio de interpretacion
de esa ultima voluntad que se resolvid, mediante
sentencias del Tribunal Supremo, con la consti-

tucién, en 1880, de la Fundacién Obra Pia de
los Pizarro como expresion ultima y genuina de
la voluntad de los fundadores. Declarada enti-
dad benéfico-particular en 1900, se encuentra
inscrita en el Registro Unico de Fundaciones de
competencia estatal .

Desde su constitucidn y hasta principios de los
setenta del pasado siglo, la Fundaciéon cumplié
con el mandato de los fundadores sosteniendo
el hospital municipal de la ciudad. Sin embargo,
los acontecimientos del Ultimo cuarto de sigloy
las nuevas realidades surgidas de ellos, hicieron
necesario un importante proceso de moderni-
zacion para situarla en el siglo xXI sin renunciar
al enorme bagaje histérico.

Este ambicioso propdsito condujo a transcen-
dentales cambios en la manera de entender y
gobernar la Fundacidn, al constatar que la capa-
cidad de impulsar sus actividades y cumplir con
los fines fundacionales estaban vinculados al
desarrollo de una gestiéon econdmica eficiente,
y a la asuncion del compromiso de contribuir al
desarrollo de las regiones con las que comparte
historia y destino.

Estas transformaciones afectaron de forma
especial al modo de concebir y abordar los fines
fundacionales. Su larga historia, su vinculacién
americana y las profundas raices extremenas,
orientaron los esfuerzos a convertirla en refe-
rencia y punto de encuentro en las relaciones
culturales y de promocién del desarrollo entre
Espanay Perd, y en la accién social y la promo-
cion cultural en Extremadura.

YFM: ¢ Como se hace realidad este proyecto en
el siglo xx1?

HOP: La larga historia de la Fundacién, su vincu-
lacién americanay las profundas raices extreme-
nas, han orientado los esfuerzos a convertirla en
referencia y punto de encuentro en las relaciones
culturales y de cooperacién al desarrollo entre
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Espana y Perd, asi como en la accidn social y la
promocidn cultural. Con este ambicioso objetivo
la actividad de la Fundacién se organiza entorno
a esas tres grandes areas de actuacion. La accidn
social es heredada de la actividad hospitalaria
de la Fundacién y uno de los motivos principa-
les por los que sus fundadores la crearon. La
cooperacion internacional se incorpora en el
proceso de modernizacidn de la Fundacidn, por
su ineludible vocacién hispanoamericana y su
voluntad de participar en los procesos de inter-
cambio social, cultural y econdmico de Espafia y
Europa con los paises latinoamericanos, y tiene
Perd como referencia natural y fundamental.
Finalmente, la promocidn cultural es continua-
dora de los fines espirituales establecidos por
los fundadores. Dentro de este area destaca:
la investigacidn y divulgacién de la historia de
los Pizarro y la historia comun de Espaiia, Extre-
madura y las republicas hispanoamericanas; la
promocién de la cultura, la historia, el idioma
y la literatura espafola e hispanoamericana; la
promocién de las relaciones y del intercambio
cultural, cientifico y econdmico entre Espafiia,
Europay América; y la recuperacién y conserva-
cion del patrimonio histérico y cultural espafiol,
europeo y americano, con especial atencion al
relacionado con su historia comun.

YFM: La sede se encuentra en el Palacio de los
Barrantes-Cervantes, residencia nobiliaria del
siglo xvilI. ¢Por qué Trujillo?

HOP: En el proceso de modernizacién, la fun-
dacién pierde su sede fisica al cerrarse en los
anos setenta el hospital situado en la casa de
Pinto-Coelho de Truijillo, y en la segunda mitad
de los afilos noventa se busca nueva sede en
Trujillo o Caceres. Caceres ofrecia muchas venta-
jas por su poblacidn universitaria y, aunque era
una poblacién menor, al final se opta por Tru-
jillo porque era el lugar donde tenia que estar,
aunque entrafiaba mas dificultades. Entre las
diferentes opciones de edificios que se presen-
taron, se decidid por la Casa de los Barrantes-

1

Fig. 1. Palacio Barrantes-Cervantes, sede de la Fundacion
Obra Pia de los Pizarro. (Foto Y. Ferndndez)

Cervantes, una magnifica casona nobiliaria de
principios del siglo XviI. Hoy esta casa es la sede
de la Fundacidn, rehabilitada y dispuesta para
ofrecer los servicios de un moderno centro de
reuniones, donde Historia y Modernidad, Arte y
Cultura se combinan para crear un entorno per-
sonal y exclusivo. Estd ubicada en un privilegiado
enclave histérico, artistico y arquitecténico en el
que el cruce de culturas ha dejado como huella
un magnifico recinto monumental que, junto
con su importante oferta cultural y gastrono-
mica, hacen de la ciudad un atractivo destino.

YFM: ¢Cuando abre sus puertas este edificio y
gué ha supuesto su rehabilitacion y puesta en
marcha en una ciudad como Trujillo?

HOP: La compra del edificio se hizo con mucha
ilusion, pero fue todo un reto. Cuando nos entre-
garon la llave y entramos en el edificio pensé,
este es mi Fitzcarraldo,? como la pelicula Erzok,
donde un potentado brasilefio decide hacer un
teatro de la 6pera en mitad del Amazonas y se
arruina. El proyecto de la Casa de los Barrantes-
Cervantes sale adelante con la ayuda de algunos
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compaiieros, arquitectos y muchas complicacio-
nes con patrimonio, incluso con alguna inter-
vencidn no exenta de polémica en su momento.

Finalmente, se optd por buscar a la maxima
autoridad en rehabilitacién de patrimonio his-
térico, Paco Jurado,’ casi un “Miguel Angel” de
la época, responsable de actuaciones tan impor-
tantes como las del Acueducto de Segovia, la
Mezquita de la Luz en Toledo o el conjunto de
San Jeronimo el Real de Madrid.

La recuperacion de la arquitectura del siglo xvii
se ha logrado con la puesta en valor de sus valio-
sos elementos arquitecténicos y ornamentales,
como su gran balcén de esquina, y la recupera-
cion de los espacios originales. La consolidacidn
de muros y bévedas, restauracidon de canterias
y forjados de madera o recuperacion del meca-
nismo de las carpinterias, han sido las principa-
les actuaciones realizadas.

El palacio cuenta con un encanto muy personal
y estd preparado para albergar eventos cultu-
rales y comerciales. Sus mas de 1.600m? cons-
truidos, repartidos en un amplio programa de
salas y espacios auxiliares equipados con los
mas modernos medios técnicos, lo convierten

Fig. 2. Muro acristalado de la entrada
a la Fundacion Obra Pia de los Pizarro.
(Foto http://rcymedia.eu/pizarros/fundacion/)

en un atractivo y eficaz centro de reuniones, y
un llamativo espacio para exposiciones.

YFM: ¢ Codmo es el dia a dia de esta Fundacion?

HOP: Nuestro proyecto es un poco peculiar por
los origenes de los recursos con los que cuenta.
La Fundacién emplea para el cumplimiento de
sus fines, los recursos econdmicos que provie-
nen de la gestion del propio patrimonio de la
fundacion, y esa gestion se ha disefiado como
un proyecto empresarial. La institucidn es la pro-
pietaria de un pequeno grupo de empresas que
se dedica a temas agroindustriales en Extrema-
dura. El patrimonio que recibié la Fundacién en
la dotacidn fundacional, estd compuesto basi-
camente por una serie de fincas rusticas. Una
parte de esas fincas estan situadas en las Vegas
del Guadiana, de ahi que también contemos con
una sede fisica en Badajoz, y la Fundacién se
planted a finales de los ochenta, que si queria
desarrollar su actividad necesitaba rentabilizar
su patrimonio, y para eso tenia que gestionarlo.
Para llevar a cabo esa labor crea una empresa
que sera la que lleve a cabo la labor empresarial.
Al principio fueron afios complicados para la
Fundaciéon como propietaria de fincas, y tenia
poco sentido solicitar ayuda a las administracio-
nes publicas. Con el tiempo, todo esto garantizo
nuestra independencia y nos formamos como

Fig. 3. Salon de Actos de la Fundacion Obra Pia
de los Pizarro (Foto, http://rcymedia.eu/pizarros/fundacion/)
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Institucion. El dia a dia entonces es este tipo de
gestion.

Por otra parte estd la gestién del propio pro-
yecto fundacional. Ejercicio a ejercicio vemos
acrecentada su capacidad de desarrollar acti-
vidades con las que alcanzar un mas amplio y
eficaz cumplimiento de sus fines, los proyectos
americanos y las relaciones con todos los pro-
yectos culturales en los que esta embarcada.
Espana y América, Extremadura y Peru se con-
vierten en campos de accién en los que desa-
rrollar su labor, penetrando en el animo de las
sociedades que la acogen y que, a comienzos
del siglo xx1, reconocen en la Obra Pia de los
Pizarro una singular instituciéon con animo para
desenvolverse en un mundo en constante trans-
formacion.

YFM: ¢{Qué busca preservar esta Fundacién? y
équé proyectos importantes destacaria en su
trayectoria desde los inicios?

HOP: La Fundacion en si es un proyecto. Cuando
me hice cargo del patronato vi que tenia un dia-
mante sin pulir. Se convertird en un proyecto,
donde el patrimonio fundamental es ser depo-
sitaria de una parte importante de la historia de
Espafia y América, y ese valor que tiene en depé-
sito le confiere unas caracteristicas diferentes a
otras instituciones. Y esto ademas trashumado
a la propia personalidad de la fundadora, Fran-
cisca Pizarro, convierte a la Fundacidon en una
institucién especialmente dotada para repre-
sentar el vinculo que nosotros tenemos con los
paises latinoamericanos. Asi, el primer objetivo
de la Fundacioén es el de constituir un vinculo
en todos los sentidos entre Espafia y América.
Para ello se apoya en dos pilares fundamentales:
Extremaduray Trujillo, por una parte, y Perud por
otra. Lo que hemos entendido, aunque suene
un poco pretencioso, es que como Fundacion
estamos en el origen de lo que es Perd como
Nacidn. Peru no se puede entender sin la his-
toria de la que es depositaria la Fundacion. La

Fundacidn es peruana y representa la peruani-
dad. Pero después venimos aqui y llegamos a
la conclusidn de que Extremadura no se puede
entender sin los conquistadores, en el bagaje
de nuestra regién hay una vinculacién con Amé-
rica y la conquista. Extremadura no se puede
entender sin Trujillo, ni Trujillo sin los Pizarro.
Por tanto, por un lado nos encontramos que
estamos en el nucleo de la peruanidad y por
otro, que también nos encontramos en el nlucleo
de la extremenidad. Esto lo podemos enlazar
con el concepto de hispanidad. Yo no puedo
entender la hispanidad sin Espafia, no la puedo
entender sin la conquista, no puedo entender
la hispanidad sin Extremadura, o sin los Pizarro,
o sin Trujillo... Si abordamos el concepto de la
hispanidad desde el lado americano, lo aborda-
mos desde la presencia de los Pizarro en Amé-
rica y desde la peruanidad, y si lo abordamos
desde el lado espafiol, lo abordamos desde la
extremenidad . Por tanto, estamos en el nucleo
esencial, conceptual o filoséfico de lo que es ser
hispanos. Eso nos convierte en ese vinculo entre
Espafia y América. Es una idea filoséfica que a
nosotros nos permite entender el porqué de la
Fundacion, tanto la labor que hacemos desde
Extremadura, como la que hacemos desde Peru.

Esto es lo que entendemos ahora mismo por
Fundacion. En Trujillo y en Perd hacemos una
labor cultural y social y, por otra parte, aborda-
mos esa alta cultura hispdanica, con la publica-
cion de libros, el trabajo editorial, las jornadas
histdricas..., o el proyecto de colaboracion de
caracter arqueoldgico para el rescate de los res-
tos de personajes histéricos que estan enterra-
dos en la catedral de Lima, en colaboracién con
el Obispado. Sabemos que se trata de una labor
extraordinaria, pero de gran trascendencia. Por
otro lado, estamos trabajando en los niveles mas
basicos de colaboracién con ayudas para acti-
vidades sociales aqui en Trujillo (Extremadura),
gue es lo que la sociedad percibe y nos vincula
con ellos®. También trabajamos con Extrema-
yuda en Trujillo (Pert),” en Ayacucho a través
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de la Plataforma 0,78, o con Compromisos en
San José del Amazonas.®

YFM: Hableme sobre el proyecto de Estudios
Indianos®®, ¢por qué es importante para la Fun-
dacidn participar en este proyecto?

HOP: Es el acceso a la alta cultura latinoameri-
cana®™. Contactamos con ellos cuando llegamos
a Lima como Fundacioén a través de un programa
institucional, y establecimos contacto con gente
de la cultura. A partir de esos contactos surgie-
ron distintos proyectos como este. El GRISO*?
en la Universidad de Navarra, por ejemplo, ha
trabajado con la literatura del Siglo de Oro, ese
mismo proyecto desde alli seria trabajar con la
literatura virreinal. Estar alli es una sensacion de
cumplir con una misién importante y un escafio
mas para estar en esa cultura. Se trata de una
literatura poco estudiada®®.

YFM: ¢ Cuando se inicia su interés y su relacién
con América?

HOP: El interés esta claro, en la propia historia
de la Fundacién. En cuanto a la relacién, comen-
zamos trabajando con ayudas para pequefios
proyectos desde mediados de los noventa. La
primera visita institucional fue en el afio 2008 y a
partir de entonces hay un “boom” de relaciones,
qgue nos lleva incluso a adquirir una casona en
Lima, la casa Grafia'4, para tener una sede fisica
de la Fundacién. Incluso, la Universidad de San
Marcos traslada sus cursos de posgrado durante
dos o tres afios a este edificio. Sin embargo,
la crisis econdmica retrasd todo proceso para
trabajar y llevar alli la Fundacién, asi que final-
mente se optd por vender el inmueble. El centro
de Humanidades de la Universidad se traslado
a otro local y nosotros seguimos con la inten-
cion de mantener los proyectos, pero ya sin una
sede fisica, pues tenemos buenas relaciones con
varias universidades como la de San Marcos en
Lima, la del Pacifico, la Universidad de Piura o
el propio Obispado de Lima.

YFM: ¢ Qué impresiones destacaria de ese largo
contacto con la realidad cultural peruana?

HOP: Entusiasmo, porque para nosotros sentir-
nos peruanos es muy importante y entendemos
gue nuestra Fundacién es hispano-peruana.
Tenemos el Estatuto Juridico de Fundacién espa-
fola y aspiramos con el tiempo tener Estatuto
Juridico de Fundacién peruana.

Descubrir la realidad peruana es una cosa
apasionante, imagino que como a todos los
espafioles que llegan alli, es una realidad que
te enamora. Te encuentras con un pais, una
historia y un patrimonio espectacular, tiene un
patrimonio prehispanico, la selva, el Amazonas,
los Andes..., es un mestizaje extraordinario, y
eso nos ha llevado a trabajar desde el concepto
de peruanidad de Belaundez'®, para tratar de
entender la realidad peruana, tan compleja y tan
rica, y ver de qué manera encajamos nosotros
como espanoles y como Fundacién.

YFM: ¢{Qué lineas de trabajo o publicaciones
resaltaria como las mas representativas?

HOP: Dentro de la vocacién de la Fundacién por
la cultura hispanica, hay dos vertientes: temas
lingliisticos o de literatura y temas histdricos.
Para coadyuvar en la consecucion de sus objeti-
vos, la Fundacion crea la editorial, Palacio de los
Barrantes-Cervantes, un instrumento a través
del cual aborda el apoyo a la investigacidén y lleva
a cabo la publicacion de trabajos de caracter
técnico, cientifico y divulgativo sobre nuestra
historia comun y sobre el patrimonio histdrico
extremefio, espanol y latinoamericano. Labor
que plasma en las colecciones creadas al efecto,
HISTORIA y PATRIMONIO.

Por otra parte, la Fundaciéon también desarro-
lla, promueve y participa en la convocatoria de
encuentros, congresos y jornadas, lleva a cabo
un programa de exposiciones y participa en pro-
yectos de recuperacion del patrimonio histérico.
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Asimismo, estd llevando a cabo un proyecto de
inversién para la adquisicion de fondos archi-
visticos, bibliograficos y museisticos. En este
sentido queremos destacar las Jornadas sobre
extremefnos en América en los siglos xvi y xvii,
que esta resultando una experiencia muy inte-
resante, pues cada afio cuenta con el trabajo
y la intervencién de los mejores profesionales
y académicos en la materia. Este afio ha cele-
brado ya la VI edicién, sobre “Francisco Pizarro
y la conquista del incario. Visidn para el siglo
XX1”. Ahora ademas colaboramos en un congreso
de la Universidad de San Marcos sobre movi-
mientos sociales del siglo XX, o en otro sobre
el Centenario de la muerte de Belaundez y el
origen de la peruanidad, en colaboracién con
la Universidad de Piura.

También damos la oportunidad a investigadores
para colaborar en sus proyectos y publicacio-
nes, como por ejemplo el libro Dofia Francisca
Pizarro Yupanqui en el Archivo de Protocolos
de Trujillo, de Maria Luisa Lépez Rol, que reco-
pila los textos mds importantes sobre la vida
de Francisca Pizarro Yupanqui'. Precisamente
el pasado afo, en base a esta publicacidn, el
Centro Cultural del Banco de la Nacion de Trujillo
(Perd) inaugurd con gran éxito y concurrencia la
muestra titulada “Dofia Francisca Pizarro Yupan-
qui: La nobleza del mestizaje”?’ .

De esta forma la Fundacién asume el reto de
intervenir en el espacio cultural comun con la
aspiracion de realizar una contribucién rele-
vante en el conocimiento de nuestra historia
comun y nuestro patrimonio histdrico.

YFM: ¢Cémo valora la actividad de esta insti-
tucién y su proyeccién cultural?, pues parece
gue poco a poco el trabajo va dando sus frutos.
Tengo entendido que la Fundacion recibié en
2014 el premio honorifico ‘Artour-o D’Argento’
concedido por la entidad italiana ‘Ellequadro
Documenti Archivio Internazionale Arte Con-
temporanea’, un galardén que se concede a

aquellas organizaciones o personas que aporten
algo nuevo al arte, que lo comparten y abren a
la sociedad, como hace la Fundacién Obra Pia de
los Pizarro®, siendo ademas un reconocimiento
a nivel europeo.

HOP: Nosotros aunque no hubiésemos hecho
nada, somos depositarios de una historia. Esa
capacidad simbélica que nadie veia, la actividad
que ahora desarrollamos permite que la gente
la vea. Nosotros no reunimos méritos por las
actividades que realizamos para que nos den
los premios, hay otras instituciones que reali-
zan mucho mds y serian merecedoras de ellos,
pero esa actividad da visibilidad a nuestra capa-
cidad de representacién. No podemos compe-
tir con otras fundaciones, trabajamos de forma
modesta, con presencia y visibilidad. Nos dan un

FRANCISCO PIZARRO
Y LA CONQUISTA DEL INCARIO

VISION PARA SIGLO XX1I
a sobre extremefios en
América en los siglos XVI y XVII
Palacio de los Barrantes - Cervantes

7 de octubre de 2016

Fig. 4. Cartel de las VI Jornadas sobre extremeiios
en América en los siglos xvi y xvil.
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reconocimiento por lo que somos, pero todavia HOP: En la propia Fundacién, verla convertida

no por lo que hacemos®. en una institucion ineludible y de referencia en
las relaciones iberoamericanas. Por poner un

YFM?°: iCual es el gran proyecto en el que le ejemplo, la Fundacién aspiraria a ser con Lati-

gustaria trabajar desde la Fundacidén? noameérica, lo que Yuste es para Europa.

NOTAS

!Concedido el 20-1-1688 a don Manuel de Orense y Manrique, Mila de Aragdn y Tovar, Sefior de Amaya. Dignidad vinculada en el siglo
XIX a la ciudad de Trujillo (Caceres) por los Orellana-Pizarro, Marqueses de la Conquista, mas tarde también Marqueses de Albayda,
Grandes de Espafia. ALONSO DE CADENAS Y LOPEZ, Ampelio. Titulos nobiliarios vinculados con Extremadura. Madrid: Asociacién de
Hidalgos a Fuero de Espafia. Ediciones Hidalguia S. A., 2007.

2HERNANDEZ IBANEZ, Santiago. “Entre el pasado y el presente”. Cauce 2000 (Badajoz), 143 (2008), pags. 72-73.

3pagina web de la Fundacion obra pia de los Pizarro. (Consultada el 15-12/2016) http://rcymedia.eu/pizarros/fundacion/
4Fitzcarraldo es una pelicula alemana de drama y aventura de 1982 dirigida y escrita por Werner Herzog. La historia, ambientada en
el siglo X1X, es la de Brian Sweeney Fitzgerald (“Fitzcarraldo”), obseso de la dpera que desea construir un teatro en la selva. Hasta la
actualidad, Fitzcarraldo es considerada la pelicula mas notable en la historia de la Amazonia peruana e lquitos, y también una de las

mejores, seglin Herzog. Ademas, la pelicula es conocida por casi fracasar durante su rodaje y por otros obstaculos.

SEl arquitecto Francisco Jurado Jiménez tiene publicado en su pagina web toda su trayectoria y los numerosos proyectos de rehabili-
tacién que ha realizado en los Ultimos afios. (Consultado 22-12-2016) http://www.franciscojurado.es/

5GOMEZ CABALLINAS, Soledad. 21 de diciembre de 2016; “La Fundacién Obra Pia de los Pizarro concede méas de 50.000 € en ayudas”.
El periddico Extremadura (Truijillo), periddico digital (Consultada el 22 de diciembre de 2016) http://www.elperiodicoextremadura.
com/noticias/provinciacaceres/fundacion-obra-pia-pizarro-concede-mas-50-000-euro-ayudas_987015.html

’Plataforma Extremadura ayuda. (Consultada 22 de diciembre de 2016). http://www.extremayuda.org/

8Pagina web Plataforma, 07. (Consultada el 22 de diciembre de 2016). http://www.plataforma07.org/

9Pagina compromisos net. (Consultada 22 de diciembre de 2016). http://compromisos.net/index.html

OProyecto Estudios Indianos. (Consultada 22 de diciembre de 2016). http://estudiosindianos.org/

HCon el tiempo, nos dice Hernando Orellana-Pizarro, han aprendido que los peruanos no se sienten iberoamericanos, o hispanoa-
mericanos, que son conceptos que nosotros utilizamos desde Espafia, sino que ellos se sienten latinoamericanos, y por eso utilizan
mejor este concepto.

2Grupo de investigacion siglo de Oro de la Universidad de Navarra.

BRICE, Robin Ann (ed.), Arte, cultura y poder en la Nueva Espafia, Nueva York: IDEA, 2016.

USANCHEZ PABLOS, Javier. “La Obra Pia de los Pizarro intensificara su actividad en Lima con una nueva sede”, Hoy, Trujillo, publicado el
23-04-08. (Consultado el 22 de diciembre de 2016) http://www.hoy.es/20080423/trujillo/obra-pizarro-intensificara-actividad-20080423.
html

SSANTIVANEZ VIVANCO, Martin. Victor Andrés Belaunde ante el nuevo milenio. Lima: Universidad de Lima, 2003.

%Francisca Pizarro Yupanqui, Noticia del 15 de diciembre de 2015. (Consultada el 19 de diciembre de 2016) http://turismomedioam-
bientetrujillo.blogspot.com.es/2015/12/dona-francisca-pizarro-yupanqui-la.html
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7 OPEZ ROL, M2 Luisa, Dofia Francisca Pizarro Yupanqui-La nobleza del mestizaje. Discurso para la inauguracién de la exposicién en
Trujillo (Pert). Grabado en el palacio de los Barrantes-Cervantes, sede de la Fundacion Obra Pia de los Pizarro. Publicado 15-10-2015.
(Consultado el 22 de diciembre de 2016). https://www.youtube.com/watch?v=5eCeKSB3FHo

18D’ARGENTO, Arturo. “La Obra Pia de los Pizarro obtiene un premio de una entidad italiana”. Hoy Trujillo (29-10-2014). (Consultada el
22 de diciembre de 2016). http://trujillo.hoy.es/actualidad/2014-10-29/obra-pizarro-obtiene-premio-entidad-0700.html

La Fundacion ha recibido también otros galardones, como el Premio Cultura Viva en la categoria de Fundaciones en la XIX edicidn
en 2010, Premio Trujillano del afio 2013 de la Hermandad Virgen de la Victoria de Badajoz, y la Medalla de la Ciudad de Trujillo del
Perd en 2015.

2Queremos dar las gracias a Hernando de Orellana-Pizarro por recibirnos para hacer esta entrevista, en unas fechas tan sefialadas, a

pesar de su apretada agenda, ademas de su gran amabilidad facilitando y aportando una gran cantidad de datos que nos dan unaidea
de la gran labor que estan desarrollando desde esta institucidén y que de otra manera esta entrevista no habria sido posible.
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YFM: ¢ Qué circunstancias influyeron en tu incli-
nacion hacia las Humanidades?

FJPG: Esa decisidén tan importante como esta
se fragua, casi sin darte cuenta, con el tiempo
y desde los afios de infancia y la ensefianza no
universitaria. Ser y vivir en una ciudad como
Caceres, viajar con mi padre por la geografia
de una regidn tan rica en patrimonio histérico
son mas decisivos de lo que uno en aquellos
tiempos puede sospechar. Pero, ademas, tener
la suerte de contar en el colegio en el que cursé
mis estudios de secundaria con maestrosy pro-
fesores que se esforzaban en hacer llegar a sus
alumnos la importancia del arte, de la litera-
tura, de la filosofia, etc., frente a la abrumadora
primacia de las ciencias en esos momentos y
en centros como el que yo estudié, ahormany
predisponen —por una especie de reaccion de
rebeldia no exenta de una cierta postura politica
o ideolégica— hacia todo aquello que suponia
contravenir la orientacion hacia lo estudios téc-
nicos de las llamadas “Ciencias” y su aureola de
éxito. Si, ademads, en tu familia te acompafian
en esta rebeldia y apoyan tu decisidn, a pesar
de todos los pesares, todo resulto facil y grato.

DIRECTOR DE LA RAEX

Yolanda Fernandez Munoz (YFM)
Francisco Javier Pizarro Gomez (FJPG)

YFM: ¢ Qué te hizo decantarte finalmente por la
Historia del Arte y esta profesién?

FJPG: Cuando se da comienzo a una carrera
universitaria generalista como era entonces la
licenciatura, en una universidad como la de Sevi-
lla y con la suerte de tener como profesor en
el primer afio de carrera a don Antonio Bonet
Correa y a don Antonio Martinez Ripoll, maes-
tros alos que admiro tanto por su labor docente
como por sucompromiso con la universidad y la
sociedad, el objetivo va centrdndose y lo demas
viene rodado.

Por lo que a la profesidn se refiere, debo decir
que soy de los que piensan que uno no nace
con una determinada vocacioén, sino que ésta
se construye a medida que las circunstancias
vitales te van dirigiendo hacia una dedicacién a
la que, finalmente, te adhieres como si de una
vocacion genética se tratara. Pero todo es, final-
mente, mucho mds sencillo. Cuando se puso
en marcha la Universidad de Extremadura tras-
ladé mi expediente académico a la nueva uni-
versidad, en ella acabé mi carrera y tuve la gran
suerte de que las becas de colaboracién y de
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investigacién de las que disfruté me facilitaron
acceder a un plaza de ayudante en un Depar-
tamento que estaba formandose en aquellos
momentos bajo la direccién de la Dra. Lozano
Bartolozzi, con quien realicé mi tesis doctoral y
a quien debo estar ahora donde estoy.

YFM: A lo largo de tu trayectoria has ocupado
diferentes cargos académicos, profesionales e
institucionales: Secretario de Facultad, Direc-
tor de Departamento, Subdirector del Centro
Extremefio de Estudios y Cooperacién con Ibe-
roamérica, Delegado de Patrimonio Nacional,
Director del Real Academia de Extremadura, no
me olvido de tu paso por el Ayuntamiento de
la ciudad de Caceres, y otros muchos. De todos
ellos, écudl destacarias por el trabajo realizado?
écudl es el que mayores satisfacciones te ha
aportado y por qué?

FIPG: Finalmente uno es lo que es profesio-
nalmente, es decir, docente e investigador. Lo
demas, por importante que sea, forma parte,
importante sin duda, de situaciones coyuntura-
les y de una manera de entender la proyeccion
hacia la sociedad de la Universidad, asi como
del compromiso que, por razones ideoldgicas o

circunstanciales, se puede tener con el tiempo
gue te ha tocado vivir y con la tierra en la que
has nacido y de la que formas parte.

Por parte, sin duda alguna, la docencia es la acti-
vidad de la que uno se puede sentir mas orgu-
lloso y también la que mayores satisfacciones
me ha reportado y me sigue reportando.

Pero, no seria justo ni responderia a la verdad,
si me olvidara de mi paso por el CEXECI y mi
actual labor en la Real Academia de Extrema-
dura. Por lo que al CEXECI se refiere, debo expre-
sar mi satisfaccion por haber participado en el
proceso de gestacidon de un centro que nacio
como apuesta por las relaciones institucionales
y universitarias de Extremadura con los paises
iberoamericanos y de haber contribuido a que
hoy la Universidad de Extremadura sea interlo-
cutor en el contexto de las universidades ibe-
roamericanas.

Por lo que a la Real Academia de Extremadura
se refiere, no puedo por menos que manifes-
tar el orgullo de haber sido acreedor de la con-
fianza de los miembros de la misma para que
sustituyera al tristemente fallecido don José

Fig. 1. Palacio Lorenzana de Trujillo, sede de la Real Academia de Extremadura de las Letras y las Artes.
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Miguel Santiago Castelo, del que tuve el honor
de colaborar como Tesorero primero y como
Secretario después de la institucién que pre-
sidid. En esta dedicacion actual, he asumido el
compromiso de que la RAEX se dé a conocer a
la sociedad extremefia con mayor ahinco y de,
respondiendo a los Estatutos de la institucion,
procurar una atencién especial a todo aquello
que tenga que ver con Iberoamérica.

Fig. 2. Su Majestad el Rey recibe la medalla de oro

de la Academia de Extremadura de las Letras y las Artes, de
manos del D. Fco Javier Pizarro, en el Palacio

de La Zarzuela. Madrid, 12.04.2016. (Foto: Web de la Casa
Real. http://www.casareal.es/ES/Actividades/Paginas
/actividades_actividades_detalle.aspx?data=12710 )

YFM: Después de ocupar todos estos cargos de
gestién icdmo consigues compaginar esta ardua
y absorbente labor con la investigacién ya que,
recordemos, eres autor de mas de un centenar
de trabajos cientificos?

FJPG: Pues de la Unica forma posible, robandole
horas al suefio, al ocio y a la familia. Es decir,
pagando un elevado peaje. Por otra parte, hay
que decir que la gestidn requiere de compro-
mMiso y que una vez que se asume este no hay
espacio para el reproche o el arrepentimiento.
Me siento orgulloso de haber merecido la con-
fianza de las personas y las instituciones que
han depositado en mi persona responsabilida-
des que asumi consciente de lo que ello podia

suponer en detrimento de todo lo indicado
al comienzo de esta respuesta. Si quieres res-
ponder a esa confianza con dedicacion y com-
promiso, dedicar el tiempo que es necesario
dedicar a la familia, la Unica solucién es hacer
de la investigacién tu ocio.

YFM: ¢ Cudl de todas tus publicaciones conside-
ras como tu aportacion fundamental?

FJPG: Me siento absolutamente incapaz de dar
una respuesta a una pregunta asi. El pudor pro-
pio de una personalidad ajena a lo narcisista
no me lo permite. Seria una petulancia por mi
parte. Ademas, si me sintiera obligado a hacerlo,
no podria, pues no creo que exista esa aporta-
cion “fundamental”. Lo que si creo que podria
aportar es el conjunto de iniciativas, tesis doc-
torales dirigidas, proyectos de investigacidn,
etc. para que en la Universidad de Extremadura
exista una linea de investigacidon americanista.
Y, créeme, no ha sido facil, nada facil, pues no
hace muchos afios era la Unica persona que se
puso manos a la obra para analizar las relacio-
nes artisticas entre Extremadura y América,
sin las ayudas y posibilidades que desde otras
universidades se podia disponer. Solamente mi
dedicacién al CEXECI durante mas de diez afios
y a viajar constantemente por toda Iberoamé-
rica pudo permitirme entrar en contacto con el
patrimonio artistico iberoamericano. Esta labor
pionera, que también lo fue en otras lineas de
investigacion, como es el caso de la conservacion
del patrimonio extremefio, es, desde mi punto
de vista, aquello que puede considerarse, si no
como una “aportacién fundamental”, si como
la aportacion que académicamente puedo pre-
sentar como credencial con orgullo y sin rubor
alguno. Pero esto mismo, podria decir con res-
pecto a otras materias histdrico-artisticas que
hoy son una de las investigaciones de referencia
en el seno del Departamento de Arte y Ciencias
del Territorio de la Universidad de Extremadura,
como es el caso de los estudios relacionados con
el mundo del emblema.
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Fig. 3. Portada del libro, Pizarro Gomez, Francisco Javier
(coord.), Puebla Monumental. Edaf Editores, Madrid, 2015.

YFM: Después de tus numerosos estudios sobre
Extremaduray una tesis sobre Historia del urba-
nismo de Trujillo, ¢ qué te hizo decantarte por el
mundo americano?

FIPG: El urbanismo, en efecto, fue la linea de
investigacién en la que me dediqué mis prime-
ros trabajos y mi tesis doctoral bajo la direcciéon
de la Dra. Lozano Bartolozzi. Como en alguna
ocasion he dicho y he escrito, dedicarse a la
investigacion en temas como la arquitectura
y el urbanismo trujillanos, las plazas extreme-
fas, Zurbaran, etc., te proporciona una serie de
conocimientos que, sin ser consciente de ello,
te permite establecer después visiones compa-
rativas para encontrar la verdadera identidad
de la realidad iberoamericana. Por otra parte,
estudiar una ciudad, como Truijillo, en la que
trabajé Francisco Becerra antes de embarcarse
hacia América, haber dedicado algin tiempo ala
obra de Zurbaran en Extremadura, etc. te pone
de frente con lo americanista antes o después.

Todo ello, unido al contacto con el patrimonio
iberoamericano, condujo al resultado final, lo
gue supuso abandonar otros caminos investiga-
dores muy queridos, como es el caso del de las
relaciones entre emblematica y el arte efimero,
y dedicarme exclusivamente al estudio del patri-
monio iberoamericano, tanto desde el punto
de visto cientifico como desde el punto de vista
de la operatividad para su salvaguarda, pues he
sido responsable de un programa para la “For-
macién de cuadros técnicos para la conserva-
cion del patrimonio iberoamericano”, dentro de
una de las Catedras UNESCO que se gestionaban
desde el CEXECI. De esto ultimo, sin que pueda
catalogarse como una “aportaciéon fundamen-
tal”, me siento muy orgulloso y satisfecho.

YFM: Mas de una vez, has comentado que tu
corazdn es extremeno, pero tu alma es mexi-
cana. ¢Qué ha representado México en su tra-
yectoria académica y en su vida? éDestacarias
algun lugar especial?

FJPG: A pesar de haber viajado por todo el con-
tinente, México acabd convirtiéndose en mi
segunda patria y Puebla en mi segunda ciudad
después de la ciudad de nacimiento, Caceres.
Ello es fruto de varias circunstancias profesio-
nales y personales que, aliandose y sin previo
aviso, van ocupando tu mente y tu corazén vy
acomoddandose tanto en la una como en el otro.
Podemos decir que todo comenzd a partir de mi
estancia en Puebla en 1990y el descubrimiento
de una ciudad y una sociedad que se disputan
una a otra ese premio tan personal, intangible y
poderoso que a su hospitalidad le otorgamos los
que llegamos de fuera. Pero, ademas, Puebla es
una ciudad en la que todo resulta tan familiar y
cercano, una ciudad con un riquisimo patrimo-
nio en algunas de cuyas paginas de su historia
hay nombres de extremenos... En fin, ¢icdmo no
dejarse seducir por una ciudad asi? Pero, Puebla
ha sido ademas el lugar desde el que hemos (me
refiero a mi y a mi equipo) descubierto el resto
del pais, en ocasiones de la mano de los mejores
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cicerones, como fue el caso de nuestro querido
y ainorado amigo Leonardo Icaza.

No sabria decir cuantas veces he estado en Pue-
bla, pues han sido muchas las ocasiones que,
tanto por razones profesionales como investiga-
doras, he tenido que estar algin tiempo en ella.
Siempre descubres algo nuevo y desconocido.
Siempre es grato, salvo aquella vez, en 1999,
cuando fui comisionado por la UNESCO para
evaluar los graves dafios que en el patrimonio
habia causado el sismo de junio de aquel afio
tanto en Puebla como en las poblaciones cer-
canas a la ciudad, como fue el caso de Cholula.

YFM: ¢ Qué proyectos tiene ahora precisamente
en México?

LOS X LIBROS =&es
B Al
ARQUITECTURA =1
b
MARCO VITRUVIO

POLION

Segiin la Traduccion Castellana 2
df = e
Lazaro de Velasco

Fig. 4. Portada del libro, Pizarro Gomez, Francisco Javier
y Mogollon Cano-Cortés, Pilar, Los diez libros

de arquitectura de Marco Vitruvio Polion,

segun la traduccion castellana de Ldzaro de Velasco;
estudio y transcripcion. Cicon Ediciones, Cdceres, 1999.

FJPG: En este momento estamos desarrollando
un proyecto de investigacion 1+D del Ministerio
de Economia y Competitividad sobre las funda-
ciones de Vasco de Quiroga en Michoacan, del
gue soy investigador principal y que supone la
continuidad de los proyectos que desarrollamos
sobre los conventos de los estados de Puebla
y Morelos desde el 2001. Para el desarrollo de
estos proyectos contamos siempre con la pre-
sencia de investigadores mexicanos o espafioles
residentes en México, ademas, por supuesto,
del grupo de investigacion americanista del
Departamento de Arte y Ciencias del Territorio
de la Universidad de Extremadura.

Pero, ademas del desarrollo de este proyecto, en
este momento estamos consolidando el Cuerpo
Académico “Cultura Novohispana” (CACN) de la
Universidad Popular Auténoma del Estado de
Puebla (UPAEP) cuyos responsables han tenido
a bien hacerme responsable en calidad de Direc-
tor del mismo. Se trata de un ambicioso proyecto
académico y cientifico de caracter multidisciplinar
en el que participamos profesores de la UPAEP y
la Universidad de Extremadura, pero también de
diferentes universidades y centros e investigacion
de Espafia y México. Entre las actividades previs-
tas del CACN se encuentra la celebracion de un
gran congreso internacional en enero del 2018.

Dentro de las actividades docentes en México,
destacaria mi participacion como profesor visi-
tante de la UPAEP, con actividades anuales,
como ha sido este afo mi participacién en una
maestria on-line sobre el patrimonio artistico
de la iglesia.

En el terreno personal, siempre hay proyectos
e iniciativas en cartera, como es el caso de una
monografia sobre arte y patrimonio en los hos-
pitales virreinales novohispanos, que esta pre-
visto que salga a la luz el afio préximo.

YFM: El pasado 30 de agosto de 2017 recibid
el nombramiento de Profesor Honorifico por la
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Universidad Popular Auténoma del Estado de
Puebla (UPAEP) en solemne acto académico.
¢Qué ha supuesto para usted esta distincidon?

FJPG: La noticia fue una sorpresa inesperada,
gue nunca imagine que podria llegar a ostentar.
Fue un inmenso honor recibir de la UPAEP, una
universidad con la que llevo trabajando desde
hace ya dos décadas, un nombramiento que me
enorgullece y que llevaré siempre a gala junto
a la condicién de profesor visitante y director
del Cuerpo Académico Cultura Novohispana de
la misma. Por otra parte, fue muy grato sen-
tirme acompafado en el acto solemne del nom-
bramiento de mis compafieras Rosa Perales,
Yolanda Ferndndez e Isabel Fraile, que forman
parte del grupo americanista conformado entre
la Universidad de Extremadura y la BUAP (Pue-
bla), pues, de alguna forma, este nombramiento
también les corresponde.

YFM: Pero el resto de América, en su diversidad
y complejidad, también la ha vivido a través de
sus intervenciones docentes, como conferen-
ciante y, légicamente, como viajero. ¢ Qué des-
tacarias de tu experiencia americana?

FJPG: Después de recorrer toda Iberoamérica,
desde el norte de México hasta las regiones
mas meridionales de Chile, deambular tanto
por grandes urbes como por pueblos minimos,
disfrutar de los espacios naturales mas diversos,
de visitar monumentos, yacimientos arqueo-
l6gicos, museos, etc., de participar como pro-
fesor y ponente en diferentes universidades
iberoamericanas, de investigar sobre el patri-
monio iberoamericano y de desarrollar misio-
nes y actividades para la salvaguarda de dicho
patrimonio, la experiencia tanto en lo personal
como en lo profesional no ha podido ser mas
gratificante y satisfactoria. América te cambia
muchos esquemas y te atrae mas alla de lo que
te puedes suponer. Creo, sinceramente, que la
condicidn de americanista compromete y obliga.

Es dificil vivir América, pensar América y sentir
América sin comprometerse.

Pero, por encima de las satisfacciones profesio-
nales, yo valoro mucho las relaciones personales
y los lazos de amistad que pueden derivarse de
todo ello. Y, en este sentido, puedo decir con
orgullo que en este ya largo periplo he hecho
grandes amistades que me honran.

YFM: Después de esta experiencia has sabido
traer el mundo americano hasta la universidad,
éen qué punto crees que se encuentran los estu-
dios de sobre América en Extremadura?

FJPG: Afortunadamente, en una situacién muchi-
simo mejor que cuando yo empecé a dedicarme
a esta especialidad, donde no existian los cauces
ni las ayudas necesarias por lo que, como antes
indicaba, fueron las circunstancias personales
y profesionales las que nos permitieron el con-
tacto directo con el patrimonio iberoamericano.
En ese momento y con las limitaciones indica-
das, abrimos una linea de investigacién america-
nista que era una novedad, pues no habia nadie
gue hasta ese momento se hubiera dedicado a la
misma en el Departamento de Historia del Arte.
Después vendrian los proyectos de investiga-
cion, gracias a los cuales pudieron desarrollarse
tesis doctorales como las de Yolanda Fernandez
Mufoz, profesora de la Uex, sobre Francisco
Becerra e Isabel Fraile, actualmente profesora
de la BUAP (Benemérita Universidad Autébnoma
de Puebla), sobre la pintura en la catedral de
Puebla. En la actualidad, es una linea de inves-
tigacion consolidada de la que participan varios
miembros del Departamento de Arte y Ciencias
del Territorio de la Universidad de Extremadura
y que comienza a dar frutos y tiene futuro, pues
a la misma se siguen sumando graduados que
quieren orientar sus pasos investigadores y
profesionales hacia América Latina. Esta labor
pionera, sobre cuya continuidad teniamos toda
suerte de dudas cuando empezamos, es de lo
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gue me siento mas satisfecho de todos los afios
dedicados hasta este momento a la actividad
universitaria. Por otra parte, era una labor
inevitable e ineludible que, tarde o temprano,
alguien debia asumir. Hoy resultaria incompren-
sible que no existiera una linea de investigacion
americanista en la Universidad de Extremadura.
Por esta misma razon, decidimos que el perfil
de la catedra de la Universidad de Extremadura
a la que optamos debia ser iberoamericanista,
como asi ha sido. El mismo hecho de que este
numero de la revista Quiroga dedicado a las rela-
ciones artisticas y culturales entre Extremadura
y América haya sido elaborado basicamente por
profesores e investigadores que se han formado
en la Universidad de Extremadura habria resul-
tado impensable hace algunos afios.

YFM: ¢{ Hacia dénde crees que derivan los intere-
ses de los jovenes investigadores americanistas?

FJPG: En primer lugar, lo importante es que haya
“jévenes investigadores americanistas”. Afortu-
nadamente los hay y hay que procurar que siga
habiendo. En este sentido, los congresos para
jovenes investigadores, como es el caso de los
dedicados al estudio del barroco iberoameri-
cano, que en el 2017 tendrd lugar en su tercera
edicion en la Universidad Pablo de Olavide de
Sevilla, me parecen fundamentales y hay que
apoyarlos.

Por lo que he podido advertir en los congresos,
publicaciones, conferencias, etc., los jévenes
investigadores estan dirigiendo sus pasos hacia
multiples aspectos del arte y el patrimonio,
desde miradas multidisciplinares y alejadas de
los topicos epistemoldgicos de otros tiempos.

Lo importante es que dispongan de los medios o
que se arbitren recursos para que puedan acce-
der a los mismos para que sigan trabajandoy no
se frustren ni deserten de la causa por la falta
de los mismos.

YFM: ¢ Cuales son sus proyectos inmediatos?

FJPG: Son varios y de distinta naturaleza. En el
terreno organizativo e institucional, la consoli-
dacién del Cuerpo Académico para el estudio
de la cultura novohispana de la universidad de
Puebla (UPAEP) me ocupay preocupa. No puedo
ni debo defraudar la confianza que los responsa-
bles de la universidad han puesto en mi persona.
Estamos comenzando a dar los primeros pasos
y si los damos firmes y acertados podremos
convertir el CACN en un espacio cientifico de
referencia. Afortunadamente, en este proyecto
y camino no estoy solo y me siento muy bien
acompanfado por profesionales e investigadores
de los que aprendo constantemente.

En el terreno cientifico, la continuidad del pro-
yecto de Michoacdn antes mencionado y la
ampliacién de los objetivos de este hacia otros
aspectos que tengan que ver con las fundacio-
nes de Vasco de Quiroga centraran buena parte
de mi tiempo en los préximos afos.

Pero, hay también otros proyectos de interés,
como es el caso de la publicacidn colectiva sobre
la arquitectura y el patrimonio de los conven-
tos de los estados de Puebla y Morelos. Una
publicacion que, cuya coordinacién editorial y
cientifica comparto con la Dra. Perales Piqueres,
forma parte del programa editorial del CACN
para el aflo que viene y para el que ya estamos
dando los primeros pasos.

Por otro lado, hay actividades académicas e inves-
tigadoras a desarrollar entre el 2017 y 2018 en
Argentina, Ecuadory Cuba que, junto con lo ante-
rior, ocupara buena parte del tiempo del equipo
americanista del Departamento de Arte y Ciencias
del Territorio de la Universidad de Extremadura.

YFM: Con una vida tan intensa de viajes, preocu-
paciones y obligaciones, ¢ddnde encuentras tu
refugio?
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FIPG: La familia es el mejor refugio, sin duda
alguna. No hay nada como disfrutar de su com-
pafia. Se la afiora mucho cuando se esta tan
lejos. Pero, cuando ésta falta —y ocurre mas
a menudo de lo que uno desearia—, la musica
ocupa su lugar, aunque no la sustituye. Soy un
melédmano sin remedio. Lo he sido siempre.
Adema3s, suelo trabajar escuchando musica,
lo que hago casi siempre a partir de la radio,
aunqgue tenga mi coleccion de vinilos. Progra-
mas musicales como “El fantasma de la épera”
de Radio Clasica o “El Saltamontes” de Radio 3
son mis programas favoritos. Me gusta tanto
la musica clasica como la de los afios setenta
del siglo pasado. Y muchas otras —tengo un
gusto musical muy ecléctico— y procuro infor-
marme todo lo que puedo de todas ellas. Ade-
mas, siendo alumno llegué a formar parte de

NOTAS

un grupo universitario dedicado a la comedia
musical, pero de eso hace ya mucho tiempo...

YFM: Finalmente, desde el punto de vista profe-
sional ¢hay algo que no hayas podido desarrollar
o llevar a cabo y te gustaria poder alcanzar en
el futuro?

FJPG: Pues muchisimas cosas. Siempre hay pro-
yectos e ideas que se quedan en el tinteroy a
mi se me han ido quedando bastantes, pues el
tiempo no da de si. Ahi estan; una carpeta de mi
ordenador me recuerda que siguen a la espera
de que me ocupe de ellas, pero no la abro, pues
me produce una sensacion frustrante. Aunque
no me hace falta para abrirla. Se perfectamente
que hay dentro.

!Catedratico en Historia del Arte. Profesor Titular de la Universidad de Extremadura. Director del Cuerpo Académico para el Estudios
de la Cultura Novohispana de la Universidad Popular Auténoma del Estado de Puebla
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Exposicion “ALHAMBRAS. Arquitectura Neoarabe
en Latinoamérica”. Reflejo expositivo al otro lado del Atlantico.

Estamos acostumbrados a ver que algunas publi-
caciones literarias queden reflejadas en proyec-
ciones cinematograficas, y que a pesar de su
desequilibrado soporte visual transmita la misma
idea de la esencia que ocupa dicha publicacion.

Ahora nos encontramos ante un caso similar,
la edicion ALHAMBRAS. Arquitectura neodrabe
en Latinoamérica, publicada por la editorial
Almed el pasado afio 2016, se ve reflejada en
una exposicion temporal donde las mas de cua-
trocientas ilustraciones del soporte bibliografico
se convierten en el soporte grafico visual para
transmitir al espectador el reflejo arquitectdnico
al otro lado del Atlantico.

La sintaxis de esta traduccion visual estd inte-
grada por diferentes elementos, cuyo discurso
expositivo, segun justificd el profesor Rodrigo
Gutiérrez Vifiuales, uno de los comisarios de la
muestra, estd basado en la tipologia arquitec-
ténica: arquitectura de ocio, arquitectura insti-
tucional y arquitectura residencial.

ALHAMBRAS. Arquitectura neoarabe en Latinoa-
meérica es el titulo de la exposicion temporal, con
la que arranca la temporada expositiva 2017-
2018 el Museo Casa de los Tiros de Granada. Se
trata de una exposicién fotografica mayoritaria-
mente, aunque dichas instantdneas comparten
sala con diferentes publicaciones bibliograficas
y algunas postales de viaje.

Asi mismo, el espacio expositivo temporal de la
casa es simultaneado con la sala alta del edifi-
cio, ya que bajo el Alfarje de la Cuadra Dorada,
magnifico artesonado del siglo xvi, se encuentra
la instalacion de una maqueta sobre el Palacio
Azul, Al-Azrak, maqueta realizada por el profesor
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Fig. 1. Vista general de la exposicion. Casa de los Tiros (Granada). Foto: Pepe Marin Zarza

y artesano Ledn R. Zahar en la década de los
afios ochenta.

La exposicion temporal estd compuesta por
treinta y siete fotografias que reflejan algunos de
los lugares mas emblematicos de dieciséis paises
diferentes. A todas ellas habria que sumarle un
gigantesco mosaico geografico integrado por
ciento cuatro instantaneas arquitectdnicas,
tanto de interiores como exteriores.

Como afirma John Fontcuberta?!, “la fotografia
es hija de la cultura decimondnica y, por lo tanto
nacion para refrendar una serie de valores que
fueron los que dieron lugar a la proliferacion de
archivos de la memoria y de la identidad”.

Poner en valor todos estos edificios ha sido uno
de los objetivos principales del grupo de inves-

tigacion? que ha llevado a cabo este proyecto
y que culmina con el resultado de esta exposi-
cién que podra visitarse hasta el proximo 31 de
octubre.

Otro de sus objetivos, afirma el catedratico
en Historia del Arte, Rafael Lopez Guzman, es
transferir a la sociedad dvida de cultura. Es una
manera de acercar la cultura a la sociedad,
mostrandole y dandole la posibilidad de cono-
cer otros edificios y obras de arte mas alla de las
fronteras geograficas de nuestro pais.

Esta coleccion permite mostrar el patrimonio
arquitecténico que se ha creado bajo la inspi-
racion de la fortaleza nazari.

La diversidad de arquitectura y la riqueza de
elementos ornamentales facilitan al especta-
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Fig. 3. Leon R. Zahar. Maqueta del Palacio Azul.
Foto: Pepe Marin Zarza.

dor viajar y recrear distintas estancias que
mantienen elementos identitarios de nuestra
cultura.

La Alhambra se convirtié en un gran referente
para los arquitectos de todo el mundo, especial-
mente para finales del siglo XIX y principios del
siglo xX. Estos reflejaron mediante sus proyec-
tos: trazados de arcos, mocarabes, atauriques y
elementos geométricos como protagonistas de
la construccidn arquitectdnica. De esta forma,
la ciudad palatina de la Alhambra queda refle-

NOTAS

jada en diversas tipologias arquitectdnicas, tales
como plazas de toros, teatros, espacios de ocio
y arquitectura institucional.

Entre los diferentes focos de andlisis podemos
distinguir ciudades como Bolivia, Chile, Colom-
bia, México, Cuba, Ecuador, Argentina, Guate-
mala o Brasil entre otros.

La maqueta ocupa un lugar muy importante en
la exposicidn, pues al tratarse del Unico ejem-
plo tridimensional nos regala la recreacion del
espacio, la singularidad de sus rincones, las pin-
celadas del detalle y el brillo de sus ornamentos,
ejemplo de la maestria del artesano que durante
seis afnos ha ido trabajando en este proyecto con
diferentes materiales: madera, cartulina, papel,
tintas chinas y pintura acrilica, realizada en la
ciudad de México como evocacion del desapa-
recido Alcazar de Tarmerlan (s. XIV).

Manuela Garcia Lirio

Universidad de Granada

Facultad de Filosofia y Letras
Departamento de Historia del Arte

tARNALDO, Javier. Modelo museo. El coleccionismo en la creacion contempordnea. Granada: Editorial Universidad de Granada, 2013.

Pag. 116.

2El grupo de investigacion estd integrado por M2 Luisa Bellido, Adridan Contreras, Yolanda Guasch, Rafael Lépez Guzman y Rodrigo

Gutiérrez.
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Cruz Freire, Pedroy Lopez Hernandez, IgnacioJ. (coords.). Ingenieria
¢ Ingenieros en la América Hispana. Siglos xvi y xix. Sevilla: Editorial
Universidad, 2017, 182 pags., 38 ils. b/n. ISBN: 978-84-472-1836-3.

Peoro Cruz Frere

|GNAGIO J. L6PEZ HERNANDEZ
(eoerdinadores)

Editorial Universidad de Sevilla

El estudio de la labor defensiva desarrollada
por los ingenieros militares espafioles en Amé-
rica constituye una de las principales lineas de
investigacién de la historiografia contempora-
nea, contdndose por numerosas las publicacio-
nes que sobre este tema han aparecido en los
ultimos anos. Ademas de cuestiones relativas
a la proteccién de los puertos indianos, al con-
trol del territorio y al disefio de fortificaciones,
los ingenieros acometieron distintas tareas
constructivas, ocupandose del disefio de otras
arquitecturas, tanto civiles como religiosas, que
constituyeron una completa y variada produc-
cion edilicia. Estas actividades son estudiadas
en los distintos capitulos del libro resefiado en
estas lineas, coordinado por los investigadores
Pedro Cruz e Ignacio J. Lopez, titulado Ingenieria
e Ingenieros en la América Hispana. Siglos xviil y
Xix 'y publicado por la Editorial de la Universidad
de Sevilla en 2017.

La obra es el resultado de la compilacidon de
una serie de textos presentados en el Congreso
Internacional titulado Ingenieria militar en Amé-
rica. Siglos xviil y xix, celebrado en la Universi-
dad de Sevilla durante el afo 2014 dentro de las
actividades del Proyecto de Investigacion |+D+l
“Arquitecturas dibujadas. Ingenieros militares
en Cuba (1764-1898)” (HAR2011-25617), del
que fue investigador principal el Dr. D. Alfredo
J. Morales, catedratico de Historia del Arte de
la mencionada institucidn universitaria. Todo
ello, junto a la presentacion de cada uno de los
capitulos y acompafado de breves comentarios,
es apuntado en la introduccidn del libro, escrita
por los citados coordinadores.
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A partir de aqui, el primer capitulo recoge las
aportaciones del profesor Morales acerca de la
problematica surgente por los continuos enfren-
tamientos entre espafioles e ingleses en el mar
caribefio, abordando distintos planes de fortifi-
cacién y otras cuestiones relativas a la defensa
de las islas de Cuba y Jamaica. En esta linea
continua el segundo de los apartados, escrito
por el profesor Carlos Moreno y dedicado a la
articulacion del sistema defensivo de la Laguna
de Términos durante el siglo xviil, analizando
la adaptacidon de modelos librescos europeos
a un ambito diferente desde el punto de vista
material y técnico.

A otra realidad geografica dedican su trabajo
los profesores Rafael Lépez y Alfonso Rafael
Cabrera, pues analizan el estado de la defensa
de Cartagena de Indias durante el asedio de
1741, esto es, mientras gobernaba el virrey
Sebastian de Eslava. La singularidad territorial
de la bahia cartagenera permite a los menciona-
dos investigadores comentar las peculiaridades
de los disefios de las fortificaciones de dicha
plaza, donde ya se rechazaron los modelos regu-
lares propuestos por la tratadistica de principios
del siglo xviiI. Asimismo, a otro ambito distinto
corresponde el cuarto de los capitulos, escrito
por los profesores Miguel Lugue y José Maria
Fernandez y en el que no solo se da cuenta de
los variados proyectos de proteccidn de las ciu-
dades del litoral pacifico de Nueva Espaia, sino
gue también se interesan por otros conflictos
de caracter global que repercutieron en una
traslacién de objetos, disefios e ideas entre los
territorios hispanos.

Por otro lado, interesante resulta el bloque dedi-
cado a la labor civil de los ingenieros militares,
iniciado con el trabajo de la profesora Fatima
Halcén acerca de la relacidn existente entre
dichos profesionales y la arquitectura taurina.

Halcén analiza varios ejemplos espafioles y
americanos, estableciendo posibles relaciones
entre los modelos y los usos de tan particulares
edificios. También sobre estos otros cometidos
se refiere la profesora Amari Peliowski, quien
se interesa por los variados y precisos cédigos
graficos utilizados por los ingenieros para la pro-
yeccion de edificios en el territorio chileno, par-
tiendo de los modos de formacion y el analisis
de las convecciones planimétricas aprendidas
en las academias.

Del mismo modo se recogen aportaciones rela-
tivas al siglo x1x, caso del texto de Maria Victo-
ria Zardoya, quien diserta sobre las diferencias
entre los ingenieros militares y civiles en La
Habana durante dicha centuria. Asi, Zardoya
insiste en las modificaciones institucionales y
formativas que dicha profesién sufrié durante
el Ochocientos, citando distintos ejemplos rela-
tivos a las tareas de los ingenieros en la capital
cubana. A esta cronologia pertenecen los tra-
bajos del ingeniero belga Guillermo Wodon de
Sorinne, cuyos proyectos mexicanos son estu-
diados en un capitulo monografico por Jaime
Alberto Vargas.

Finalmente, se incluye el trabajo de los profe-
sores Javier Bueno y Elena Vazquez, quienes
hacen un critico y esmerado analisis acerca de
la conservacion de las fuentes utilizadas para
el estudio de las fortificaciones espafiolas en
América. Para ello, parten del examen de los
fondos conservados en la biblioteca y el museo
militar de Sevilla, valorando la importancia de
estas fuentes para la investigacién sobre temas
americanistas.

Manuel Gamez Casado
Departamento de Historia del Arte
Universidad de Sevilla
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Lopez Guzman, Rafael y Montes Gonzalez, Francisco (coords.).
Religiosidad andaluza en América. Repertorio iconogrdfico. Granada:
Editorial Universidad de Granada, 2017, 528 pags., ils. color. ISBN:
078-84-338-6014-9.

RELIGIOSIDAD ANDALUZA
EN AMERICA

R

ERE

RTORIO

ICONOGRAFICC

La reciente publicacion de la Editorial Universi-
dad de Granada, es el resultado de varios afios
de investigacion del grupo “Andalucia-América:
patrimonio cultural y relaciones artisticas”, y una
de sus lineas prioritarias de trabajo, el estudio
de las iconografias religiosas desarrolladas
en América, con especial interés en aquellas
advocaciones procedentes de Andalucia, sus
caminos de vuelta y el patrimonio americano
conservado en las colecciones andaluzas. Todo
ello, realizado dentro del marco del Proyecto de
Investigacidn, Patrimonio Artistico y relaciones
culturales entre Andalucia y América del Sur
(HAR2014-57354-P).

Coordinado por los profesores Rafael Lopez
Guzman y Francisco Montes Gonzalez, y un
total de once especialistas, Religiosidad anda-
luza en América. Repertorio iconogrdfico, es un
trabajo que viene a llenar un vacio historiogra-
fico fundamental, ante la falta de propuestas
qgue ofrezcan una visién global del proceso de
traslacién material y espiritual entre Andalucia
y América, con enorme trascendencia a nivel
religioso, antropoldgico e identitario, aportando
nuevos conocimientos y abriendo posibles vias
para nuevas investigaciones, convirtiéndose a
partir de ahora en una obra de referencia.

El libro se divide en dos partes. La primera rela-
ciona los diferentes itinerarios devocionales
(la otra carrera de Indias), la metodologia de
trabajo, asi como el panorama devocional de
Andalucia en América. Un estudio en el que se
pretende mostrar laimportancia de las distintas
advocaciones que se desarrollaron en territorio
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andaluz, fundamentalmente durante el periodo
barroco, las razones que permitieron su emigra-
cion hacia América, asi como las condiciones de
recepcién y aceptacion.

Sabemos que Andalucia jugd un papel impor-
tante por las relaciones comerciales, culturales
y artisticas con el Nuevo Mundo, desde finales
del siglo xv. De hecho, el grupo poblacional mas
numeroso que atravesd el Atlantico procedia
de Andalucia, siendo Sevilla y Cadiz, los puer-
tos iniciales y finales de la Carrera de Indias;
subrayando de esta forma el monopolio de
los puertos andaluces, como se detalla en el
libro. Ademas, Sevilla se convirtié en el dltimo
enclave del Viejo Mundo para los viajeros que,
en ocasiones, pasaban varios meses en la ciu-
dad antes de embarcar. Asi, la religiosidad y las
creencias propias de la identidad andaluza, lle-
garan al Nuevo Mundo a través de las drdenes
religiosas, jerarquias eclesidsticas o devociones
particulares de conquistadores, comerciantes,
artesanos y colonos.

Prueba evidente de todo esto, es el extenso ima-
ginario de advocaciones localizadas en recin-
tos eclesidsticos e instituciones museisticas, y
la pervivencia de los cultos originarios entre
las comunidades locales de todo el continente
americano, como se recoge en la segunda parte
del libro. Dividido en tres grandes capitulos,
selecciona un total de cuarenta y tres estudios
iconograficos, acompanados por sus datos his-
tdéricos, un analisis iconografico, las fuentes
devocionales, el repertorio americano donde
se encuentran algunas de estas imagenes, asi
como las fuentes impresas de los siglos xvil y
XVIly la bibliografia utilizada en cada caso. Todo
ello, acompafiado por numerosas imdagenes que
muestran el riguroso trabajo de campo realizado
por los investigadores.

El primero de los capitulos engloba ocho advoca-
ciones que tienen un soporte histdrico, es decir,
santos que nacieron o realizaron su actividad
principal en Andalucia, habiendo trascendido
su culto hacia América, bien como modelos de
santidad o por su actividad en el Nuevo Mundo.
Destacan entre otros, San Juan de Dios (Gra-
nada) o San Fernando (Sevilla). El segundo apar-
tado redne un total de doce grandes devociones
populares, fundamentalmente advocaciones
marianas, cuyo culto estd muy arraigado entre
la sociedad andaluza, como la Divina Pastora
(Sevilla), Jesus del Gran Poder o la Virgen de la
Esperanza Macarena (Sevilla). El tercer y ultimo
capitulo cuenta con un total de veintitrés ima-
genes, incluye advocaciones histdricas, algunas
con soportes documentales bastante dudosos
sobre su existencia real, devociones marianas,
o imdagenes con menor repercusion en América.
Destacan entre ellos San Isidoro (Sevilla), la Vir-
gen del Rosario (Cadiz) o la Virgen de Europa
(Campo de Gibraltar, Cadiz).

Por tanto, la lectura de este libro nos lleva a con-
cretar la gran influencia devocional de Andalu-
cia en el mundo hispanoamericano, ademas de
mostrar otros valores y caracteristicas, como la
diversidad estética, técnica y tematica; las cua-
les nos permiten apreciar la plastica virreinal,
dotada de una indiscutible originalidad y crea-
tividad, donde la asimilacidn de lo autdctono y
los tintes foraneos, se mezclan para dar lugar a
la expresion cultural americana.

Yolanda Fernandez Munoz
Departamento de Arte

y Ciencias del Territorio
Universidad de Extremadura
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Mogollon Cano-Cortés, Pilar. Praxis de la restauracion monumental
durante el desarrollismo en Extremadura (1959-1975). Caceres: Servicio de
Publicaciones de la Universidad de Extremadura, 2017, 201 pags.,
68 ils., b/n. ISBN: 978-84-9127-014-0.

Praxis de la restauracidn monumental

durante el desarrollismo
en Extremadura

(1959-1975)

Pilar Mogollén Cano-Cortés

La reciente publicacion del Servicio de Publica-
ciones de la Universidad de Extremadura, en la
Coleccion Extremadura Artistica, de esta mono-
grafia de la Dra. Mogollén Cano-Cortés, es fruto
de la trayectoria investigadora de la autora en el
campo de la historia de la restauracion monu-
mental que cuenta con diversas publicaciones
sobre la restauracion en la etapa del Franquismo
y la aplicacién de nuevas tecnologias en la con-
servacion del patrimonio artistico.

En esta obra se analizan las intervenciones en el
patrimonio arquitecténico extremefio durante
la segunda etapa del Franquismo (1959-1975),
periodo que coincide con una gran actividad
restauradora en la que los conceptos de con-
servacion y revitalizacion monumental estan
supeditados a los recursos econdmicos y a la
proyeccion internacional. A través de cuatro
capitulos se vertebra un estudio en el que se
abordan los conceptos de la autenticidad, de
la configuracién de itinerarios artisticos e his-
téricos por medio de las restauraciones en los
conjuntos monumentales, de la adaptacién de
edificios historicos a nuevos usos y del traslado
de monumentos y del valor de la Antigliedad.

El debate desarrollado en torno a la autenticidad
estd fundamentado en la restauracion estética,
material y conceptual que se analiza a través de
las actuaciones de Luis Menéndez-Pidal en el
antiguo templo jeréonimo de Guadalupe. Desde
el punto de vista turistico se enfoca la restau-
racion en el conjunto monumental de Caceres,
constatando que hubo actuaciones restaurado-
ras que codificaron y configuraron un itinerario
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artistico e histérico que sirve desde entonces
como via principal del recorrido turistico. Al
Museo Arqueoldgico de Badajoz se dedica el
tercer capitulo, como ejemplo de la intervencién
de una ruina de un edificio civil para un nuevo
uso, y se valora la importancia que puede tener
una institucion cultural en la recuperacién urba-
nistica y social de la ciudad. En el capitulo cuarto
se aborda el tema del traslado de monumentos
debido a la construccién de un embalse para
el aprovechamiento eléctrico de la energia del
rio Tajo por el impulso econdmico del Plan de
Estabilizacién de 1959 y la progresiva transfor-
macién de la economia agricola a industrial y
de servicios

Con este estudio se determinan los criterios de
restauracion aplicados sobre los monumentos
durante el desarrollismo, con la idea de com-
probar la permanencia de los mismos respecto
a la posguerra, y se analizan las practicas con-
servadoras y restauradoras en funcion de la
politica cultural y social del momento. También
se acerca la labor de los arquitectos implicados
en estas tareas, entre los que destacaron Luis
Menéndez-Pidal, José Manuel Gonzalez Valcar-
cel y José Menéndez-Pidal Alvarez.

La publicacién de este volumen se ha llevado
a cabo con fondos procedentes de una Ayuda
PRI (Ref.:GR15097) de la Junta de Extremadura
y de los fondos FEDER “Una manera de hacer
Europa” para la realizacién de actividades de
investigacién y desarrollo tecnolégico de divul-
gacién y transferencia de conocimientos por
los Grupos de Investigacion de Extremadura
(11/02/2015-31/12/2017) (Decreto 279/2014)
y en el marco de los proyectos de investigacion
“Los arquitectos restauradores en la Espaiia
del franquismo. De la continuidad de la Ley de
1933 a larecepcion de la teoria europea” (Ref.:
HAR2015-68109-P) financiado por el Ministe-
rio de Economia y Competitividad (Gobierno de
Espaia)y los Fondos FEDER y “Cartografia digital
de la restauracion monumental en Extremadura
durante el periodo del desarrollismo franquista
(1959-1975)” (Ref.: IB16130) financiado por la
Junta de Extremadura, Consejeria de Economia
e Infraestructuras, y la Unién Europea, en el V
Plan Regional de Investigacion.

Esther Almarcha Nuanez-Herrador
Departamento de Historia del Arte
Universidad de Castilla-L.a Mancha
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NORMAS DE PRESENTACION PARA ORIGINALES

1. “QUIROGA. REVISTA DE PATRIMONIO IBEROAMERICANO” es unarevista electrénica que edita articulos
originales e inéditos, documentos, revisiones, entrevistas y resefias de publicaciones referidos a los procesos
culturales relacionados con el patrimonio histérico-artistico que tienen lugar en el ambito iberoamericano.

2. EXTENSION

La extension maxima sera de 30.000 caracteres, incluidos espacios, para la seccién de Articulos, de 7.000
caracteres para documentos, revisiones y propuestas metodoldgicas incluidos en Varia, y 5.000 para las
recensiones bibliograficas.

3. EVALUACION Y SELECCION

El método de evaluacién de Quiroga. Revista de Patrimonio Iberoamericano es el denominado de «doble
ciego», que ayuda a preservar el anonimato tanto del autor del texto como de los evaluadores. El Consejo de
Redaccidn decidird sobre la publicacién del texto a la luz de los informes, que serdn dos como minimo. En el
caso de que un articulo no se adecue a la linea general de la revista, serd devuelto a su autor sin necesidad
de evaluacion. El secretario de la revista notificara al autor la decisién tomada sobre su trabajo. En caso de
aceptacion, el secretario podrd adjuntar, ademas, la relacién de modificaciones sugeridas por los evaluadores.
La decision ultima de publicar un texto puede estar condicionada a la introduccién de estas modificaciones por
parte del autor, que dispondra de un plazo de seis meses para volver a enviar su texto. Superado este plazo,
el articulo repetira enteramente el proceso de evaluacién. Tanto los articulos rechazados como los informes
de los evaluadores se conservaran en el archivo de la revista.

4. PRESENTACION DE LOS TRABAJOS

Los autores remitiran a la secretaria técnica un CD con los dos ficheros necesarios (uno para el texto y otro
para las ilustraciones) en formato .doc o .docx. Las imagenes se remitiran en formato jpg/jpeg o tiff. El CD
estard marcado con una etiqueta de identificacion con el nombre del autor o autores y el titulo completo del
articulo. Los originales también se remitirdan mediante correo electrénico, en forma de archivo adjunto en un
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Unico fichero, a la siguiente direccion: revistaquiroga@ugr.es
La direccidn postal de la Secretaria Técnica es la que sigue:

Quiroga. Revista de Patrimonio Iberoamericano
Departamento de Historia del Arte

Facultad de Filosofia y Letras

Campus de Cartuja s/n

18071 Granada

5. CRITERIOS DE ESTILO

I. En la primera pagina del texto, también llamada pagina de titulo, figuraran los siguientes datos: titulo del
articulo, nombre del autor o autores, filiacion profesional, breve resumen curricular (maximo 500 caracteres
con espacios), nombre y direccién del autor responsable de la correspondencia sobre el manuscrito (ver
apartado de responsable de correspondencia) y apoyos recibidos para la realizacién del estudio en forma de
becas, equipos o recursos financieros (en caso de tenerlos).

La extension del titulo no debe ser superior a 80 caracteres con espacios y debe presentarse también en
inglés, con un cuerpo diferenciado del texto. Se valorard que en el titulo se utilicen descriptores extraidos
de tesauros de la especialidad. En el caso de contener algin subtitulo, éste se separara del titulo mediante
un punto y seguido, aunque en ninglin momento su extension sera superior a los 80 caracteres con espacios
mencionados. En cualquier caso no se admitira el empleo de abreviaturas.

Aunque en Quiroga siempre respetaremos el nombre dado por el autor recomendamos la siguiente estruc-
tura: Nombre, APELLIDO APELLIDO. En el caso de ser varios los autores, los nombres deberan ir separados
por un punto y coma “;”. En cuanto al orden de aparicién de los autores se respetara el facilitado por los
mismos; no obstante, no se aceptaran articulos con mas de 3 nombres de autoria por motivos de disefio y
magquetacion.

La referencia a la Institucidon de pertenencia del autor es obligatoria. En este caso, se identificard de forma
completa y se presentara en minusculas del siguiente modo: “Universidad de Granada. Departamento de
Historia del Arte. Facultad de Filosofia y Letras”. Seguidamente figurara la ciudad (en caso de no venir especi-
ficada en el propio nombre de la Institucion) y el pais, separados por una coma: “Granada, Espafia”.

RESPONSABLE DE CORRESPONDENCIA: Debe figurar de manera clara quien de los autores que firman un
mismo articulo sera el responsable de la correspondencia, a fin de clarificar el proceso y establecer el con-
tacto necesario (en caso de ser un Unico autor sus datos deberan quedar recogidos también es este apar-
tado). Dichos datos figuraran en la portada o primera pdgina del articulo. A continuacién, el responsable de
correspondencia debera indicar claramente su direccidn postal (calle, provincia, pais), su correo electrénico,
teléfono y fax.

Il. La segunda pagina, contendra un resumen y palabras clave en la lengua original y en inglés. La extensién
maxima serd de 500 caracteres, incluidos los espacios, para articulos y de 250 caracteres, incluidos los espa-
cios, para las varia. Se evitara el empleo de abreviaturas. El nUmero maximo de palabras clave admitidas sera
de 5y para ello se aconseja remitirse al siguiente enlace: http://databases.unesco.org/thessp/

Ill. Estructura de los trabajos. La extensién maxima, ya especificada, de los Articulos sera de 30.000 caracte-
res con espacios, la de las Varia 7.000 caracteres y las de las Recensiones bibliograficas de 5.000 caracteres
con espacios. El texto contara con margenes de 2,5 en cada lado ya preestablecidos en el archivo de Word,
y tendra una separacion por parrafos de 6 puntos. La longitud de la linea y el espaciado entre los caracteres
seran los predeterminados por el tipo de letra y tamanio. El interlineado 1,5 y la paginacién en el margen infe-
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rior derecho con nimeros arabigos, que comenzaran en la tercera pdgina del trabajo quedando las anteriores
excluidas. El tipo de letra Times New Roman, tamafio 12 para el texto y 10 para las notas al final. Los aparta-
dos se presentaran en negrita y mayusculas con un cuerpo de letra 12 y los subapartados con un cuerpo de
letra 12, en negrita y en minusculas. Su numeracién seguira la siguiente secuencia:

1./2./22./22.1/22.21/ ..
Las citas dentro del texto irdn en cursiva y entre comillas.

Las notas o citas bibliograficas irdn al final del texto, numeradas consecutivamente, y precedidas por la pala-
bra “NOTAS” en Mayuscula.

IV. Tablas e imagenes

Se admitird un maximo de cinco tablas por trabajo (siempre que no constituyan ilustraciones, en cuyo caso
computaran como imagenes y no como tablas). Estas iran numeradas con niimeros arabigos, indicando titulo,
cabecera, leyenda al pie y con interlineado sencillo. En el caso de incluir abreviaturas, éstas se adaptaran a
las normas generales de presentacion de manuscritos. El tipo de letra sera el mismo que el del contenido de
los trabajos.

Se admitird un maximo de diez ilustraciones por trabajo. Estas se enviaran en archivos separados en formato
JPG/ JPEG o TIFF (300ppp), no superando en ninglin momento los 2 MB de tamario. Su ubicacién en el texto
se indicard mediante notas al pie, cuyo contenido serd el siguiente: “INSERTAR AQUi IMAGEN 1”. Al mismo
tiempo, su calidad debera ser suficientemente adecuada para su publicacién. El tamafio de cada imagen
se adaptard a la edicidn final del manuscrito. Todas las imagenes que no cumplan estos requisitos seran
rechazadas. En un archivo aparte, se enviara la relacion numerada de cada imagen, incluyendo: numeracién
(en nimeros arabigos), titulo, autor, fecha... tomando como referencia el siguiente ejemplo: Fig. 1. Eduardo
Lozano Vistuer. Genio y Figura. Grabado. 1993. Museo Iconogrdfico del Quijote. Guanajuato. México.

La revista no se responsabiliza de los derechos de autor derivados de las imagenes incluidas en los articulos,
los cuales corresponderan a los firmantes de los mismos.

V. Apéndices y anexos

Se admitird la inclusion de apéndices y anexos, en caso de que resulte oportuno. Ambos iran al final del tra-
bajo, sin numerar.

VI. Empleo de abreviaturas, acrénimos y simbolos

Se admitird la inclusidn de abreviaturas, acrénimos y simbolos en el contenido (no en los titulos de trabajos
ni en los de apartados). Estas se adecuaran a las directrices establecidas por el Diccionario de la Real Acade-
mia Espafiola (RAE): http://buscon.rae.es/dpdl/

6. NORMAS DE PRESENTACION DE LAS RESENAS

Las recensiones bibliograficas constaran de un maximo de 5.000 caracteres, incluidos los espacios. Al prin-
cipio del documento debera quedar recogida la informacién completa del libro resefiado, para ello deberan
seguirse las normas de estilo genéricas de la revista. Deberan sefialarse, también, el nimero total de paginas
y de ilustraciones que contiene al libro, asi como indicar si éstas se reproducen a color, en blanco y negro, o
ambas. Al final de la reseia debera especificarse el nombre completo del autor y su filiacion institucional,
indicando el Departamento o Instituto al que pertenece y la Universidad o Centro al que se adscribe.
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Al texto le acompafiara una imagen de la portada del libro a color, con una resolucién 6ptima para ser repro-
ducida, teniendo un minimo de 300 ppp. Ambos archivos se remitirdn via e-mail a la siguiente direccién de
correo electrdnico: revistaquiroga@ugr.es.

7. NORMAS DE CITACION PARA LA BIBLIOGRAFIA
La bibliografia deberd atenerse a las siguientes normas:
= a) Referencia a una monografia:

MORALES FOLGUERA, José Miguel. Tunja. Atenas del Renacimiento en el Nuevo Reino de Granada. Malaga:
Servicio de Publicaciones de la Universidad, 1998, pag. 77.

VV.AA. Alonso Cano y su época. Sevilla: Junta de Andalucia, Consejeria de Cultura, 2002.
= b) Referencia a una contribucidon dentro de una monografia con varios autores:

HENARES CUELLAR, Ignacio. “La historia del arte como instrumento operativo en la gestién y proteccion
del patrimonio”. En: CASTILLO OREJA, Miguel Angel (coord.). Centros histdricos y conservacion del patri-
monio. Madrid: Fundacién Argentaria y Visor, 1998, pags. 79-92.

= ¢) Referencia a un articulo de una publicacidon periddica:

ESPINOSA SPINOLA, Gloria. “Arquitectura y espiritualidad en los conventos novohispanos del siglo xvi”.
Tiempos de América (Castelldn), 18 (2011), pags. 65-93.

= d) Referencia a un congreso:

CASTILLO OREJA, Miguel Angel. “De arquitectura y arquitectos de Antigua: Sobre la reelaboracién de
modelos y sus fuentes de referencia”. En: X/ll Congreso del CEHA. Ante el nuevo milenio, raices culturales,
proyeccion y actualidad del arte espafiol. Vol. 2. Granada: Editorial Comares, 2000, pag. 667.

= ¢) Referencia a una obra ya citada:
Si la obra citada precede inmediatamente: Ibidem, pag. 40.
Si a continuaciéon hay que remitir de nuevo a la misma obra abreviar: Ibid. o Ibid., pag. 62.

Si la obra citada no precede inmediatamente: MORALES FOLGUERA, José Miguel. Tunja. Atenas del Rena-
cimiento... Op. cit., pag. 32.

8. REFERENCIAS ELECTRONICAS

I. En las notas a pie de pagina el sistema utilizado sera el habitual para documentos en papel, aunque con
algunas informaciones nuevas: fecha de creacidn, fecha de acceso, disponibilidad y acceso, tipo de medio y
version (ésta ultima Unicamente en el caso de los programas).

II. Citas de documentos y bases de datos. El estilo para citar documentos en cualquiera de los formatos elec-
tronicos debe mantener la siguiente estructura: Autor/Responsable. Fecha de edicion en papel; fecha de
publicacion en Internet; actualizado el (fecha de actualizacidn). Titulo. Edicion. Lugar de publicacidn. Editor.
[Tipo de medio]. Disponibilidad y acceso. Formato del medio y notas. [Fecha de acceso].
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9. DERECHOS DE AUTOR

Los textos publicados en Quiroga, en su versién electrénica, son propiedad de la revista, siendo necesario citar
su procedencia cuando sea necesario. Salvo indicacién contraria, todos los contenidos de la edicién electrénica
de Quiroga se distribuyen bajo una licencia de uso y distribucidon Creative Commons Reconocimiento-Uso no
Comercial 3.0 Espafia (CC-by-nc 3.0). La indicacion de la licencia de uso y distribucion, CC-by-nc, ha de hacerse
constar expresamente de esta forma cuando sea necesario. Puede consultar la version informativa y el texto
legal de dicha licencia en los siguientes enlaces.

http://creativecommons.org/licenses/by-nc/3.0/es/ [1]
http://creativecommons.org/licenses/by-nc/3.0/es/legalcode.es [2]

Los usuarios pueden realizar un nimero razonable de copias impresas para su uso personal o con fines edu-
cativos o de investigacion.

Descargue AQui la Guia de Buenas Practicas en formato PDF.

Descargue AQui el Formulario de Declaracion de Autoria en formato DOC.

10. IDIOMAS

Los idiomas aceptados por Quiroga. Revista de Patrimonio Iberoamericano son principalmente el inglés, el
castellanoy el portugués, al ser las lenguas mayoritarias en su dmbito cientifico. La publicacion en otras lenguas
serd estudiada en cada caso por el Consejo de Redaccidn. Esta politica afecta a todas las secciones de la revista.

11. NOTA DE COPYRIGHT

(c) Quiroga. Los originales publicados en la edicion electronica de esta Revista son propiedad de la misma,
siendo necesario citar la procedencia en cualquier reproduccion parcial o total.

Salvo indicacion contraria, todos los contenidos de la edicidn electrdnica se distribuyen bajo una licencia de
uso y distribucion “CREATIVE COMMONS RECONOCIMIENTO-NO COMERCIAL 3.0 ESPAA” (CC-by-nc). Puede consul-
tar desde aqui la version informativa y el texto legal de la licencia. Esta circunstancia ha de hacerse constar
expresamente de esta forma cuando sea necesario.

12. DECLARACION DE PRIVACIDAD

Los nombres y direcciones de correo-e introducidos en esta revista se usaran exclusivamente para los fines
declarados por esta revista y no estaran disponibles para ningun otro propdsito u otra persona.
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