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RAFAEL LOPEZ GUZMAN

del proyecto de investigacién “Patrimonio

artistico y relaciones culturales entre Anda-
lucia y América del Sur” (HAR2014-57354-P)
estaba la realizacion de un monografico dentro
de nuestra revista que se centrara en iconografia
y emblematica referida al espacio territorial que
comprendia dicho proyecto.

E ntre los resultados comprometidos dentro

Fue José Miguel Morales Folguera, catedratico
de Historia del Arte de la Universidad de Malaga,
quien se encargo entre los investigadores del
proyecto de coordinar este monografico. Sus
trabajos sobre la cultura artistica americana y
su larga trayectoria en la Sociedad Espafiola de
Emblematica, lo convertian dentro del grupo en
la persona idénea para este cometido.

PRESENTACION

Para la realizacién del monografico ha contado
con reconocidos expertos a nivel internacional
en estas materias, lo que permite valorar este
numero de la revista Quiroga como un acerca-
miento metodoldgico de estas lineas de investiga-
cién en relacién con el Nuevo Mundo, lo que hara
que se convierta en un referente historiografico.

Si a los textos afiadimos la entrevista a José
Pascual Buxd, una de las personas mas cuali-
ficadas a nivel internacional en relacién con la
cultura simbdlica y la literatura, podemos con-
cluir con que el monografico coordinado por
José Miguel Morales Folguera, constituye un
interesante modelo de transferencia del cono-
cimiento acorde con los objetivos de la revista
y del proyecto de investigacidn que lo genera.

Rafael Lopez Guzmdn

Director
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LA CASA AJENA: EL YERRO HISTORICO DE LA CASA
“JUAN DE CASTELLANOS” EN TUNJA (COLOMBIA)

THE FOREING HOUSE: THE HISTORICAL ERROR OF THE
HOUSE JUAN DE CASTELLANOS’ IN TUNJA (COLOMBIA)

Resumen

La ciudad de Tunja conserva vestigios artisticos
y arquitecténicos de su pasado colonial como
un importante centro urbano en el Nuevo Rei-
no de Granada durante los siglos xvi y Xvii,
destacdndose las casas de algunos de sus mas
insignes pobladores. Este texto resume parte
de la investigacidn adelantada para develar la
identidad de los propietarios de una de aque-
llas casas, en la que se halla uno de los conjun-
tos pictéricos mas importantes de la arquitec-
tura civil hispanoamericana.

Palabras clave

Colombia, Colonialismo, Juan de Castellanos,
Patrimonio, Tunja.
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Abstract

The city of Tunja preserves artistic and
architectural vestiges of its colonial past, as
one of the main urban centers of the Nuevo
Reino de Granada during the sixteenth and
seventeenth centuries, among which vestiges
stand out the houses of some of its most
illustrious residents. This report summarizes a
sample of the research conducted to reveal the
identity of the owners of one of these houses,
which is one of the most important pictorial
sets on civil latin american architecture.

Key words

Colombia, Colonialism, Juan de Castellanos,
Heritage, Tunja.



WILLIAM ELIAS ARCINIEGAS RODRIGUEZ

LA CASA AJENA: EL YERRO HISTORICO DE LA CASA
“JUAN DE CASTELLANOS” EN TUNJA (COLOMBIA)

tos académicos investigativos en Colom-

bia obligan a autores e investigadores a
la busqueda de escenarios allende los mares
para visibilizar sus estudios y emprendimien-
tos, asi como los de sus colegas. Con esto en
mente, el presente escrito, que hace parte de
una investigacion mayor, en la que se abordan
de manera detallada los vestigios pictdricos de
una de las pocas casas coloniales aun en pie, en
la ciudad de Tunja, Colombia, busca compartir
la informacién recolectada en la fase inicial de
tal proceso, donde se evidencié la necesidad
de crear una suerte de estado del arte frente
al componente historiografico que permitiera
contextualizar el analisis iconografico ulterior.
En este sentido, es necesario destacar la tarea
de investigadores independientes, que dia a dia
hacen esfuerzos para escapar del cerco insti-
tucional que dicta la ‘historia oficial’, pétrea e
irrefutable, arrojando nuevas luces y visiones
sobre datos existentes, aportando informacién
sobre asuntos que tradicionalmente han sido
aceptados y ensefados a las nuevas genera-
ciones sin el suficiente debate. Entre aquellos
valientes combatientes se encuentra la doctora
Magdalena Corradine Mora, abogada de pro-

| os limitados canales de difusién de proyec-

fesidn, paledgrafa, con una amplia trayectoria
en la investigacion historiografica en la que se
destaca su participacién como asesora histdrica
sobre el desarrollo urbano de Tunja en el Estudio
de Reglamentacion del Sector Histérico de esta
ciudad colombiana a comienzos de los afos 90.
A lo largo de su extensa labor como investiga-
doray de un trabajo de admirable dedicaciény
rigurosidad metodoldgica, Corradine Mora ha
conseguido hacer planteamientos muy intere-
santes sobre algunos de aquellos temas dados
por finiquitados desde organizaciones tradicio-
nales en el ambito de la historiografia regional,
uno de ellos, las identidades y los papeles que
jugaron los pobladores de la ciudad de Tunja en
sus primeros afios de fundacion. Dichos estu-
dios también han sido parte fundamental para el
planteamiento de otros esfuerzos investigativos
surgidos desde diversas disciplinas, entre las que
se destacan la iconografia y la historia del arte,
como del que se desprenden estas lineas.

1. TUNJA Y SUS POBLADORES
La ciudad neogranadina de Tunja, cuyo nom-

bre se deriva del vocablo aborigen Hunza, fue
uno de los mas influyentes centros urbanos del

/gggm 4 n211, enero-junio 2017, 2-10 - ISSN 2254-7037
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virreinato durante los siglos xvi y Xvil, no sélo
por su cercania con Santafé, capital del Nuevo
Reino, sino por ser paso estratégico entre el rio
grande de la Magdalena y pujantes ciudades de
la época como Vélez, ubicada al norte siguiendo
la cordillera oriental.

Fundada el 6 de agosto de 1539 por Gonzalo
Sudrez Renddn (exactamente un afio después
de que Gonzalo Jiménez de Quesada fundara
Santafé), Tunja adquirié importancia politica
con rapidez, al punto que en 1564 el presi-
dente Venero de Leyva solicité al Rey Felipe Il
esta fuese sede de la Real Audiencia, en alter-
nancia con Santafé. Obviamente dicha impor-
tancia estaba dada por quienes se vinculaban
a la ciudad respondiendo a una clasificacion
especifica (fundadores, vecinos, moradores y
estantes) con base en diversos factores!, como
en el caso de los Estantes: “Son vecinos de los
Reinos de Espaiia, o de otras provincias y ciuda-
des en Indias, pero que por algun periodo corto
permanecen en la ciudad de Tunja, pueden ser
funcionarios publicos, mercaderes y tratantes,
encomenderos, o particulares, en trdnsito. A
estos no se les censan”. De igual manera se
suman los negros y mulatos libertos, los escla-
vos negros, los esclavos indios y los expdsitos
o ‘hijos de la iglesia’, fruto de uniones no apro-
badas por motivos raciales, consanguineidad,
extraccion social, o como resultado de relacio-
nes extramaritales, entre otros.

En su empefio investigativo Corradine Mora
se adentra en un sinniUmero de escritos, res-
guardados en bibliotecas, notarias, archivos
oficiales y parroquiales; pero quizas los mas
importantes sean tres documentos fundamen-
tales: el Censo de 1620, el listado de familias de
1623 y el plano de la ciudad, también de 16233,
Aquel listado, realizado por quienes ejecutaron
igualmente el Censo, se encuentra vinculado
con el plano de la ciudad, actualmente cus-
todiado por el arzobispado: “En este se apre-
cia el desarrollo arquitectonico de la ciudad,

siguiendo un riguroso trazado de cuadricula
en torno a una plaza central, en cuyo marco
se reservaron solares para la construccion de
la Iglesia Mayor o de San Laureano, hoy en dia
catedral, junto a Casas de Ayuntamiento, entre
las que se destacan la del fundador Gonzalo
Suarez Rendon™

5l

ik

-
i'll‘

e [

ﬁ
|

L@J.

.%Q&“E
W
*Fﬂﬁ%ﬁéwlb
T IR

B

B
!

.I‘

I
b
|

e
ﬂ%

3

Fig. 1. Plano de Tunja de 1623 (fragmento).
Vecinos y Moradores de Tunja 1620-1623.
Anexo VIII, pag. 317.

Al cotejar la informacién contenida en estos
tres documentos: el Censo de 1620, el listado
de familias de 1623 y el plano de la ciudad de
ese mismo afo, Corradine Mora logra relacionar
tres cuartas partes de las familias censadas en
1620 con los titulares de las casas del plano de
1623. Las inconsistencias entre dichos registros
responden a diversos factores, enunciados por
la autora:

“El Listado de cabezas de familia por manzanas
mantiene un orden, nombra los vecinos de cada
cuadra manteniendo mds o menos la secuencia
de las casas ddndole la vuelta completa a cada
manzana, y sigue con la manzana mds préxima,
no obstante algunas veces se salta algunas casas
o invierte el orden de ellas.

En cambio, el Censo es un desorden absoluto:
por momentos se mantiene en una zona, por

/Zzgm 4 n211, enero-junio 2017, 2-10 - ISSN 2254-7037
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ejemplo al Oriente de la ciudad y luego se salta
al centro, y posteriormente se va al sur, muy posi-
blemente este desorden sea la causa por la cual
faltaron de censar casas, ademds de una posible
pérdida de folios, el hecho de no estar en la ciu-
dad para el momento del censo los habitantes de
una casa, sino en el campo, o estar en absoluta
oposicion con la creacion de nuevas parroquias
como puede ser el caso de los Riafo, patronos
de la Capellania de los Ruiz Mancipe en la Iglesia
Mayor, en otra manzana se hallan el capitdn don
Pedro Merchdn de Velazco y el capitan Miguel
Ruiz Corredor, ambos son Encomenderos, nin-
guna de estas tres familias figuran en el Censo
pero si estdn en el Listado y en el Plano, y en
multitud de documentos, la coincidencia sobre la
omision de sus nombres y familias en el Censo
confirma la pérdida del folio en el que debian
estar por su vecindad”.

(..)

“Ademds, en el plano se omitié dibujar casas,
algunas de las que figuran como vacias, por
otros documentos se les ha encontrado quien
las habita, una misma casa o solar tiene varias
construcciones y en ellas viven distintos hogares
generalmente unidos por lazos de familia, sin
contar con las que estdn subdivididas en tiendas,
en donde moran muchas personas sin relacion
familiar entre si.

En otros casos la propiedad cambia de dueiio en
el lapso de 3 afios, otras veces en el Censo figura
como cabeza de familia el esposo, o la esposa, y
en el Plano o el Listado su respectivo conyuge,
o el yerno en vez del suegro; en ocasiones en el
Plano aparece el apellido del esposo o del padre
ya muerto; y en el Censo algunas familias o perso-
nas censadas dos veces cuando otras familias en

cambio no fueron censadas”®.

Como se deduce, es comprensible que se pre-
senten inconsistencias e imprecisiones entre
los tres documentos, agravados después por
transcripciones deficientes, interpretaciones
ligeras, pérdida de documentos o de partes de
los mismos, en muchos casos causados por el
deterioro implacable de los afios y deficientes
condiciones de almacenamiento.

2. NO ERA CASTELLANOS

Segun la investigadora Corradine Mora, una lec-
tura poco rigurosa del plano original de 1623, dio
cabida a la errénea interpretacion del nombre del
alférez Juan de Llanos’, como una abreviatura
de Juan de Castellanos, en el lugar que ocupa
una casa en la parte posterior de la catedral. Para
controvertir y corregir esta “ligereza” en la lectura
del plano, Corradine Mora hace un exhaustivo
seguimiento a los documentos de propiedad del
predio en cuestidn, sus titulos de compray venta,
encontrando que las caracteristicas que le descri-
ben son siempre coincidentes. En este decurso,
la propiedad pertenecié originalmente al con-
quistador y capitan Juan Valenciano, compafiero
expedicionario de Jiménez de Quesada, a quien
le es adjudicada por el Cabildo el 16 de agosto de
1539: “En su nombre, el Fraile Agustino y acom-
pafante de Federmdn, Vicente Requexada, vende
tres cuartos de solar con edificio a Gonzalo Agus-
tin, el 16 de marzo de 1554. Un aiio después, el 15
de junio de 1555, Baltazar Cotrino la adquiere y
poco tiempo después, el 24 de enero de 1556, se
la vende a Pedro Herndndez de Cervantes, quien
la habitd junto a su esposa dofia Isabel de Perea,
primera mujer espafiola en esta ciudad™.

Unay otra vez en dichos documentos los linde-
ros del predio son descritos, coincidentemente:
“Una casa con tres cuartos de solar con dos
bohios cubiertos de paja [...] linda por un lado
con casa y solares del Capitan Gonzalo Sudrez,
por otra parte con solares de la Iglesia mayor
y de las otras partes con calles reales™. Tras
la muerte de Pedro Hernandez de Cervantes
(1578), éste lega la casa a su esposa, quien en
su testamento (1587), la otorga a sus dos hijos
varones: Hernan Pérez de Cervantes y el Pres-
bitero Pedro Hernandez de Cervantes. Alli se
describe la propiedad una vez mas: “Poseo por
mias y como mias las casas de mi morada en que
al presente vivo que lindan con las espaldas de
la Santa Iglesia Mayor de esta Ciudad y por un

/gggm 4 n211, enero-junio 2017, 2-10 - ISSN 2254-7037
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lado con las casas de los herederos del Capitdn
Sudrez y calles reales por los demds lados”*°. El
documento patrimonial ademads agrega:

“Las cuales... casas yo tengo repartidas en dos
moradas inclusas en un cuerpo de casa, y porque
yo tengo por hijos legitimos a... Herndn Pérez y
a Pedro Herndndez de Cervantes, Clérigo, que
han de haber y heredar mis bienes quiero y es mi
voluntad que hayan y hereden las... casas en esta
manera: ...Herndn Pérez la parte de las... casas
que cae como entramos por la puerta de la calle a
mano izquierda, que lindan con las espaldas de la
Iglesia Mayor con todo el edificio que esta fecho en
el dicho cuarto atajdndose las dichas casas como
dice el zagudn de la puerta de la calle corriendo
derecho a la pared frontera que linda con casa
de los herederos del Capitdan Sudrez, quedando la
puerta de la calle de las dichas casas y el zagudn
en la parte que cabe al dicho Herndn Pérez con la
parte de patio que le cabe y corrales directamente
hasta la pared del Capitdn Sudrez”**.

Sobre la parte oriental de la casa, correspon-
diente al clérigo Pedro Herndndez de Cervantes,
éste funda su propia Capellaniay posteriormente
la propiedad pasé a manos de Juan Alcantud en
1591, para luego ser vendida a Juan de Llano

Valdés en 1616. Segun la nomenclatura actual,
la propiedad se ubica en la esquina Sur-Oriental
de la manzana, en el cruce de la carrera 82 con
la calle 19, erréneamente resefiada como Casa
Joan de Castellanos.

Valga aclarar que aunque en el plano de 1623 el
predio figura como una sola casa, bajo el nom-
bre Juan de Llanos, con posterioridad viviéo mul-
tiples divisiones, no todas registradas, por lo que
no resulta inverosimil pensar que este habitara
tan sélo en una parte de la casa.

El seguimiento a los titulos de propiedad del pre-
dio realizado por Corradine Mora aclara y corrige
una imprecision histoérica clave para entender la
dinamica social de la ciudad en aquellos tiem-
pos, poniendo en relieve la influencia que pudo
tener el matrimonio Hernandez-Perea, primera
pareja de espafioles habitantes de la ciudad, y
sus descendientes, cuya genealogia se esboza a
partir de la informacidn suministrada por Corra-
dine Mora, asi como una linea de tiempo que
permite visualizar de mejor manera la sucesién
de la casa y sus propietarios a lo largo de los

~ ARQUITECTURA RELIGIOSA
ARQUITECTURA CIVIL

" CASA JOAN DE CASTELLANOS
COMERCIO

ARQUITECTURA DOMESTICA

Fig. 2. Plano de usos de suelos en la manzana que comprende la Casa Herndndez-Perea,
referenciada como Casa Joan de Castellanos, levantado por la Arq. Adriana Giraldo en 2006.
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Fig. 3. Arbol genealégico de la familia Herndndez-Perea, con base en los estudios de Magdalena Corradine Mora.
La Lectura Oculta de las Imagenes. Anexo 2, pdg. 40.
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Fig. 4. Linea de tiempo que resume los principales acontecimientos vinculados con la propiedad del inmueble,

con base en los estudios de Corradine Mora. La Lectura Oculta de las Imagenes. Anexo 1, pdg. 40.
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anos. Los Hernandez-Perea y su estirpe, aportan
una importante carga simbdlica al conjunto de
representaciones pictéricas con las que cuenta
Tunja y de las cuales se conserva apenas una
pequeiia pero significativa parte.

3. LAS PINTURAS

Como se advirtié previamente, este documento
pretende principalmente contribuir a la difusion
de las indagaciones que del periodo colonial se
adelantan actualmente sobre y en la ciudad de
Tunja; y como tal, estas lineas hacen parte de
la revisidon historiografica en la cual se apoya
una investigacion diferente, la cual versa sobre
los vestigios pictéricos hallados en el inmueble
referido. Estos se encuentran en la sala principal
de la Casa Hernandez-Perea siendo quizas los
mejor conservados de los que se tenga noticia
en la capital boyacense. La identidad de su autor
permanece en el misterio, al igual que la de su
o sus determinadores; sin embargo, siguiendo
los hallazgos documentales hechos por Corra-
dine Mora, se plantea la hipdtesis de que sus
determinadores hayan sido precisamente los
descendientes de los Herndndez-Perea, parti-
cularmente el segundo de sus hijos varones: el
presbitero Pedro Hernandez de Cervantes.

Si bien existen estudios que seiialan al cronista
Juan de Castellanos como uno de los determina-
dores en la formulacién de las imagenes presentes
en la Casa de Juan de Vargas y en la del Fundador,
Gonzalo Suarez'?, el caso de la Casa Hernandez-
Perea es incierto. La narracidon del hallazgo de
dichas pinturas es resumida por el historiador
Pedro Restrepo Peldez, quien coincide en desvin-
cular a Castellanos de los propietarios de la casa:

“No deja de ser milagroso el que al derribarse el
falso cielo raso que les cubria apareciera sobre
una de las “vigas tirantes” un fragmento del
paiiete y en el cual en rusticas letras se hallaba la
siguiente leyenda: «Pinté Otero Anno de 1636».
Esta fecha vino a ser la clave de todo aquello que
en este género de pintura algunos historiadores y
comentaristas databan con mayor anterioridad.

Es, pues, forzoso colegir que esta «escuela de pin-
tura mural tunjana» naciera a principios del siglo
Xvil. Martin de Soria las ubica como del siglo xvi
o0 sea anteriores a la muerte de Castellanos ocu-
rrida en 1607. Pero esta tesis se cae por tierra,
no solo por la fecha ya probada, sino porque de
haber existido en vida del Beneficiado, éste con
su prodigiosa memoria y observacion nos hubiera
dejado mads de una relato al respecto.

Parece mds probable que en ello hubiese inter-
venido el candnigo don Fernando de Castro y
Vargas, hijo ilegitimo de don Juan, hombre de
buenas letras y quien poseyo magnificos libros
con profusion de grabados que seguramente sir-
vieron de modelo para las secuencias pictoricas y
su desarrollo ambiental.

cQuién fue Otero? Nunca hemos podido saberlo,
pues ninguno de los archivos y documentos de la
época nos ha resuelto el enigma”®.

De otro lado, las imagenes encontradas en esta
techumbre no incluyen escudos o elementos
heraldicos, blasones, figuras mitoldgicas ni paga-
nas que pudieran de alguna manera indicar que
hacian parte de un programa moral familiar (como
si sucede en las otras dos casonas tunjanas en las
que también se conservan vestigios pictdricos de
aquel periodo); por el contrario, todas las repre-
sentaciones del conjunto hablan de la exuberante
naturaleza americana en conjuncion con diversos
aspectos de la iconografia cristiana, especialmente
vinculados al sacramento de la eucaristia. Adicio-
nalmente, inscrita en la piedra que conforma la
entrada de la casa se lee junto a una cruz la frase:
QUI MORTEM NOSTRAM MORIENDO DESTRU-
XIT ET VITAM RESURGIENDO REPARAVIT, (el que
muriendo destruyé nuestra muerte y resucitando
nos dio la vida), linea tomada del prefacio pascual
dentro del misal romano, que refuerza la idea de
un discurso eminentemente critico.

Desafortunadamente, el tiempo no ha sido
benevolente con la casa y esta ha sufrido dafios,
principalmente en sus cimientos a causa del
nivel freatico de la zona, asi como filtraciones en
la parte externa de la techumbre. Dichas afec-
taciones han hecho necesarias diversas inter-
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venciones para tratar de conservar el inmueble,
pero a pesar de sus buenas intenciones, algunas
de estas acciones han causado perjuicios a las
pinturas de la sala principal. Estas fueron cubier-
tas con un papel de arroz, segun los expertos,
especialmente disefiado para proteger este tipo
de obras frente a los peligros derivados de la
restauracion arquitectdnica. Si bien dicho papel
cubrié y protegid las pinturas durante aquella
fase de la restauracién, los encargados de la
obra no lo retiraron oportunamente, lo que
ocasiond que la goma del papel penetrara la
capa de pigmento, y ya que no se trata de fres-
cos, sino de temples, la tarea de retirarlo se ha
hecho imposible sin comprometer las pinturas.

Fig. 5. Figura del Agnus Dei en la jaldeta norte de la
techumbre objeto de estudio, cubierta por papel protector.
Imagen captada el 26 de enero de 2015.

La Lectura Oculta de las Imadgenes, pag. 36.

Como se deduce, cualquier analisis a este legado
patrimonial se ve limitado por el casi inexistente
registro de las pinturas antes de que fuesen
intervenidas con el mencionado papel protector;
mientras que los registros que pueden hacerse
en la actualidad, no dan cuenta del colorido y
complejo trabajo plasmado en esta techumbre.
De igual manera la documentacién estatal es,
en el mejor de los casos, insuficiente, debido
a la falta de articulacién entre las instituciones
encargadas de salvaguardar el patrimonio y las

entidades territoriales administradoras, como
en este caso, de los bienes inmuebles, los depar-
tamentos y oficinas de turismo, y la Academia.
Muestra de esto es que a pesar de que la Ley 163
del 30 de diciembre de 1959, en su el Articulo 4,
declara Monumento Nacional el sector antiguo
de la ciudad de Tunja, y por tanto el inmueble
referido alli comprendido, dentro del Plan de
Ordenamiento Territorial de la ciudad (Acuerdo
Municipal No. 0014 del 2001) apenas se anota
que el inmueble pertenece a la categoria de con-
servaciéon monumental, y en el Archivo Gene-
ral del Departamento de Boyacd, Jorge Palacios
Preciado, la carpeta que contiene el historial de
propiedad e intervenciones hechas en la Casa no
existe registro alguno de las pinturas emplaza-
das en su techumbre, con excepcion de un plano
nominal que no corresponde con la identidad de
figuras alli representadas en realidad.

Justamente, el deplorable estado de la casa y el
desdefioso trato que las autoridades regionales
han dado a este y a otros vestigios patrimoniales,
debe ser objeto de una amplia y sincera reflexion
académicay social que conduzca a la conciencia-
cién de la comunidad frente a sus bienes cultura-
les. La accidentada aproximacién a estos ‘tesoros
escondidos’, asi como los escasos estudios sobre
el tema, develan la vigencia de un sistema de
castas (no explicito, por supuesto), adaptacion
contemporanea de un sistema de pensamiento
colonial que permea las relaciones interpersona-
les y publicas de la sociedad colombiana como
una estructura piramidal y jerdrquica que pro-
mueve y reproduce la desigualdad en uno de los
paises mas inequitativos del planeta.

Sirvan estas lineas como un llamado de aten-
cion a los estudiosos del tema, a la academia
y a las autoridades responsables del cuidado y
conservacién del patrimonio cultural, para que
emprendan acciones que permitan resarcir el
dano causado a esta obra, uno de los mayores
atentados al patrimonio artistico de la época
colonial en Hispanoamérica.
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NOTAS

'Para el momento de la fundacién de la ciudad son “Vecinos” los fundadores y mas tarde los primeros pobladores que solicitan al
cabildo ser admitidos como vecinos y que se les adjudique un solar como a tales. Posteriormente el caracter de vecino lo tienen por
costumbre los Encomenderos, quienes en principio son los Fundadores o primeros Pobladores, no en vano estan obligados por tal
caracter a tener casa poblada en la ciudad, ser casados, y tener por ello mujer e hijos, es decir, ser Cabezas de Familia, tener armas y
caballos para defensa de la ciudad, y esta ultima obligacion a veces se complementa con el mantenimiento en su casa de soldados a su
costa, requisitos que cumplen por esta época los Hijodalgos en la propia Espaifia. CORRADINE MORA, Magdalena. Vecinos y Moradores
de Tunja 1620-1623. Tunja: Consejo Editorial de Autores Boyacenses, 2009, pag. 45.

2|bidem, pag. 55.

3El Censo de poblacion de Tunja de 1620, titulado “Memorias de los Vezinos y Moradores que [h]ay en esta ciudad de Tunja en todas
las cuadras y casas della”, que fue elaborado alli el 7 de Septiembre de 1620, por Agustin Rodriguez Guio y Lorenzo de Arbizu, tiene
por proposito mostrar el mayor nimero posible de habitantes en general, en los primeros afios del siglo xvil. El Listado de casas, en
verdad es un listado de cabezas de familia por manzanas, es titulado por entonces como: “Memoria de las quadras, casas, Y Vecinos
qlue] tiene la ciu[da] de Tunja conforme a las parroch[qu]ias que se han de hacer”, el cual, aiin cuando carece de fecha, data de 1623,
pues tiene por finalidad demarcar dentro de la ciudad, el territorio de la nuevas jurisdicciones eclesidsticas que se segregan a la matriz.
CORRADINE MORA, Magdalena. Vecinos... Op. cit., pag. 13.

“ARCINIEGAS RODRIGUEZ, William Elfas. La Lectura Oculta de las Imdgenes. Tunja: Consejo Editorial de Autores Boyacenses, 2015, pag. 31.
SCORRADINE MORA, Magdalena. Vecinos... Op. cit., pag. 18.

SIbidem, pag. 23.

Encomendero de Soatd y Pachaquird, unido en matrimonio con dofia Ana Millan Rincén de la Parra, hermana de Laureano de la Parra
y de Juan Sanchez de la Parra; nieta ademas por linea paterna del conquistador Miguel Sanchez, tristemente célebre junto a su com-
pafiero Juan Rodriguez Parra, por haber provocado el incendio que destruyo el Templo del Sol de Sogamoso.

8ARCINIEGAS RODRIGUEZ, William Elias. La Lectura... Op. cit., pag. 38.

°CORRADINE MORA, Magdalena. Dofia Isabel de Perea: la primera mujer espafiola en Tunja, esposa del desconocido conquistador y
poblador Pedro Herndndez de Cervantes. Tunja: Academia Boyacense de Historia, 1999, pag. 287.

Ylbidem, pag. 297.
Hlbid., pag. 298.

12GEBASTIAN, Santiago. ¢Intervino Don Juan de Castellanos en la decoracién de la casa del escribano de Tunja?. Thesaurus: Boletin del
Instituto Caro y Cuervo (Bogota), 20-2 (1965), pags. 347-356.

BRESTREPO PELAEZ, Pedro. Tunja. Tunja: Academia Boyacense de Historia, 2010, pag. 168.
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Resumen

En este texto se analiza el programa pictdrico
que ided el padre Neri para su inclusién en el
cancel del Santuario de Atotonilco a mediados
del siglo xviiI. Estas pinturas, inspiradas en los
emblemas de Schola Cordis, fueron realizadas
por Martinez de Pocasangre, aunque posterior-
mente restauraciones y repintes no demasiado
afortunados desvirtuaron la obra original. No
obstante, se ha podido reconstruir el proyecto
primigenio del padre Neri cuyo propdsito era
invitar al fiel a la meditacion piadosa.
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Abstract

This article analyzes the pictorial program de-
signed by Neri de Alfaro for inclusion in the
cancel of the Sanctuary of Atotonilco in the
mid-eighteenth century. These paintings, ins-
pired by the engravings of the Schola Cordis,
were performed by Martinez de Pocasangre,
but later restorations and repainting not too
fortunate distort the original work. However, it
has been possible to reconstruct the project of
father Neri, whose purpose was to invite the
faithful to pious meditation.
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nilco, declarado por la UNESCO en 2008

Patrimonio Cultural de la Humanidad junto
ala ciudad de San Miguel de Allende (México) es
conocido por las magnificas pinturas que cubren
muros, columnas, bévedas, puertay cancel, y en
las que su impulsor, el sacerdote filipense Neri
de Alfaro, completé un programa ideolégico de
contenidos religiosos en los que dispuso una
guia de perfeccidn espiritual.

EI Santuario de Jesus Nazareno de Atoto-

Luis Felipe Neri de Alfaro (1709-1776)* nacié en
la Ciudad de México, formandose en su semina-
rio. Tras permanecer algunos afos en el Oratorio
de San Felipe Neri (San Miguel el Grande) decide
emprender, a sus expensas, la construccién de
un santuario en Atotonilco, lugar conocido por
sus aguas termales, “bafios saludables” segun
sus palabras pero que daban pie a “muchos
desdrdenes y sensualidades... musicas, juegos
y demds pecados™, convirtiéndose en un pro-
yecto personal que le mantuvo ocupado durante
casi cuarenta afios.

La primera piedra fue colocada el 3 de mayo de
17403, estando finalizada la construccién pri-
migenia ocho afos después; posteriormente

DE ATOTONILCO (MEXICO)

se fueron anadiendo capillas que dilataron las
obras hasta el afio 1766, finalizandose la del
Calvario algunos afios después de la muerte de
Neri. Estos afiadidos se dispusieron sin ningun
plan previo, por lo que el edificio presenta un
aspecto heterogéneo, si bien el discurso enco-
midstico de su decoracién unifica simbdlica-
mente dichos espacios. Ya en el siglo xiIx, debido
al deterioro sufrido, se realizaron retoques y
repintes al dleo, a veces no demasiado afortu-
nados. Entre los pintores que trabajaron en esta
reparacion destacan Pedro Ramirez y José Maria
Barajas®.

El mistico y visionario Neri conté con la colabo-
racion del pintor Miguel Antonio Martinez de
Pocasangre, que supo transferir magistralmente,
tanto en las pinturas murales que cubren el inte-
rior del santuario —realizadas al temple— como
en 6leos sobre lienzo que se disponen en diver-
sas dependencias, las ideas programaticas del
director espiritual®.

La principal tematica abordada en este conjunto
pictdrico es la vida, pasidon y muerte de Cristo,
cuyas composiciones, como han expuesto
numerosos autores®, estan inspiradas en las
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estampas de Evangeliae Historiae Imagines de
Jeréonimo Nadal. El programa se completa con
otros asuntos biblicos, devotos, emblematicos
y alegodricos, imagenes que se acompafnan con
citas biblicas, sentencias y poemas elaborados
la mayor parte por Neri de Alfaro, que aclaran
el sentido de las imagenes.

Entre los motivos presentes en este programa
icdnico mural el corazdén alcanza innegable rele-
vancia; es el Corazén de JesUs, cuya presencia
se debe al florecimiento de su culto en el siglo
XVIl’, si bien es cierto que es un simbolo muy
habitual desde los primeros siglos del cristia-
nismo. Sin embargo, es en el cancel de ingreso
al santuario donde dicha metafora visual cobra
absoluto protagonismo.

El cancel, realizado en madera, presenta una
imposta, dos hojas centrales abatibles —con
vidrieras— flanqueadas por dos fijas y dos
estructuras laterales en las que se abre una
puerta. La superficie de ambas caras y de los
laterales se ha compartimentado con paneles
rectangulares, de diverso tamafio, en los que se
han insertado numerosos personajes, escenasy
alegorias, acompanados de inscripciones.

En ambos frentes la disposicidon de los table-
ros es similar. En la imposta se disponen seis
verticales y otros veinticuatro horizontales de
menor tamafio, mientras que el resto se divide
en recuadros verticales de mayores dimensio-
nes que los anteriores. Los laterales también
presentan la imposta, con tableros horizontales
y verticales y otros seis en cada una de las puer-
tas. En el frente exterior, en la parte superior, se
representan alegorias de virtudes que se acom-
pafian, en los recuadros horizontales, de santos
y abades?. El resto es de dificil interpretacion,
debido al mal estado en el que se encuentran, y
algunos de ellos se han perdido. En los laterales
se disponen escenas neotestamentarias que se
relacionan con fiestas liturgicas®.

Fig. 1. Cancel. Frente interior. Santuario de Jesus Nazareno
de Atotonilco. © J. M. Morales Folguera.

En el frontal interior, que es el que nos ocupa,
se han dispuesto composiciones pictdricas
gue comparten un mismo simbolo: el Corazén
de Jesus. Los entrepaios verticales se deco-
ran con guirnaldas frutales y florales y en los
horizontales se incluyen inscripciones. En la
imposta se han pintado abades, misioneros,
religiosos, santas y santos de distintas orde-
nes religiosas arrodillados y orando ante un
corazoén herido junto a una cruz. Cada uno de
ellos esta identificado con una inscripcidn dis-
puesta en un tondo circular en la parte inferior
de la composicidn. En el resto de los tableros
de las puertas centrales y laterales se incluyen
emblemas relativos al corazén, inspirados en el
libro Schola Cordis sive aversi a Deo cordis... de
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Benedicto van Haeften, cuya primera edicién
es de 16230,

Segun José de Santiago estos emblemas introdu-
cen al fiel en el mensaje que se va a desarrollar
en el interior del santuario, siendo Pocasangre
el autor de la mayoria de las escenas —las que
se inspiran en la obra de Haeften, las relativas al
Sagrado Corazény las que representan a monjes
y eremitas—*, atribuyéndole las que quedan a
José Maria Barajas, atendiendo a la diferencia
de calidad y estilo. Por su parte Pascual Buxd
plantea la posibilidad de que sea una obra rea-
lizada a partir de 1867 por Barajas, fruto de
la renovacién del Santuario por el presbitero
Atanacio Cruz?®?; para él, por tanto, serian obras
completamente originales, ajenas al programa
ideado por Neri, y no fruto de repintes o rein-
terpretaciones.

Tras el estudio detenido de las pinturas que se
conservan en este frente del cancel, podemos
completar estas informaciones con una nueva
hipétesis elaborada a partir de la calidad técnica
de las mismas, de sus particularidades y de su
disposicién. Las de mejor hechura, insertas en
laimposta, parte superior de los laterales y dos
tercios del frente principal estarian realizadas
por Pocasangre, que seguiria las disposiciones
del padre Neri, reproduciendo muy fielmente
las estampas que ilustran el libro de Haeften.
Un segundo pintor, que bien podria ser Barajas,
es el autor de otras composiciones de peor cali-
dad que las anteriores, mostrandose torpe en
los ademanes de los personajes y en la repre-
sentacién de sus efigies. Asimismo difieren en
algunos detalles de las pinturas dieciochescas,
convirtiendo los jévenes protagonistas encar-
nados por Pocasangre en personajes algo mas
maduros, que en ocasiones se insertan torpe-
mente en el espacio del recuadro. Igualmente,
aunque se advierte el influjo de los emblemas
de Schola Cordis, la composicién es mas libre.
Estos detalles diferentes entendemos que son
fruto de los repintes realizados en el siglo xix

que debieron recomponer lo que aun quedaba
de las obras anteriores, aunque en ocasiones
detalles significativos han desaparecido. Por
ultimo, hay una serie de pinturas (las de la parte
inferior), salidas de otra mano andnima, que
imita a las que realizé Barajas, pero con peor
resolucion, y que, ademas, guardan escasa o
nula relacién con los grabados. Posiblemente
los originales de Pocasangre y/o los de Barajas
se habian borrado y en un deseo de reponer
esta pérdida el pintor cred escenas en las que
incluyd a los tres protagonistas, el Amor divino,
el Alma y el corazén sin ningun sentido sim-
bdlico. No obstante, se puede reconstruir el
programa primigenio, como veremos a conti-
nuacion.

El autor de Schola Cordis, Benedictus van Haef-
ten (1588-1648), nacié en Utrech, y muy joven
tomo el habito benedictino en el monasterio de
Affliguen (Brabante). A partir de ese momento
su fama como estudioso lo acompaiid, asi como
las dignidades eclesidsticas, siendo Prior Mayor.
Escribio libros sobre costumbres monasticas y
la Regla de San Benito, sintiéndose también
atraido por la literatura doctrinal, publicando
Schola Cordis y afios después Regia Via Crucis
(1635)*3, guias de meditacidon cuyos grabados
sirvieron de modelo a numerosas composi-
ciones pldsticas en Europa e Hispanoamérica,
incluso del siglo xx*.

El libro tuvo numerosas ediciones en distintas
lenguas y se tradujo al castellano con el titulo
Escuela del corazén en 1720%. Su traductor, que
se ajusta bastante fielmente al texto latino, fue
el también benedictino fray Diego de Mecolaeta,
abad de San Millan de la Cogolla. La segunda
edicidn espanola, de 1748, fue aprobada por
Juan de lIriarte, intelectual y erudito canario,
quien elogia tanto la obra original como la tra-
duccién, habiendo sido mejorada con respecto
a la primera segun sus palabras®®. Le siguieron
otras dos: una de ellas editada en 1791Y, similar
a las anteriores, y la siguiente en 1864,
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La obra, en la que se incluyen numerosas citas
biblicas y referencias a otros autores, esta divi-
dida en cuatro libros en forma de lecciones
escolares. El primero, compuesto por catorce
lecciones y sin ilustrar, es una introduccién
en la que se explica el argumento. En los tres
siguientes, divididos en “clases” y “lecciones”,
Haeften adopta el método de las tres vias que
debe seguir el cristiano para la meditacién y
unioén con Cristo. El libro Il titulado Conver-
sion y direccion del corazon averso contiene
veinte lecciones en las que se explica como el
corazon se desvia de Dios, yéndose “tras sus
gustos, honores y vanidades” hasta que final-
mente se purga de sus vicios y queda limpio de
todo pecado; es la Via purgativa. En el libro lll
Beneficios que Dios hace al corazén humano,
gue contiene diecinueve lecciones, se llega a
la Via iluminativa, en la que el Alma y el Amor
divino se unen para llegar a la perfeccion. A par-
tir de la Xll leccion, comienza la ultima etapa,
la unitiva, “donde los perfectos beben el vino
del divino amor con sobria embriaguez de cari-
dad”. En el ultimo libro, Exercicios del corazon
en la Pasion de Christo, se expone la utilidad de
meditar sobre la pasion y muerte de El Salva-
dor, disponiéndose en las dieciséis lecciones al
Alma siguiendo a su compafiero en el camino
de la Pasion.

En las primeras ediciones latinas, en los libros
Il al IV, en primer lugar, y en folio aparte, se dis-
pone el emblema, numerado, compuesto por
la pictura, el mote y dos citas biblicas; a conti-
nuacién un extenso texto en prosa en el que se
argumenta el significado de cada una de las “lec-
ciones”. Las cincuenta y cinco estampas que los
ilustran estdn realizadas al aguafuerte y buril por
Boétius a Bolswert. Sin embargo, en las edicio-
nes espafolas —de 1748 y 1791 —, los grabados,
también a una pagina, aparecen intercalados
en el texto, incluyéndose una redondilla tras
el mote, poema que acompana a las imagenes
en las composiciones de Atotonilco. Firman las
estampas José Andrade, artista activo en Madrid

entre 1715y 1766 y el pintor y grabador zara-
gozano Francisco Casanova (1731-1778)%. Aun-
gue son similares, son de menor calidad que
los flamencos, existiendo en algunos leves dife-
rencias, ya que varios estan invertidos, y, como
nota anecddtica, las grandes alas del Amor que
representa Bolswert se empequeiiecen en los
grabados de Andrade y Casanova.

El inevitable protagonista de esta obra es el
corazén, a quien acompaia el Amor divino,
representado como un infante alado, descalzo,
vestido con tunica corta y rodeada su cabeza de
un gran halo, y el Alma, que aparece como una
joven con cabello largo recogido y tunica talar. Es
innegable la semejanza de estos personajes con
los que se incluyen en el libro de Otto Vaenius
Amoris divini emblemata®' y el de Herman Hugo
Pia Desideria®.

Para la realizacidn de las pinturas del frente
interno del cancel Pocasangre se sirvié de dos
ediciones del libro de Haeften, una latina y otra
castellana. De la primera tomdé como modelo los
grabados y de la segunda (ediciones de 1720 o
1748) el mote castellano y la composicion poé-
tica. A pesar de la innegable relacién entre las
estampas y las pinturas, Pocasangre imprimié a
estas ultimas cierta originalidad, transformando
al Amor divino y al Alma en jévenes, cuando
en el libro aparecian como infantes; asimismo
los atavia de diferente manera, cubriendo al
primero con tunica de color verde, sobretunica
corta roja y borceguies del mismo color (en los
grabados se encarna descalzo), mientras que
la imagen del Alma estd personificada por una
joven con el pelo recogido, vestido amarillo y
gran pafiuelo rojo cubriéndole los hombros.
Dichas picturae se completan con inscripcio-
nes tomadas de la obra de Haeften. En la parte
superior, en el listel horizontal, se incluye la cita
biblica que aparece en el libro, y tras la imagen,
en un medallén ovalado, se dispone el mote en
castellano —en color rojo—, una redondilla a
modo de epigrama y finalmente el nimero del
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emblema. Desgraciadamente, muchos de estos
epigrafes se han perdido.

El programa visual estd conformado por cua-
renta y dos pinturas, seis en cada uno de los late-
rales y treinta en el frente. El mentor de dicho
programa conminé al pintor a que los dispusiera
en el orden en el que aparecen en Schola Cordis,
comenzando por el 2 y finalizando en el 53.

La lectura comienza en el lateral izquierdo. El
primer emblema representado es el n2 2, Cordis
vanitas® en el que aparece el Alma sosteniendo
un corazon del que fluyen objetos mundanos
gue incitan a la vanidad, que son aventados con
un fuelle por el diablo, mientras que el Amor
advierte de su peligro. En el siguiente, Cordis
aggravatio, (embl. 3%%) el Alma sigue siendo

tentada por el maligno; se representa en una
mesa con ricos manjares y platos que aplastan
el corazén, mientras su amado sefiala con el
dedo indice hacia el cielo, indicdndole que es
alli a donde se debe aspirar. Le sigue la compo-
sicion inspirada en el n2 5, Cordis durities en el
gue el corazdn, dispuesto por el diablo sobre
un yunque, va a ser golpeado por un martillo
que sostiene el Amor, mientras que el Alma le
da la espalda. Dios es un amante celoso, y no
se conforma con la mitad del corazén; este pen-
samiento es representado en la siguiente pin-
tura del cancel que se inspira en el emblema 6,
Cordis divisio. En él el Alma le ofrece una mitad
al Amor, que se muestra contrariado, y la otra
a una joven engalanada que lo acoge con ale-
gria. Pero éste no se desalienta, y le muestra
el corazén a su amada a la que toma del brazo

CORDIS VANITAS. ~ CORDIS AGGRAVATIO.
Qui mimomtur ot imania o Db DOMISND alucqud grawi coRR?pi o
Andine _fltis, vets  dislendit bonorm . Copuls ¥ dnictas, fibdi das ponders plomiy ,
2m s b _freat wil, o gromde sz, Nata pole, furfim teadere, comoa vessme

Fig. 2. Emblemas n.°2 y n.° 3 del cancel y sus modelos.

CORDIS DVRITIES.
coR fuum polucrunt ut adamantem,
ne audirent legem . =us. s as,
e ke verbs mesent | ner verbera, nee mea doma

Torres predurt cox ademantin Fabens,

/. CORDIS DIVISIO.
_. Divifum cft cor corum, nunc \
interbunt . goe. w.s. i
Xe ok am bium dederim. wenifims , CORDIE,

_ Curmubt vime, b pary aliquests dusr, |
7. '

Fig. 3. Emblemas n.° 5 y n.° 6 del cancel y sus modelos.
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(embl. 8, Cordis reversio), para que se olvide de
los errores y escoja la senda para llegar a Dios.
Este lateral finaliza con la pintura inspirada en el
n2 9, Cordis effusio que representa al Alma ver-
tiendo un liquido que sale del corazén a los pies
del Amor; es el Alma fugitiva que vuelve a Dios.

Sigue el programa en el segundo tercio del
frente principal, dividido en cinco pisos y ocho
calles. La primera pintura, dispuesta tras un
recuadro horizontal que presenta un ¢paisaje?
se inspira en el emblema 10, Cordis circumci-
sio en el que el Amor divino porta un cuchillo;
frente a él se encuentra el Alma que sostiene
un corazon adornado con diversos objetos que
penden de unas cadenas que lo rodean y sobre
él la cabeza de un bufén, exponiendo placeres
y deleites, simbolizando como se debe cercenar
lo superfluo. Le sigue, a la derecha del cancel,
el n2 13, Cordis emollitio®™ en el que un rayo
de luz que surge del Amor llega al corazén —
del que manan gotas— que porta el Alma que
aparece arrodillada frente a él, simbolizando
como la clemencia divina ablanda el corazén

de los mas obstinados. Ambas composiciones
se complementan con un poema castellano?
y la representacion de una religiosa arrodillada
orando ante un corazén rodeado de corona de
espinas y rematado por una cruz.

En el siguiente piso se disponen cuatro compo-
siciones; la primera sigue fielmente el emblema
14, Cordis mundatio en el que el Amor divino se
muestra como una fuente de cuyas llagas brota
sangre; el reguero que sale del costado llega
al corazén que sostiene en sus manos el Alma.
Haeften expresa en esta composicion que sélo
el limpio de corazdn llegara al reino de los cielos,
lavando Cristo con su sangre todos los pecados.
El tema de la fuente mistica es una alegoria cris-
tiana que presenta a Cristo como Fons vitae,
proclamando su sangre como redentora. Fue
muy popular en la Edad Media y tiene una clara
relacién con el Cristo de la Piedad que paso a
considerarse un tema eucaristico. Asimismo es
un argumento recurrente en la literatura emble-
matica, encontrandose en las obras de Geor-
gette de Montenay?’ y Herman Hugo?®.

CORDIS EMOLLITIO.
Deus mollivit COR meum. rd. s

Cor.marmar glaciale [Deus. ceu cera. liquefeet.,
Vrere cum tuus boc geperit igmis amor

13,

Fig. 4. Emblema n.° 13 del cancel y su modelo.
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El corazdn, ya limpio, es ofrecido por el Alma a
Dios, como aparece en el emblema 15, Cordis
donatio. Le sigue, al otro lado, la pintura inspi-
rada en el n2 20, Cordis rectificatio® en donde el
Almay suamado nivelan el corazén de la misma
manera que Dios “examina su rectitud con regla,
con plomada, y con nivel”*. La pintura procede
claramente del grabado de la edicidn latina, ya
que la estampa de la traduccién se encuentra
invertida. En la composicién que le acompafia
el corazdn ya se ha renovado espiritualmente
(embl. 21, Cordis renovatio) y es ofrecido por
el Amor a su esposa.

Ambos se vuelven a encontrar en el siguiente
recuadro (tercer piso) cuya pintura se inspira
en el n2 22, Cordis illuminatio sosteniendo un

CORDIS RECTIFICATIO.
Rectis CORDI Laztitia. Putsia.

Ad rectam, prefiape, i COR, Covda, wmuffim. ,
Si rectum cad, seipe mata, tewe .
o,

CQORDIS RENOVATIO.

Dabo nobis cont noutm. ot {prritum nousm
pomam in medio uelier . st p.w.

Cul v rmacta placemd, veua o, o poncnmgr,

ZSH tihi pre vetemt fpefa rpma e

Fig. 5. Emblemas n.° 20 y n.° 21 del cancel y sus modelos.

corazon del que emana una lengua de fuego
iluminado por unos rayos del cielo, significando
la iluminacion de la luz divina que rechaza las
tinieblas del pecado. En el siguiente, emblema
23 —Cor tabula legis— el Amor escribe en el
corazdén que le ofrece su esposa sus Manda-
mientos3!. Le acompana la pintura inspirada en
el n? 24 Aratio cordis, en la que el Alma tira
de un arado, en forma de cruz, que gobierna el
Amor con un latigo, arando el corazén con una
lanza. Es el arado mistico, que prepara el cora-
z6n para recibir la simiente, que es sembrada en
la siguiente composicion (embl. 25, Seminatio
in corde). Para que las semillas broten, deben
ser regadas; esto es lo que hace el Amor, que
vierte agua sobre el corazén que sostiene el
Alma en el emblema 26, Cordis irrigatio. Final-
mente de este corazén que ha sido arado, sem-
brado y regado, brotan unas flores que el Amor
esta recolectando, convirtiéndose en huerto de
amor3? (embl. 27, Cordis flores). En el siguiente,
que procede del n? 28, Cordis custodia, el Alma

SEMINATIO IN COR.
Verbum feaminatusm cff in CORDE xo 0.0
| Somina ism tere mends divins slme. | EM
| % ngfin flenlis, fir 64, connies gger. ‘5
|27. ? iE

ARATIO CORDIS. |
Conucrtar ad uos.ct arebimias ct
accipictis fementem. G, w0
CORDIF qgrum, Cructs id fug profimdat arairam,
2:; werki infpegpat feming Jpe. i .

Fig. 6. Emblemas n.° 24 y n.° 25 del cancel y sus modelos.
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esta custodiada en un jardin cerrado mientras
gue el Amor, con casco y armadura y portando
una espada flameante lucha con un monstruo
de tres cabezas que arrojan fuego, expresando
el emblemista cédmo la unién del Alma con el
Amor engendra las iras del demonio, que intenta
atacar aunque sin conseguirlo, ahuyentado por
el centinela. Para finalizar este piso aparece una
representacion que sigue el emblema 29, Cordis
protectio en el que un infante con alas, un ser
monstruoso y una bella mujer lanzan flechas al
Amor y al Alma que se protegen con un escudo
en el que se inscribe una cruz. Simboliza cdémo
la vida humana, que esta sitiada por enemigos
como la vanidad, la maldad y los vanos placeres,
esta bien blindada por Dios.

El siguiente nivel contiene composiciones atri-
buidas, como mas arriba hemos indicado, a
Barajas. La correspondencia entre las pinturas
y los grabados es menor que en las anteriores,
ofreciendo el artista una adaptacion libre de
los mismos. El Amor, con grandes alas, viste de
forma similar a los representados por Pocasan-
gre, aunque se ha anadido un manto amarillo
y el Alma se cubre con tunica talar de color
blanco. Muchas inscripciones han desaparecido.

En el primer recuadro se incluye una pintura
inspirada en el emblema 30, Cordis scalae en la
que los esposos sostienen un corazén en el que
se inscribe una escalera, que sirve para subir
al cielo. Le sigue la composicidn que recrea el
n2 31, Cordis Dilatatio en el que el corazén ha
hallado el camino hacia el cielo que antes era
estrecho y ahora es dilatado®3. En la pintura
compafiera, inspirada en el emblema 32, Cor-
dis inhabitatio el corazén esta limpio y recibe
la gracia de Dios, materializdndose en el Alma
tomando de su esposo un corazén en el que se
encuentra inscrita la imagen del Espiritu Santo.
En el que le sigue aparecen ambos protagonis-
tas mostrando un corazén en el que se ha pin-
tado un caliz®4; el Alma, sostiene un medallon
en el que se inscribe JHS. Dicho anagrama es

un “sello” que segun Haeften simboliza el gran
amor que ambos profesan a Dios (embl. 33,
Obsignatio cordis). Ese corazon es vulnerable
al amor, idea que se representa en la pintura
compafiera; en ella se muestra al Alma que
sostiene un corazén que es atravesado por una
flecha que ha lanzado el Amor, siguiendo la idea
de la uniéon de ambos y su camino hacia la Gra-
cia (embl. 34, Cordis vulneratio). En la siguiente
pintura inspirada en el emblema 35, Cordis infla-
matio el Alma sostiene un corazén inflamado
por el divino Amor. La composicion compafiera
muestra al Alma durmiendo tranquila, libre de
pecados y prisiones mientras que el Amor vigila
(embl. 36, Cordis vigilia). El Gltimo panel de este
piso presenta el emblema 37, Cordis volatus en
el que un corazén alado vuela hasta el Amor que
aparece entre nubes, en busca de la Jerusalén
celestial®.

En el ultimo nivel, que sin duda es el que mas
se ha visto afectado por la pérdida de la pintura
original, se incluyen composiciones fruto de la
reconstruccion y el repinte del anénimo pintor
que, aun siguiendo los postulados de Barajas, se
muestra inhabil y torpe. En la primera obra, ins-
pirada en el emblema 39, Cordis Quies el Alma
descansa al ver su corazén en manos del Amor;
ésta se encuentra arrodillada elevando su vista
hacia el cielo. El siguiente emblema represen-
tado (n2 40, Balneum cordis, ex sudore sangui-
neo) ha sido mal interpretado por el anénimo
pintor que realizé los repintes. En la pictura del
emblema de Haeften se representa al Amor
arrodillado y con las manos unidas que derrama
sudor de sangre de su rostro en el corazén que
le ofrece el Alma; en la parte superior, entre res-
plandores, se vislumbra un caliz. De esta forma
el grabador interpreta las palabras del religioso
“con el sudor de tu rostro preparaste lavatorio a
mi corazén inmundo™®. En la pintura del cancel
este elemento es el Unico que se conserva del
original, anadiéndose al caliz la Sagrada Forma,
representdandose al Amor con la mano alzada
hacia el mismo junto a su amada que aparece
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arrodillada, habiendo desaparecido el simbolo
protagonista. En la composicion compaiiera el
Amor arrastra el corazén de su amada con una
cuerda, convirtiéndola Haeften en un lazo de
amor. Nuevamente el pintor hace una version
libre de este emblema (n2 41, Vinculum cordis ex
funibus Christi), disponiendo al Alma sujetando
el corazén, que aparece sobre una esfera con
una cruz, con la cadena y entre nubes aparece
el divino Amor.

Las cuatro composiciones que le siguen no pue-
den vincularse con ningliin emblema puesto que
los recuadros se han “rellenado” con los per-
sonajes protagonistas en diferentes posturas y
actitudes, y el corazén. No obstante, en dichos
recuadros debid continuarse la serie propuesta
por el libro, por lo que se representarian los
emblemas 42 Fulcrum cordis Christi columna,
43 Stimulus cordis Christi flagella y 44, Sepimen-
tum cordis corona spinea. En ellos el corazén se
presenta amarrado sobre una columna, azotado
por el Amory coronado de espinas. No obstante,
gueda una pintura cuyo original no se puede
identificar, puesto que la ultima de la serie del

PICTVRA OORDIS EX SINDONE .
VERONICA 'EXPR.ESSA.
Wd@qmnhﬂnﬂuﬂlﬂs tug Dome,
dedifti lztitiam in CORDE mco.zars.r
I pratopen. tenfig 1 _fvdee Conors
Dilacti faciom, fioce. piagat st .

Emblama ng 45, "Picrure cordis ex sindone
Veronicae . Hasften, Schola Cordis.. 1635

Ancnimo. “El rostre de Cristo bordado en el
corazen’. 5.5 @) M. Meoralas

Fig. 7. Emblema n.° 45 del cancel y su modelo.

frontal de cancel representa el emblema 45, Pic-
tura cordis ex sindone Veronicae expressa. En él
el Alma borda la efigie de Cristo que le ensefia
en un pafio su compafiero. Nuevamente el pin-
tor novohispano no ha podido reconstruir fiel-
mente la pictura del emblema, ya que aunque
el Amor si aparece con la Verdnica, el Alma no
borda sino que se encuentra arrodillada soste-
niendo el corazoén.

En el lateral derecho las seis pinturas siguen la
secuencia del frontal. Las dos primeras serian
obras de Pocasangre y las otras cuatro de Bara-
jas. Las dispuestas en la franja superior siguen
el emblema 46, Cor phiala Christo sitienti*” en
el que aparece el Amor bebiendo del corazén
gue le ofrece su amada y el 47, Compunctio
cordis clavo timoris Dei en la que Amor clava
una estaca en el corazon. El n? 49, Crucis in

COMPVNCTIO CORDIS
CLAVO TIMORIS DEI.
confortauit cum clawis utgoa EN
) MOULICIUT. Jaie a. 5. 47
Refpop- oy Dudg grwn offirt pocula Fellia s i by com fensts dave transfige amers, | G
Compuncn comnis fod Wiv.apoufemerus . | Pre e gui clauir o oruee fieus engs.
L6, R

COCR PHIALA CHRISTO SITIENTL
Dabo tibe poculum ex Vo 0ond{lo cme s,

Fig. 8. Emblemas n.° 46 y n.° 47 del cancel y sus modelos.
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DEDICATIO CORINS TITVLO CRVCIS -

CRVCIS IN CORDE FLANTATTO. Tida Domintimeta wwominum altars critie
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Fig. 9. Emblemas n.” 49 y n.° 50 del cancel y sus modelos.

corde plantatio presenta al Amor disponiendo
una gran cruz en un corazdn, que aparece en la
siguiente composicion con el rétulo INRI (embl.
50, Dedicatio cordis titulo crucis). El siguiente

tema se inspira en el emblema 52, Mustum cor-
dis e torculari crucis en el que aparece el Amor
divino en el interior de una prensa vinicola de
donde sale el vino que es recogido por el Alma
en el corazén. Esta composicion deriva de un
tipo iconografico muy popular conocido como
“Lagar mistico”, que asimila el vino con la san-
gre de Cristo. Por ultimo, en la composicién que
se apoya en el emblema 53, Asilum cordis in
latere vulnerato aparece el Amor clavado en la
cruz con una llaga acompanado del Alma que
sube unas escaleras; en la pintura, ésta se ha
representado, incomprensiblemente, suspen-
dida en el aire.

Con esta pintura finaliza el programa icénico
que, ideado por el padre Neri fue interpretado
plasticamente por Pocasangre. Este pintor debid
finalizarlo, puesto que, como hemos podido
comprobar, las composiciones se adecuan a la
distribucién de los emblemas de Schola Cordis,
si bien, con el paso del tiempo, se veria afectado
por restauraciones y repintes —de Pocasangre,
en el siglo xIX y de otro autor anénimo poste-
rior— que, aun siendo de menor calidad, com-
pletan el contenido teoldgico del programa que
invita al fiel a seguir la senda de Dios a través de
su corazén, metafora visual que fue muy popular
en la mistica de la Edad Moderna.
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Tabla 1. Listado de emblemas del cancel.

MOTE N2 de emblema

Libro y leccién

(entre corchetes se han transcrito las
redondillas que se han perdido)

Redondilla Autor

(atribucién)

Lateral izquierdo

recibe el que yo te ofrezco,
y dame tu corazon.

Vanidad del corazén. Emblema 2. Fuelle la ambicién hinchada, Pocasangre
Cordis vanitas. Lib. 11, lec. I1. al corazdn viento inspira,

y nada es quanto respira

sino viento, sombra, y nada.
Pesadez del corazén. Emblema 3. Tanto abate la alma al suelo Pocasangre
Cordis aggravatio. Lib. 11, lec. ll1. la comida demasiada,

que con carga tan pesada,

no puede [mirar al cielo].
Dureza del corazén. Emblema 5. [Pues resiste tu tesdn Barajas
Cordis durities. Lib. 11, lec. V. 4 mi amor males y bienes

infiero, ingrata, que tienes

de diamante el corazon].
Division del corazon. Emblema 6. [Todo el corazdn te di, Barajas
Cordis divisio. Lib. Il, lec. VI. ingrata, por obligarte;

¢y tu con sola una parte

quieres contentarme a mi?].
Vuelta al corazén. Emblema 8. [Vuélvete a tu corazon, Andnimo
Cordis reversio. Lib. 11, lec. VIII. Si no quieres perecer;

Porque no querer volver,

Es querer tu perdicién].
Derramamiento del Emblema 9. [Para qué oculta tu pecho Andnimo
corazén. Lib. 11, lec. IX. congojas y ansias mortales?
Cordis effusio nade en liquidos reaudales

ese corazon deshecho].

Frente

Circuncision del corazén. Emblema 10 Dale a Dios tu corazon Pocasangre
Cordis circumcisio. Lib. 11, lec. X. después de Circuncidado;

que los que cuchillo han dado,

cruz, clavos y lanza, son.
Emolicion del corazén. Emblema 13. Mi corazén marmol frio Pocasangre
Cordis emollitio Lib. 11, Lec. XIII. en cera veras bolver,
(Ablandamiento del si le llegare 4 encender
corazoén) tu fuego de amor, Dios mio.
Purificacién del corazén. Emblema 14. Lava, esposa penitente Pocasangre
Cordis mundatio. Lib. 11, lec. XIV. ese corazdén manchado

pues te ofrece mis costado

una cristalina fuente.
Donacién del corazon. Emblema 15. O norte de mi aficidn Pocasangre
Cordis donatio. Lib. 11, lec. XV. cuyos rigores merezco

SCHOLA CORDIS Y SUIMPRONTA EN EL CANCEL DEL SANTUARIO DE JESUS NAZARENO DE ATOTONILCO (MEXICO)
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MOTE N2 de emblema Redondilla Autor
Libro y leccién (entre corchetes se han transcrito las (atribucion)
redondillas que se han perdido)

Nivel del corazén. Emblema 20. Si deseas, alma fiel, Pocasangre
Cordis rectificatio (Ajuste Lib. 11, lec. XX. tu corazon nivelar
del corazdn). al mio lo has de ajustar

que es el mas recto nivel.

Renovacién del corazén. Emblema 21. Dexa el viejo corazon, Pocasangre
Cordis renovatio. Lib. 111, lec. 1. que con novedades vive:
y este Nuevo, hija, recibe,
que te ofrece mi aficion.

llustracién del corazon. Emblema 22. [Luz de luz, mi Dios, mi amor, Pocasangre
Cordis illuminatio. Lib. 11, lec. II. que el ciego mundo amaneces, (repintado)
de mi alma las lobreguezes,
destierre tu resplandor].

Escritura del corazdn. Emblema 23. [En duras piedras grabé Pocasangre
Cor tabula legis. Lib. 111, lec. 1. la ley antigua severa; (repintado)
la nueva en la blanda cera
de tu pecho escribiré].

SCHOLA CORDIS Y SUIMPRONTA EN EL CANCEL DEL SANTUARIO DE JESUS NAZARENO DE ATOTONILCO (MEXICO)

Aradura del corazoén. Emblema 24. [Rompa tu cruz el erio Pocasangre
Aratio cordis. Lib. 111, lec. IV. de este corazdn vano,

y de tu palabra el grano

en él siembra, esposo mio].

Siembra del corazon. Emblema 25. [Tiempo es que siembres tu grano Pocasangre
Seminatio in corde. Lib. Ill, lec. V. en el campo de mi pecho:

no quede, esposo, el barbecho vaido,
estéril y vano].

Riego del corazén. Emblema 26. [Mi corazdn un vergel Pocasangre
Cordis irrigatio. Lib. 111, lec. VI. florido sera, y vistoso
si su rocio piadoso

el cielo destila en él].

Flores del corazoén. Emblema 27. Estas flores que el desvelo Pocasangre
Cordis flores. Lib. 111, lec. VILI. de tu suelos (sic) cultivo
te consagro esposo; y yo
les afiado el pabio (sic) suelo.

Custodia del corazon. Emblema 28. Tan seguro estd, que nada Pocasangre
Cordis custodia. Lib. 11, lec. VIII. este jardin ya recela,

pues vibra su centinela

del temor de Dios la espada.

Escudo del corazon. Emblema 29. Con tu escudo a la fatiga Pocasangre
Cordis protecti. Lib. IIl, lec. IX. de defensor mio atiende;
pues el amor que te enciende,
a tal empefio te obliga.

Escala del corazdn. Emblema 30. [éQuieres, esposa, abanzar Barajas
Cordis scalae. Lib. 111, lec. X. a la celestial Sion?

primero en tu corazon
escala has de fabricar].

Ensanche del corazén. Emblema 31. Como veloz su carrera Barajas
Cordis dilatatio. Lib. 111, lec. XI. un corazon delectado;
Pues [...]
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MOTE

N2 de emblema
Libro y leccion

Redondilla
(entre corchetes se han transcrito las
redondillas que se han perdido)

Autor
(atribucidn)

~

@)

O

[}

o

h)|

é Morada del corazon. Emblema 32. De tu espiritu morada Barajas

o Cordis inhabitatio Lib. 111, lec. XII. mi corazén haz, esposo

Q para que en lazo amoroso

d te ame, como soy amada.

% Selladura del corazén. Emblema 33. [De tu pecho plana bella Barajas

= Obsignatio cordis. Lib. 111, lec. XIII. el Eterno Padre labra,

8 para escribir la palabra

| Amor Divino sella].

< quee

LS Llagadura del corazon. Emblema 34. [Traspasen mi corazén Barajas
Cordis vulneratio. Lib. Il1, lec. XIV. tus saetas, luz querida;

e )

'z pues tus flechas de la herida

E dulce medicina son].

ﬁ Incendio del corazén. Emblema 35. [En mi pecho vacilante Barajas
Cordis inflamatio. Lib. 111, lec. XV. excita incendios amor;

<Zf' para que yo en tal ardor

7s) salamandra viva amante].

-

(ﬁ Desvelo del corazon. Emblema 36. [Si el cuerpo se rinde al suefio, Barajas

—_— Cordis vigilia. Lib. 11, lec. XVI. en ti vela el alma mia,

H porque ni noche ni dia

g puedo vivir sin duefio].

E Vuelo del corazén. Emblema 37. [Quién alas al corazén Barajas

< Cordis volatus. Lib. 11, lec. XVII. dard que vuele al cielo!

- porque enfadado del suelo

E alla aspira su aficion].

ﬁ Reposo del corazén. Emblema 39. [Del mundo en la multitud Anénimo

— Cordis quies. Lib. 111, lec. XIX. nunca pude hallar asiento;

E‘ por ser de mi movimiento

_ solo Dios centro y quietud].

|8

@) El sudor de la sangre, bafio Emblema 40. [Amante prepara un bafio Andnimo

<ZC del corazon. Lib. IV, lec. I. Sudando sangre tu esposo,
Balneum cordis, ex sudore en que tu, que estas leproso,

8 sanguineo. te purgues de todo dafio].

Z Los cordeles de Cristo, Emblema 41. [Si mis pecados prision Andnimo
ligadura del corazén. Lib. IV, lec. II. para ti fueron cruel,

|53

< Vinculum cordis ex funibus sirva tu amor de cordel,

E Christi. que ate a ti mi corazoén].

@) La columna de Cristo, Emblema 42. [A la flagueza es tal Andnimo

gf arrimo del corazon. Lib. IV, lec. lIl. en que me ha puesto el amor,

2 Fulcrum cordis Christi su coluna, o gran Sefior,

— columna es mi firmeza total].

-

w Los azotes de Cristo, latigo Emblema 43. [Cesa el corazdén pesado Andnimo

>~ del corazon. Lib. IV, lec. IV. de trabajar, si el rigor

(£ Stimulus cordis Christi cesa del azote: Amor,

@ flagella. avivelo tu cuidado].

®)

@)

<

]

O

T

Q

w
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MOTE

N2 de emblema
Libro y leccion

Redondilla
(entre corchetes se han transcrito las
redondillas que se han perdido)

Autor
(atribucidn)

Asilum cordis in latere
vulnerato

[De juntar en tu costado
El suyo a tu corazén!]

~
@)
O
[}
o
h)|
é La corona de espinas, muro | Emblema 44. [Porque su espino de rosas Andnimo
del corazén. Sepimentum Lib. IV, lec. V. de mi corona hazle un muro;
@)
Q cordis corona spinea que asi guardado, y seguro
d sera de astutas raposas].
Z
®
S Emblema sin identificar | ~-— | - Andnimo
= El rostro de Cristo bordado Emblema 45. [Has de bordar con primor Andnimo
<
= en el corazén. Lib. IV, lec. VI. mi rostro, esposa, deshecho
a) Pictura cordis ex sindone en la tela de tu pecho
Veronicae. con aguja de dolor].
e
E Lateral derecho
[a
< El corazén copa de Cristo Emblema 46. No gustes la [amarga hiel], Pocasangre
N sediento. Lib. IV, lec. VII. del leve infiel judio:
<Zf‘ Cor phiala Christo sitienti. bebe, esposa, el amor mio,
N y sacia la sed, corazon.
5); Punzada del corazén con el Emblema 47. Pues con tres clavos sefior Pocasangre
ﬁ clavo del temor de Dios. Lib. IV, lec. VIII. y clavado fuiste por mi
&4 Compunctio cordis clavo al corazon clavé a ti
A timoris Dei. el clavo de tu temor.
®)
= Plantio de la Cruz en el Emblema 49. [Planta para mi consuelo Barajas
a1
< corazon. Lib. IV, lec. X. tu Cruz en mi corazon
-] Crucis in corde plantatio. que dara fruto en sazén
E porque esta abonado el suelo].
g Dedicacion del corazén, con | Emblema 50. [A Christo quiero ofrecer Barajas
— el titulo de la santa Cruz. Lib. IV, lec. XI. Mi corazén, y alvedrio:
B Dedicatio cordis titulo Que no quiero sea mio,
g crucis. Lo que suyo puede ser].
|8
©)
Z osto del corazén Emblema 52. [Corazén, llega a gustar Barajas
< destilado del lagar de la Lib. IV, lec. XIII. este vino de Engadi,
O cruz. que destila para ti
ﬁ Mustum cordis e torculari de la cruz en el lagar].
Z, crucis.
|53
Refugio del corazén en la Emblema 53. [iQuién lograra la occasion, Barajas
<
= llaga del costado. Lib. IV, lec. XIV. Jesus dulce, duefio amado,
Z
O
a4
[a W)
[
-
wn
>~
w
[
A
[a
®)
@)
<
]
O
T
Q
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NOTAS

para mas informacién sobre su vida y obra, vid: AVILA BLANCAS, Luis. “El venerable padre Luis Felipe Neri de Alfaro”. Annales Oratorii
(Roma), 2 (2003), pags. 263-273. SANTIAGO SILVA, José de. Atotonilco. Alfaro y Pocasangre. Guanajuato: Ediciones La Rana, 2004.

2NERI DE ALFARO, Luis Felipe. A la mds hermosa y salutifera flor de los campos, a el mas peregrino oloroso lirio de los valles... México:
1783. Citado por MORENO GAMBOA, Olivia. La imprenta y los autores novohispanos. La transformacion de una cultura impresa colonial
bajo el régimen borbdnico (1701-1821). Tesis doctoral. México: UNAM, 2013, pag. 185.

3SANTIAGO SILVA, José de. Atotonilco... Op. cit, pag. 94.

SPASCUAL BUXO, José. El resplandor intelectual de las imdgenes. Estudios de emblemdtica y literatura novohispana. México: UNAM,
2002, pag. 258.

SSANTIAGO SILVA, José de. Atotonilco... Op. cit, pag. 129.

5Son muy numerosos los estudios que se han realizado de dicho programa iconogréfico. Entre ellos destacamos: MERCADILLO MIRANDA,
José. La pintura mural del Santuario de Atotonilco. México: Jus, 1950. También Santiago Sebastian pone de relieve la importancia de
estas pinturas, exponiendo que el tema de la Pasién de Cristo fue de gran interés en la piedad barroca iberoamericana. SEBASTIAN,
Santiago. El Barroco Iberoamericano. Mensaje iconogrdfico. Madrid: Encuentro, 1990, pag. 185; MORALES FOLGUERA, José Miguel.
“Emblemaética y patrimonio en Iberoamérica”. En: LOPEZ GUZMAN, Rafael (coord.). Patrimonio histérico. Difusion e imbricacién ame-
ricana. Sevilla: Universidad Internacional de Andalucia, 2013, pags. 232-233 y “La emblematica en el arte religioso de lberoamérica”.
En: RODRIGUEZ, Inmaculada; MINGUEZ, Victor (eds.). Arte en los confines del Imperio. Visiones hispdnicas de otros mundos. Castell6:
Universitat Jaume |, 2011, pags. 202-205. No obstante, la obra mas completa sobre el santuario y sus pinturas es la ya mencionada:
SANTIAGO SILVA, José de. Atotonilco... Op. cit.

’En relacién con la popularidad del culto al corazdn en el siglo xvii y su inclusidn en repertorios artisticos y libros de emblemas, des-
tacamos las siguientes publicaciones: SEBASTIAN, Santiago. Contrarreforma y barroco: lecturas iconogrdficas e iconoldgicas. Madrid:
Alianza, 1981; PRAZ, Mario. Imdgenes del Barroco (Estudios de emblemdtica). Madrid: Siruela, 1989; PEREZ-GAVILAN, Ana Isabel.
Corazon Sagrado. México: Plaza y Valdés/Universidad Auténoma de Coahuila, 2013 y MORGAN, David. E/ Sagrado Corazdn de Jesus.
La evolucion visual de una devocion. Barcelona: Sans Soleil Ediciones, 2013.

8SANTIAGO SILVA, José de. Atotonilco... Op. cit., pag. 147.

°Ibidem, pag. 155.

OHAEFTEN, Benedicto van. Schola Cordis sive aversi a Deo Cordis... Antuerpiae, 1623.

HSANTIAGO SILVA, José de. Atotonilco... Op. cit., pag. 155.

12PASCUAL BUXO, José. El resplandor... Op. cit, pags. 258-259.

BHAEFTEN, Benedictus van. Regia via sanctae crucis ... Antuerpiae: 1635.

4)osé Moreno Villa (1887-1995) realizd una serie de ilustraciones inspiradas en los emblemas de Haeften para el segundo nimero
de la revista Litoral (1926) de Malaga. MORENO VILLA, José. Schola Cordis. Ed. e Intr. de Eugenio CARMONA MATO. Malaga: Junta de
Andalucia, 1985 y CARMONA MATO, Eugenio. “Schola Cordis”. Arte y parte (Santander), 97 (2012), pags. 56-65.

SHAEFTEN, Benedictus van. Escuela del corazon. Instruccion para que el corazén averso se convierta a Dios... En Madrid: en la Imprenta
Real por Joseph Rodriguez de Escobar, 1720. 2 vols.

REGUEIRA BENITEZ, Luis y POGGIO CAPOTE, Manuel. “Contribucién a la bibliografia marginal de Juan de Iriarte (1702-1771): apro-
baciones y colaboraciones varias”. Cartas diferentes. Revista canaria de patrimonio documental (La Palma), 6 (2012), pags. 159-191.

YHAEFTEN, Benedictus van. Escuela del corazon, que escribié en lengua latina el P. D. Benito Haesten (sic)... Madrid: Blas Roman, 1791.
2 vols. Esta es la edicion que hemos manejado para la realizacion de este estudio ademas de la latina de 1635.

8Con el mismo titulo, fue editada en Barcelona, en la imprenta de Riera.
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19pAEZ RIOS, Elena. Repertorio de grabados espafioles en la Biblioteca Nacional. Madrid: Ministerio de Cultura, 1981-1985, vol. |, pag. 285.

20CEAN BERMUDEZ, Juan Agustin. Diccionario histérico de los mds ilustres profesores de las Bellas Artes en Espafia. Madrid: en la
Imprenta de la Viuda de Ibarra, 1800, vol. |, pag. 272.

2WWAENIUS, Otto. Amoris divini emblemata... Antuerpiae, 1615.
2HUGO, Herman. Pia Desideria... Amberes: 1624,

ZEn la tabla n2 1 se incluye el mote en latin y la traduccidn al castellano, el libro y la leccidn que corresponde a cada uno de los emble-
mas asi como la redondilla que acompania a las imagenes y su posible autor.

% a estampa de las ediciones espafiolas esta invertida respecto a las ediciones latinas.

%En las pinturas se ha traducido como “Emolicion del corazén”. Algunas palabras de la redondilla difieren de la del libro.

%S6lo se conserva el del lado derecho.

MONTENAY, Georgette de. Emblemes, ou Devises Chrestiennes... Lyon: 1571.

BHUGO, Herman. Pia Desideria... Op. cit.

Traducido en la pintura como “Nivel del Corazdn”. La redondilla difiere de la del libro.

30HAEFTEN, Benedictus van. Escuela del corazén... Op. cit., vol. |, pag. 270.

31En el repinte de esta pintura ha desaparecido la pluma con la que el Amor escribe, circunstancia que dificulta su lectura y comprension.
32E| grabado de la edicidn castellana esta invertido. En la redondilla se han transcrito erréneamente dos palabras.

¥La redondilla se ha transcrito libremente.

3En el emblema se representa el anagrama de Jesus.

35Un lienzo atribuido a Josefa d’Obidos (ca. 1675) sigue fielmente este grabado. Vid: CARRETERO REBES, Salvador. “Josefa d’Obidos
y el Cordis Volatus del Museo de Bellas Artes de Santander”. Trasdds. Revista del Museo de Bellas Artes de Santander (Santander), 1
(1999), pags. 121-125.

3HAEFTEN, Benedictus van. Escuela del corazon... Op. cit., vol. Il, pag. 198.

3’Nuevamente en esta composicion la redondilla es transcrita libremente.
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Resumen

El presente trabajo propone una aproximacion
al componente iconico zoomorfo en las mani-
festaciones grafico-textuales que nos han lle-
gado de la actividad festiva del Virreinato del
Peru con el fin de extraer unas primeras con-
clusiones sobre las caracteristicas y usos de
estos motivos. Ante la ausencia de repertorios
de jeroglificos festivos peruanos, el andlisis se
llevard a cabo a partir de sus relaciones, las
representaciones visuales de los aparatos efi-
meros y los referentes bibliograficos disponi-
bles en este ambito.
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This study proposes to examine the iconic
zoomorphic component in the graphic and
textual manifestations that have survived from
the Viceroyalty of Peru’s festive activities, with
the aim of drawing some primary conclusions
regarding the characteristics and uses of those
motifs. Faced with the absence of indices for
Peruvian festival hieroglyphics, analysis will be
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JOSE JULIO GARCIA ARRANZ

UN BESTIARIO PARA CELEBRAR: FAUNA SIMBOLICA
EN LA FIESTA BARROCA DEL VIRREINATO DEL PERU

1. INTRODUCCION!

pasado siglo?, van viendo la luz trabajos de

diversa indole y enfoque que estan confi-
gurando, desde sus aportaciones fragmentarias,
una visién cada vez mas global e integradora de
lo que constituyd la “cultura emblematica” en
el dmbito territorial y temporal del virreinato
del Peru. En todos ellos se pone de manifiesto,
ante la no disponibilidad de libros de emblemas
o de colecciones ilustradas de jeroglificos —no
contamos para este contexto, hasta la fecha,
con noticia alguna sobre la existencia de este
tipo de repertorios impresos o manuscritos—3,
el hecho de que es la actividad festiva y con-
memorativa, desarrollada esencialmente en sus
principales nucleos urbanos como Lima, Cuzco,
Quito o Potosi, la que constituye la principal via
disponible de aproximacion al universo simbo-
lico virreinal®.

Poco a poco, desde los anos noventa del

La emblematica colonial se sustenta basica-
mente, en efecto, en las descripciones incluidas
en los libros de fiestas, esto es, las relaciones
impresas —y en alguln caso manuscritas— que
relatan las celebraciones publicas virreinales,

ceremonias religiosas o los rituales civicos
celebrados entre 1560 y 1808°. Partiendo de lo
estrictamente literario, el fendmeno se proyectd
a muy distintos dmbitos materiales, invadiendo
la vida publica y privada con discursos grafico-
textuales de intencionalidad politica y moral,
y con una rica decoracidon que transformo el
aspecto externo de plazas®, calles y edificios, en
unas celebraciones que alteraban la mondtona
existencia cotidiana de sus habitantes’. De este
modo, se instalaban en lugares estratégicos y
simbdlicos del trazado urbano de las ciudades
diversos artefactos arquitectonicos efimeros —
arcos de triunfo, catafalcos funerarios, altares,
tablados, obeliscos, carros o maquinas alegori-
cas—, realizados con materiales perecederos,
como soportes del complejo discurso ideolé-
gico de la fiesta mediante eruditos programas de
alegorias, personajes mitoldgicos o histdricos,
jeroglificos y empresas. En tales creaciones se
dan cita y se fusionan las fuentes propias de la
emblematica europea y los elementos autdc-
tonos —la historia prehispanica y la natura-
leza americana, o la particular realidad social
virreinal—28, aunque, como comprobaremos, tal
afirmacidn podria resultar discutible en el caso
concreto de la fauna.

0@%4 n2 11, enero-junio 2017, 30-41 - ISSN 2254-7037
—

31



JOSE JULIO GARCIA ARRANZ

UN BESTIARIO PARA CELEBRAR: FAUNA SIMBOLICA EN LA FIESTA BARROCA DEL VIRREINATO DEL PERU

En el presente trabajo vamos a abordar, a la
vista de su reiterada presencia y del significativo
papel formativo y edificante que desempeiian
en este tipo de manifestaciones, una vertiente
especifica de este imaginario simbdlico festivo,
la iconografia animal, para aproximarnos, de
una manera panoramica dadas las necesarias
limitaciones de extensidn, a las fuentes y usos
de este tipo de manifestaciones en la emble-
matica peruana.

2. LA PRESENCIA DE LOS ANIMALES EN EL
IMAGINARIO SIMBOLICO VIRREINAL

Entre las figuras representadas en los jeroglifi-
cos festivos, o como complemento de las ima-
genes de bulto dispuestas en diversos lugares
de los monumentos funerarios, resultan muy
frecuentes las representaciones de animales y
plantas con una funcién semantica muy precisa.
Las referencias a la naturaleza, ya sea real o lite-
raria, suponen una constante en la decoracién
de las estructuras temporales festivas desde sus
mismos origenes, y asi se refiere en las créni-
cas de aquellos sucesos®. Dentro del imaginario
zooldgico, son diversos los ambitos y maneras
en que tendrd cabida esta categoria de elemen-
tos simbdlicos, que podrian concretarse en dos
principales: como complemento figurativo de la
puesta en escena de personificaciones alegéri-
cas o mitoldgicas, y como componente grafico
de los diversos emblemas o jeroglificos con que
se ornan las maquinas efimeras.

2.1. Motivos zoomorfos en las figuraciones ale-
goricas y mitoldgicas

Por una parte, en efecto, menudean las repre-
sentaciones de animales como atributo de ale-
gorizaciones diversas. Dentro de éstas, el ambito
en el que resultan mas frecuentes es en el de
las personificaciones de caracter “territorial”
o “geografico”, esto es, como encarnacién de
realidades fisicas locales, nacionales o continen-
tales, de modo que uno de los soportes repre-

sentativos de estos motivos seran los blasones
o composiciones herdldicas de regiones o rei-
nos hispanos, que en ocasiones se mezclan con
referentes coloniales. Aparte de la frecuente
presencia del dguila como emblema viviente de
los Habsburgo en el imaginario de exaltacion
monarquica, encontramos ejemplos como el
tumulo de Felipe Ill alzado en Lima en 1621,
obra de Juan de Solérzano Pereiral®, donde se
incorporaron distintas figuras alegéricas y per-
sonajes, acompafados de sus correspondientes
bestias herdldicas'!. El monumento funebre de
Mariana de Austria (Lima, 1697) se ornaba de
igual modo con efigies femeninas coronadas
representando a los reinos hispanicos, susten-
tando escudos de armas vy jeroglificos referidos a
cada uno de ellos'?. También la presencia de los
animales resultard frecuente en aquellas figuras
alegodricas con las que se alude a las principales
ciudades vinculadas a la vida de los soberanos,
o bien se hace referencia a las cuatro partes del
mundo como recordatorio del dominio univer-
sal®. En estas ultimas, presentes en los cata-
falcos limenos de Felipe Il (1621)*, Felipe IV
(1666)* o Carlos 11 (1701), lo indigena se suele
presentar en las personificaciones de territorios
americanos'’ a través de los elementos exoticos
de vestimentas, adornos plumarios y plantas
y animales autéctonos. Ejemplo de esta ver-
tiente iconografica es el retrato alegodrico del
rey Carlos Il con que José de Buendia ilustra la
anteportada del libro de sus honras funebres?.
En la estampa, realizada por fray Miguel Adame,
se incluyen figuraciones correspondientes a los
cuatro continentes, en algln caso con sus ani-
males identificativos: Africa, representada por
un hombre de piel oscura, en pie, con collar
de perlas, turbante coronado y un cocodrilo
como atributos; junto a él, Europa, en la figura
de noble matrona coronada, sentada junto a la
figura de un toro®°.

Algo parecido sucede con las personificacio-
nes de cardcter moral que se reiteran en los
catafalcos funerarios, series de cualidades vir-
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tuosas con las que se pretende caracterizar la
piadosa vida del soberano o reina difuntos®, y
que ocasionalmente se acompafian de motivos
zoomorficos como atributos caracterizadores de
acuerdo con las indicaciones de la Iconologia de
Cesare Ripa. Ciertas virtudes cardinales como
la Fortaleza y Prudencia presentan, respectiva-
mente, animales como el ledn y la serpiente a
modo de complemento; lo mismo sucede en
otras figuras de presencia mds ocasional, como
la paloma de la Gracia, la tértola de la Castidad,
la cigliefia de la Piedad o, de nuevo, el ledn de
la Clemencia.

Lo animalistico no solo se materializa en las
arquitecturas temporales: también en los
carros alegéricos que, sufragados por diversas
corporaciones o gremios, desfilan en determi-
nadas festividades como las proclamaciones
reales, celebraciones religiosas del Corpus o
natalicios?'. Son varios los ejemplos que pue-
den mencionarse. Asi, en las conmemoraciones
por el nacimiento del “principe deseado” Felipe
Andrés, organizadas en Lima por el virrey Conde
de Alba y Aliste en 1659, cabe destacar la fiesta
de los plateros, en la que se ofrecid una celebra-
cion de carros alegodricos referentes a los reinos
de la Corona espanola, seguidos del trono real
con Felipe IV, todos ellos acompafiados de car-
telas con breves poemas, y atributos, entre los
que cabe destacar diversos animales simbdlicos
—avestruz como simbolo de Justicia, un aguila
coronada sobre un orbe dorado, el ave fénix
como alusion a la recuperacion de Jerusalén a
los otomanos, o el cisne y el ledn como animales
dedicados al sol y a la fuerza...—, o representa-
tivos de los continentes transocedanicos, como
el toro de Europa, el leén de Africa y el elefante
de Asia?%.

Al igual que se venia haciendo en varias urbes
de la metrépoli, para la festividad del Corpus
Christi*® se confeccionaban en el virreinato
carros o “rocas” a cargo de carpinteros y pin-
tores, sobre los que se escenificaban los autos

que hacian el recorrido de la procesion. Ademas
de estos carruajes se construian de igual modo
“tarascas”, simulacros de monstruos a modo de
dragdn o serpiente de varias cabezas de tradi-
cién medieval, imagen del mal y del pecado,
gue encabezaba la procesién huyendo del Santo
Sacramento entre gigantes y diablitos?*. Pero,
junto a estas temibles criaturas, resulta posible
constatar la construccion de rocas con otros
disefios zoomorfos: en la mencionada fiesta por
el “principe deseado”, los mercaderes costea-
ron carros alegdricos con unicornios, cocodri-
los, ballenas, hipogrifos, elefantes, entre otras
composiciones como Prometeo perseguido por
el aguila por haber robado el fuego divino, cuyo
carro era arrastrado por rinocerontes, o una
galera de turcos tirada por llamas.

Hemos visto ya alglin ejemplo de otro de los
medios tematicos que propicio laincorporacion
de motivos animales a la fiesta: la mitologia cla-
sica. De este modo, determinadas celebraciones
virreinales adquirieron una marcada personali-
dad gracias al llamativo recurso a personajes y
temas miticos grecolatinos. Como ha indicado
Morales Folguera®, este tipo de asuntos fue
empleado en aquellas fiestas de caracter mas
alegre y popular, que requerian amplios espa-
cios urbanos como marco. Una excelente mues-
tra fue, con ocasion del mencionado natalicio
del principe Baltasar Carlos, el incendio de un
“bosque mitoldgico” instalado en la plaza mayor
de la ciudad de Lima, y que resulté muy atrac-
tivo por la novedad de sus figuras y represen-
taciones. Alli podian contemplarse, entre otros
temas, efigies del rapto de Ganimedes, Jasén
contra el toro y el dragdn, Perseo en el caballo
domado por Belerofonte, Jupiter transformado
en toro con Europa, Hércules con su clava junto
a la hidra...?®.

Esta vertiente mitica del imaginario festivo
parece estar también presente en los castillos
de fuegos de artificio, artefactos que buscaban
el incremento del efectismo y la sorpresa de la
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celebracion barroca durante las jornadas del fes-
tejo?’. En algunos casos estas invenciones podian
adquirir también rasgos de caracter mitolégico
o zoomorfico. Asi, por ejemplo, en la proclama-
cion del nuevo rey Carlos Il en 1666, una de las
noches de la fiesta hubo hasta 26 maquinas de
fuego, de modo que, entre los “castillos, bom-
bas, reldmpagos y cohetes”, destacaron un ave
fénix que se consumia entre cenizas ardientes o
el caballo de Troya entre llamas®. También los
natalicios de la familia real se acompanaban de
un nutrido aparato de luminarias y fuegos de
artificio, componentes nocturnos del evento a
los que, en algln caso, también se proporcio-
naba un cardcter “emblematico”: con ocasion
de las fiestas por el Principe Deseado encontra-
mos que los montajes pirotécnicos componian
figuras como una serpiente, un risco rematado
por un aguila con las alas extendidas, un mar
con una sirena o una hidra de siete cabezas. En
algunos casos estos dispositivos responden a una
intencion claramente politica: es el caso de las
fiestas por el principe Baltasar Carlos, donde,
entre otros ingenios, encontramos figuras heral-
dicas —castillo y ledn— que combatian con una
serpiente y un gigante, encarnaciones del Pecado
y la Envidia, para evidenciar la lucha de la monar-
quia hispdnica contra los enemigos de la Virtud
y la Fe?®. Se menciona también en la relacién de
las fiestas que la ciudad de Lima dedicd a Rosa de
Santa Maria, beatificada en 1668, la disposiciéon
de diversas maquinas o invenciones de pdlvora
figurando motivos de inspiracién herdldica —
un leédn— junto a otros miticos, como Hércules
dando muerte a la hidra o un unicornio®.

2.2. Motivos zoomorfos en los emblemas y
jeroglificos festivos

Pero, donde encontramos las muestras de
mayor interés de la iconografia animal en el
imaginario festivo virreinal es en las series de
jeroglificos que ornan estas maquinas efimeras,
de manera que en muchos casos resulta posible
concretar sus precedentes en la emblematica

impresa. Conocemos varios ejemplos gracias
a las detalladas crénicas que nos describen las
figuras y letras de los mismos. Buena muestra de
la riqueza y variedad del empleo de estos jero-
glificos en las celebraciones luctuosas lo tene-
mos en el programa que engaland el timulo de
Carlos Il en la catedral de Lima en 170132, Alli se
incluyeron varias series emblematicas, en alu-
sién a las virtudes del difunto y al dolor de la ciu-
dad por la muerte del rey, donde encontramos,
por ejemplo, sendas alusiones al cordero —una
de ellas muestra un ara con el sacrificio de este
animal, cuya llama sube hasta el sol, simbolo
de la fe ardiente de Carlos Il en el Santisimo
Sacramento, jeroglifico tal vez inspirado en la
empresa 39 de la Idea de Saavedra Fajardo—, o
la conocida imagen del ledn muerto y en su boca
un panal que fabricaban las abejas, alusién al
fallecimiento de Carlos, pero cuyo dulce legado
augura un futuro feliz a través de un hipotético
sucesor —a pesar de la conflictiva ausencia de
heredero directo—, procedente de la empresa
99 del mencionado libro de Saavedra®?.

Otro caso excepcional y muy ilustrativo es el tam-
bién limefio monumento funerario de Isabel de
Borbdn (1645): entre las tarjas con empresas alu-

Fig. 1. Leon muerto en cuya boca se ha instalado un panal
de abejas: Merces belli. Diego de Saavedra Fajardo,

Idea de un Principe Politico Christiano rapresentada

en cien empresas, Monaco: 1640/ Milan: 1642.

Empresa 99. Grabado calcogrdfico de Blanc.
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Fig. 2. Abeja reina, coronada, entre otras abejas cerca

de una colmena: Nescivit irasci. Libro de las honras

que hizo el Colegio de la Compaiiia de Jesus de Madrid,
ala M. C. de la Emperatriz doita Maria de Austria, Madrid:
Luis Sanchez, 1603, fol. 47r. Grabado xilogrdfico anénimo.

Fig. 3. Leon huyendo del canto del gallo: Dum vigilo.

Juan Francisco de Villava, Empresas espirituales y morales,
Baega: Fernando Diaz de Montoya, 1613, empresa 38

“Del vigilante”. Grabado xilogrdfico andnimo.

diendo a las virtudes y cualidades de la soberana
encontramos, en el primer nivel, la figura de un
armiio (simbolo de Pureza y atributo de Casti-
dad); el rey coronado de una colmena de abejas
(la dulzura en el Gobierno); un elefante dentro
del agua con la cabeza y trompa levantada hacia
la luna (simbolo de las virtudes de la Religién y
la Piedad); o un ledn huyendo del canto del gallo

CENTVRIA, I

[

FLEDYIR IR YT »em
NTANDO «LLORO <} v}
e = W“/“\ |

3
-~

EMBLEMA 62.
Los aftos meramente woluntarios,

) 1e encierrilibertad en fus procefos
Stendo forgados,danfe dos contrario:
Repugnantesen canfasy fuce(fos,
M as vemos [er algunos nece (Jartos,
Por temlp/dr Jfé’?ﬁ{f’};zﬂ?f.“ﬁ conirape [0s,
E! hombre contra fi me[mo porfia,

Tencubriedo el dolor,muefiraalegria
I » 2

Fig. 4. Tortola viuda y solitaria en la rama de un drbol seco:
Cantando lloro. Sebastian de Covarrubias,

Emblemas morales, Madrid, Luis Sdanchez, 1610,

centuria I, emblema 62. Grabado xilografico anonimo.

(el temor de Dios). En cuanto al segundo cuerpo,
se observan otros motivos zooldgicos, como una
tortola en la rama de un arbol (Fidelidad conyu-
gal); un camello (Templanza); un elefante con la
trompa entre los corderos (Piedad del elefante y
Mansedumbre de los corderillos); una serpiente
ouroboros y en medio una paloma (Candidez
eterna); o el tépico de la osa lamiendo a sus osez-
nos para conferirles su adecuada forma (Solicitud
de la reina para con sus hijos y vasallos)®.

También destacado programa “femenino” fue
el mencionado catafalco de Mariana de Austria;
encontramos en las bovedas de sus arcos nue-
vos simbolos referentes al dolor por la muerte
de la gobernante y su reaparicion en el cielo,
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Fig. 5. Elefante retrocediendo ante la presencia

de un carnero: Superbia mansuetudine superatur.

Juan de Borja, Empresas morales de don Juan de Borja,
Conde de Mayalde, y de Ficallo, Praga: lorge Nigrin, 1581.
Grabado xilogrdfico anénimo.

EMPRE A XVIIL

Fig. 6. Osa dando forma con su lengua al cachorro recién
nacido: Donec formetur. Francisco Nuiiez de Cepeda,

Idea de el Buen Pastor, copiada por los SS. Doctores
representada en Empresas Sacras, Valencia: Lorenzo
Mesnier, 1689, empresa 18. Grabado calcogrdfico anonimo.

entre los que se figuran una colmena rodeada
de un enjambre de abejas, una paloma volando
con el ramo de olivo o el ave fénix entre las lla-
mas de su pira.

Como podemos comprobar a partir de los ejem-
plos y series mencionados, entre las bestias
mas representadas en el imaginario virreinal se
encuentra el aguila, por sus nobles propieda-
des naturales y cardcter de simbolo heraldico
e imperial. En el frontis grabado del libro de las
exequias de Felipe IV, escrito por Diego de Ledn
Pinelo®, la composicién alegérica de la portada,
firmada por A. Delhom, se remata con el dguila
bicéfala de los Habsburgo, que sostiene en
cada pico sendas coronas dispuestas sobre las
cabezas del fallecido rey Felipe y de su sucesor
Carlos II*¢. En el segundo cuerpo del timulo de
la reina viuda de Portugal doiia Mariana Josefa
de Austria®” se dispusieron cinco tarjas con las
empresas que declaraban los servicios hechos a
la Iglesia por la nobilisima casa de Austria, siendo
el aguila bicéfala una de ellas®®. También en el
tumulo de Mariana de Austria, en la media esfera
del techo del primer cuerpo se pinté un aguila
coronada, empufiando un cetro en una garra 'y
las alas extendidas®’; o, en las fiestas por el naci-
miento de Baltasar Carlos, en uno de los carros
triunfales del gremio de los plateros, entre otras
personificaciones mitoldgicas que encarnan el
agradecimiento colectivo por el natalicio y su
legitimacidn simbdlica, se representa al nuevo
principe por medio de un aguila con corona en
la cabeza y toison de oro colgado del cuello®.

Un caracter mas “emblematico” adquiere lareina
de las aves en el tumulo levantado con ocasién
de las exequias en Lima de Margarita de Austria
(1612), en cuya crénica se describen con bastante
detalle sus elementos iconicos y sendas series de
jeroglificos*. En uno de ellos vemos un aguila que
levanta el vuelo mientras la Muerte le arranca
algunas plumas, en tanto otras plumas caen del
cielo sobre el ave, significando que la reina, a
pesar de su fallecimiento, se renueva en el cielo
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Fig. 7. Frontis grabado. Diego de Leon Pinelo.
Solemnidad finebre y exequias a la muerte del catélico
y augustisimo rey nuestro seiior Felipe IV el Grande...
Lima: 1666. Calcografia de A. Delhom.

gracias a sus virtudes; otro panel muestra tam-
bién a un aguila, con las alas extendidas, levan-
tando los ojos al cielo, con la letra “Mird su finy
ensalzose”®, clara alusidn al alma de la difunta
que vuela segura hacia su destino eterno. A veces
resulta posible encontrar a la rapaz en composi-
ciones mas complejas: en el intradds de uno de
los cuatro arcos que formaban el cuerpo principal
del catafalco limefio que honraba la memoria de
Carlos 1l (1701), un panel mostraba el rapto de
Ganimedes para poder ofrecer a JUpiter su copa
en el Olimpo (Carlos Il habia fallecido para servir
en la mesa celestial), episodio flanqueado por un
ledn con espada y un aguila con el haz de rayos
(expresion de que las armas de Carlos se habian
empleado en la defensa de la fe y de Espafia)®.

Aqui comprobamos cémo, ademas del aguila, no
resulta extrafio encontrar en este imaginario a otro
animal cuya preeminencia y nobleza suele aso-
ciarse igualmente a la monarquia: el ledn. De este
modo, el rey de los animales puede ser evidente
imagen del principe: en un carro con forma de
nave aparece un leén coronado —el monarca—
gue descansaba a la sombra de un limo (arbol) —
representacién de la ciudad de Lima—; en la popa,
el gigante Atlas, que sostiene sobre sus hombros
el globo del mundo, figura sobre un monte, sur-
giendo de su cuerpo hilos de plata que se exten-
dian hasta las plantas del ledn, alegoria de los fieles
servicios prestados por el virreinato**.

En el tumulo de Isabel de Borbon (1645), la urna
funeraria se apoyaba en un pedestal con ocho
leones en sus esquinas, simbolo de Fortaleza y
Vigilancia de los restos mortales de la reina®.
Por razones simbdlicas similares, el gran felino
puede aparecer bajo su representacién astral o
zodiacal, como sucede en el monumento fune-
rario de Felipe IV erigido en la también limefia
iglesia del monasterio de La Concepcién (1666);
en medio del timulo mortuorio se apreciaba
un orbe de grandes dimensiones, sobre el que
aparecia representado un sol eclipsado en el
signo de Leo. De nuevo en el timulo limefio de
Carlos Il vemos a la figura alada del Tiempo flan-
gueada por un rey coronado guiando un carro
reluciente, con las riendas de los caballos en la
mano (Carlos gobernando sus pasiones por la
Razoén y la Ley) y un castillo del que surge una
escalera hasta el cielo presidido por el zodiaco
con el ledny un joven escalando hacia él (alego-
ria de las armas reales para expresar que el rey
abandonaba el castillo terrenal en favor del ledn
celeste, conquistado mediante sus virtudes)?®.

Otro zoomorfo habitual en este tipo de monu-
mentos es, por méritos propios, la mitica ave
fénix, que suele disponerse en la cipula o remate
superior del aparato funebre. Asi, también en
el catafalco de Carlos Il, una figura de esta fan-
tastica criatura se quema en una hoguera con
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lainscripcion: Moriar et sicut Fenix multiplicabo
dies*, alusién a la vida eterna del monarca y
al renacer de sus cenizas, si no con un hijo, si
con un sucesor y heredero®. En el monumento
de Isabel de Borbdn el ave, situada sobre un
globo terrdqueo, se acompafia de la letra Sicut
Phoenix®, y muy cerca las iniciales .LN.M.M.,
abreviatura de la exclamacién ya citada del Libro
de Job: In nidulo meo moriar®™®, referencia a la
resurreccidn celestial de Isabel de Borbdn, y sim-
bolo de Eternidad**. Un ejemplo del empleo tar-
dio de esta criatura fabulosa puede apreciarse
en el grabado de Marcelo Cabello que ilustra el
tumulo de Juan Domingo Gonzalez de la Reguera
en 1805, donde aparece la acostumbrada figura
de la unica avis junto al blasén del arzobispo®2.

Si nos referimos ahora a otro contexto icénico
diferente, el ave aparece también en el ya men-
cionado frontis grabado de la relacidn de Ledn
Pinelo sobre las exequias de Felipe IV>3, en cuyo
borde inferior encontramos sendos emblemas
protagonizados por el fénix (con el lema In
nidulo meo moriar) y la palmera (con la letra
Sicut palma multiplicabo), claras alusiones a la
gloriosa muerte y la afortunada sucesion.

Otros motivos ornitoldgicos habituales son, en
fin, el pelicano eucaristico, también presente en
la decoracién para el timulo de Carlos Il en la
catedral limefia: en el techo del primer cuerpo
se ve a una de estas aves hiriéndose en el pecho
con el pico para alimentar con su sangre a sus
polluelos, imagen del corazén del monarca que,
segun la creencia popular, a su muerte quedd
sin gota de sangre, como si la hubiera ofrecido
toda a sus vasallos®*. De igual modo debemos
mencionar a la paloma, que figura en el timulo
limefio de Mariana de Austria, en cuyo remate
cupulado se sitla un orbe sobre el que planea
una de estas aves con una rama de olivo en el
pico y el mote Volabo et requiescam (“Volaré y
descansaré”) (Salmo 55, 7)*°, trasunto del alma
de la reina que vuela al descanso de la vida
eterna; o el pavo real dispuesto en la misma

estructura, simbolo de Orgullo, con la letra
“Miré su fin y humillése”, contraponiéndose
a otros animales de mayor nobleza, como el
aguila, con un sentido reflexivo de vanitas>®.

3. CONCLUSION

Exactamente igual que sucedid en la arquitec-
tura efimera que anima las grandes celebracio-
nes festivas en Europa, los motivos zoomorfos
estuvieron también muy presentes en su tra-
sunto americano colonial. Ello es |dgico si pensa-
mos, en primer lugar, que el componente animal
ocupa un amplio espacio en las principales fuen-
tes icénico-textuales de estos programas, como
son los Hieroglyphica de Pierio Valeriano o los
libros de emblemas y empresas mas populares
del momento; y, en segundo, que las bestias
poseen una antiquisima tradicién funcionando
como portadores de significados morales de
todo tipo, con lo que resultan facilmente amol-
dables a este nuevo contexto. Un factor rese-
fable es que, aunque de manera general suele
hablarse de la presencia de la naturaleza indi-
gena en estas estructuras, en la practica —esto
es, en las descripciones detalladas del suceso—
los motivos que se refieren son esencialmente
del viejo mundo, con escasisimas excepciones,
entroncados tanto en la tradicidn simbdlica cris-
tiana como en la mitoldgica pagana. Ello quiza
responda al hecho de que los animales autécto-
nos americanos —en nuestro repaso sélo hemos
encontrado alusiones a las [lamas como especie
andina— actuaban mds como elemento deco-
rativo que como referente significativo por su
escaso recorrido en este sentido. Ello refuerza
la idea de que lo animalistico, al igual que las
demas tematicas y figuras del imaginario festivo,
constituyd un importante instrumento de acul-
turacion y occidentalizacion, pues, a través del
fendmeno festivo, los subditos criollos, mestizos
e indios conocieron y asimilaron los lenguajes
artisticos europeos, sus codigos simbdlicos, las
ceremonias y rituales del viejo continente, sus
creencias y su personal cosmovisién®’.
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3Siempre y cuando consideremos que el célebre manuscrito de la Nueva corénica de Guaman Poma de Ayala no es, estrictamente
hablando, un “libro de emblemas”.
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La iglesia de la Anunciacién fue en su dia tem-
plo de la Casa Profesa de la Compaiiia de Jesus
en Sevilla. El programa emblematico de la cu-
pula (ca. 1756-1767) estd compuesto por una
serie de 16 jeroglificos, cuyo objetivo es una
apologia de la Compaiiia de JesUs y su carisma.
La presente primera parte del estudio aborda
las cronologia e inicia el andlisis iconogréfico
de este programa con base, entre otras, a dos
referencias jesuiticas esenciales: Carlo Bovio y
Jacobus Boschius.
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Abstract

The Church of the Annunciation was once the
temple of the Casa Profesa of the Company
of Jesus in Seville. The emblematic program
of the dome (ca. 1756-1767) is composed of a
sequence of 16 hieroglyphics, whose objective
is an apology for the Society of Jesus and his
charism. The present first part of the study
deals with the chronology and initiates the
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a iglesia de la Anunciacion de Sevilla, que

fue en su dia templo de la Casa Profesa de

la Compaiiia de Jesus de Sevilla es un edi-
ficio del Renacimiento, realizado de acuerdo
con el modelo de la Contrarreforma: planta de
cruz latina de una nave con tramos cuadrados
cubiertos con bdévedas vaidas, amplio crucero
no sobresaliente, con bovedas de cafidén en
cada uno de sus brazos, al igual que la capilla
mayor o presbiterio, y en el centro una cupula
semiesférica rematada con una linterna. El coro
se sitUa a los pies, en alto, sobre un gran arco
escarzano. De acuerdo con Alfredo J. Morales, a
guien remitimos para los datos histéricos esen-
ciales sobre esta iglesia, las obras se iniciaron
en 1565 y concluyeron en 1579, y fueron obra
de Hernan Ruiz “el Joven”!. Esta iglesia tiene
un interesante ornato de caracter emblematico
gue se compone de tres partes: la cipula, mas
cada una de las bévedas del crucero. Nos inte-
resa aqui poner la atencién en el programa de la
cupula, mas complejo que los correspondientes
a cada uno de los brazos del crucero, mucho mas
sencillos, de los cuales nos podremos ocupar en
un posterior estudio.

Es dificil establecer la datacion de todos estos
programas visuales. En la minuciosa memoria
que realizo el jesuita Antonio de Solis de todas
las facetas, humanas y materiales, de la vida de
la Casa Profesa de Sevilla desde su fundacion en
1550 hasta 1755, afio en que concluye su redac-
cion, no existe mencidén alguna sobre la disposi-
cion de toda la ornamentacion que nos ocupaZ.
Tal cosa no deja de llamar la atencién, ya que en
dicha memoria se mencionan todas y cada una
de las innovaciones que va teniendo la iglesia,
dando cuenta de los retablos e imagenes que se
van introduciendo. Sobre la clpula, solamente
se mencionan sus estucos y dorados dentro del
conjunto del remozamiento de la iglesia, en las
noticias correspondientes al afio 1616, mas sin
ninguna mencién a programa visual alguno®.

Por todo ello, a falta de disponerse de documen-
tacion fehaciente, no tenemos mas remedio que
tratar de aventurar su datacion a partir de una
hipétesis fundada sobre dos umbrales —inferior
y superior—, que serian: 1756 afio siguiente a la
conclusion de la obra de Solis, y 1767, aio de la
expulsion de los jesuitas y fin de esta etapa, pues
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el edificio de la profesa pasd a ser la Universidad
de Sevilla (1771-1954), época de la que no cabe
esperar que se ordenara ninglin programa de esta
indole. En ello hay una segunda razdon esencial que
nos permite aln mas apostar por esta cronologia,
y es el terremoto ocurrido el 1 de noviembre de
1755 (terremoto de Lisboa), del que el propio Solis
da aun noticia, y que afectd a la cdpula:

“Ocurrio ser en la hora en que debia el sacerdote
que saliese a decirla [Misa] en el altar del Sefior
San Francisco Xavier con cuya variacion dejo la
gente el puesto ocupado y baxo al cuerpo de la
iglesia en que habia de decir: coyuntura en que
siendo el terremoto perecerian gran numero de
personas al caer de la Linterna de la cupula en
el plan de la misma Capilla que constaba de for-

”4

midables piedras y sillares la mayor parte; (...)".

Aungue Solis parece que trata de minimizar
los dafos, afirmando que “reparado en breve
el templo, volvid a servir como si nada hubiese
pasado el dia 2 de diciembre a las solemnes vis-
peras de San Francisco Xavier”, todo parece indi-
car que los dafios realizados en la cipula fueron
importantes®. Con lo cual, cabe suponer con fun-
damento que debid de ser dentro del plan de
la reparacion (o reconstruccion) de la linterna,
cuando se adecentaria la clpula disponiéndose
el programa visual de caracter emblematico que
nos ocupa. Con todo cabe también remarcar
que el estilo de las cartelas y resto de motivos
ornamentales de la cupula obedece completa-
mente al Barroco de las primeras décadas del
siglo xvill sin concesiones aun al Rococd, lo que
nos puede también hacer dudar de la cronolo-
gia propuesta, pero es muy verosimil mantener
dicha datacion ante la ausencia de informacion
en el manuscrito de Solis, como se ha indicado.
Por otro lado, tenemos constancia de que este
programa visual pasé por una intervencién en
los afios 70 del siglo XX, momento en que sufrie-
ron una reforma las pechinas de la cupula —se
hizo desaparecer el emblema de la Compaiiia,
substituyéndolo por un motivo vegetal—, y
momento también en que supuestamente se

aplicé un barniz a toda la cupula que ha termi-
nado oxidando, afectando al aspecto que actual-
mente tiene el conjunto®.

No es nuevo el hecho de que se dispongan dis-
cursos visuales de tipo emblematico en las igle-
sias jesuiticas. Un importante precedente de este
programa sevillano es el conjunto desarrollado
en laiglesia jesuitica de Cordoba (Argentina), del
cual me ocupé ya hace unos afios’ y otros estu-
diosos lo han hecho mas recientemente?®. Este
programa de Sevilla estd compuesto basicamente
por un conjunto de 16 jeroglificos, cuyo objetivo
no parece otro que una apologia de la Compaiia
de Jesus proclamando sus virtudes y sus rasgos
distintivos o carisma. No debemos olvidar que en
estos momentos asistimos a la crisis mas grave
que atraviesa la Compaiiia desde su fundacion. A
mediados del siglo xvill los jesuitas son combati-
dos en todas las monarquias del mundo catélico,
en donde se abrian paso las politicas regalistas.
En Portugal fueron expulsados en 1759, Luis XV
los habia expulsado de Francia en 1762, y Carlos
Il los expulsara de Espafia en 1767. Como orden
religiosa, la Compaiiia serd suprimida por el papa
Clemente XIV en 1773. Por lo tanto, habria que
situar el presente programa verbo-visual en unos
momentos en los que se esta imponiendo una
defensa de la Compania de JesUs, cuya existencia
misma esta siendo discutida por los regalistas
en el contexto del despotismo ilustrado. En este
sentido, los jesuitas aprovecharian la decoracién
de la remodelada cupula de esta iglesia para
disponer un programa que iria destinado a ser
exponente de la virtud jesuitica. La forma verbo-
visual del jeroglifico combinado con las imagenes
de los principales santos jesuitas, ayudaria a los
predicadores a instruir a los fieles congregados
en el templo sobre las bondades jesuiticas. Se
trataria de un buen ejemplo de lo que Fumaroli
denomina “asianismo jesuitico”, un juego retérico
destinado tanto a complacer como a persuadir,
implicando para ello todos los recursos de la elo-
cutio retdrica. Este autor opone el “asianismo”
de los jesuitas, destinado a las masas de fieles,
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al “aticismo” propio del jansenismo y las corrien-
tes cultas minoritarias, cultivado con cualidades
estilisticas diferentes®.

La cupula se encuentra aqui dividida, mediante
un juego de meridianos y paralelos, dando lugar
a una serie de sectores, o “gajos” en el sentido
vertical. Cada uno de estos sectores, consta de
cuatro registros que de abajo hacia arriba se con-
forman de este modo: el primero corresponde
a los jeroglificos que son objeto del presente
estudio; en el segundo observamos diferentes
efigies a medio cuerpo de una serie de perso-
najes correspondientes a santos de la Compania
de Jesus, excepto en pocos casos donde aparece
el anagrama o emblema de la Compafiia den-
tro de una especie de ostensorio; en el tercero,
de modo uniforme, aparecen en medio de una
cartela, las cabezas con dos alas de pequefios

angeles infantes; por ultimo en el cuarto registro
se acomoda una caprichosa ornamentacion con
cartelas y roleos sin contener imagen ninguna.
Debe de ser advertido que de la serie de san-
tos jesuitas efigiados, su mal estado no permite
identificarlos con claridad, por lo que nos vamos
a centrar aqui exclusivamente en el programa
emblemadtico de los jeroglificos. Cada uno de
éstos consta de una pictura, un motto latino mas
un cartel que hace las veces de un epigrama en
una coleccién emblemdtica tipica. Este cartel
consta siempre de dos palabras latinas, de las
cuales la primera es siempre la misma: SOCIETAS,
referida a la Compaiiia de Jesus, y la segunda
da cuenta de la cualidad propia de que el jero-
glifico quiere ser exponente: PAUPER, CASTA,
OBEDIENS..., etc. Evidentemente, esta segunda
palabra nos ofrece la clave interpretativa prin-
cipal del emblema o empresa.

Fig. 0. Panoramica de la cupula y registros del sector tercero.
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No resulta facil la lectura de este programa
emblematico. Es probable que existiera algun
compendio escrito donde se describiera y deta-
llara el sentido concreto de cada elemento, asi
como el sentido del conjunto. No conociendo,
por el momento, nada que explicite estas cues-
tiones, no tenemos mas opcidn que tratar de
aproximar el alcance significante de esta reto-
rica mediante un cotejo con fuentes indirectas
procedentes de la tradicion emblematica, que
bien podrian también haber funcionado como
fuentes directas. Si bien esto ultimo solamente
lo podemos conjeturar, lo cierto es que hay
dos obras de referencia cuyas coincidencias las
hacen merecedoras de poder ser consideradas
como inspiradoras del programa de la cupula. La
primera es la obra del jesuita Carlo Bovio Rhe-
toricae suburbanum, Roma, 1676; la segunda
es la Symbolographia del también jesuita Jacob
Bosch,® que basicamente recoge en su obra
una gran coleccién de artificios emblematicos
de diversa procedencia, entre los cuales estan
los que publicara anteriormente el citado Carlo
Bovio. Algunos de los jeroglificos procedentes
de estas obras se repiten en la cupula de Sevilla
sin mas mediacidn, pero no siempre es asi. En
otros casos, la clave principal que delata la rela-
cion con estos repertorios emblematicos radica
en los motes latinos de estos jeroglificos. Aqui
en Sevilla observamos la curiosa coincidencia de
muchos de los motes procedentes de empresas
o emblemas procedentes de Bovio —y repeti-
dos por Bosch—, mas con la particularidad de
figurar aqui en Sevilla con una pictura diferente,
muchas veces dificil de entender o explicar por
permanecer oscura la metafora. Esta ultima cir-
cunstancia nos ha hecho a veces dudar mucho
del sentido de cada jeroglifico pintado en esta
cupula, hasta el punto de creer estar, en bas-
tantes casos, ante un auténtico ejercicio de des-
ciframiento, en pleno sentido de la expresion.
Con todo, debemos pensar que estos jeroglificos
debieron quedar muy claramente explicados en
su dia desde el pulpito y fijados en la memoria
de los fieles escuchantes.

Dicho esto, pasaremos al analisis de cada uno de
los jeroglificos. Para ello nos vamos a servir de
una “extensionalizacién” de su contenido remi-
tiendo fundamentalmente a los citados libros de
emblemas jesuiticos de Carlo Bovio (edicion de
1676), y de Jacobus Boschius (edicion de 1702),
sin que ello nos invalide poder referenciar otros
libros de emblemas presentes en la tradicion
verbo-visual hispana.

JEROGLIFICO 1. Imagen: arbol con retoiios car-
gado de frutos. Cartel: SOCIETAS PAVPER. Mote:
DEFLORESCEN[T] CADVN[T]QVE

Este jeroglifico se basa en un tdpico que la tra-
dicion emblematica de los jesuitas suele apli-
car a san Francisco Javier. Nos lo presenta Carlo
Bovio?!, en cuya pictura aparece un arbol car-
gado de frutos del que caen sus hojas y flores,
bajo el mote: “Deflorescendo fit frugi” [Despren-
diéndose de las flores se hace frugal], indicando
qgue con el desprendimiento de las cosas, el
hombre transita hacia la virtud de la templanza
o la moderacién. Explica que la sobriedad, unida
al desprecio de las vanidades mundanas, dan
como fruto una vida mejor'?. Mas tarde Jacobus
Boschius se hara eco de esta misma empresa®s.
Con este artificio emblematico, pues, se quiere
significar la pobreza o templada moderacién
de la Compaiiia de Jesus, como reza el cartel:
“Societas pauper”.

Con este mote, que debe ser corregido ortogra-
ficamente como ha quedado sefialado: “Deflo-
rescent caduntque” [se marchitan y caen], este
jeroglifico se asemeja al concepto aplicado a san
Francisco Javier, si bien se centra en poner mas
de relieve la caducidad de las cosas del mundo,
como expresiéon de una vanitas.

En el cuadro superior de este sector, se nos
muestra una especie de ostensorio en forma
de sol y envuelto de flores y frutos, entre los
que destaca un racimo de uvas. Es evidente el
reclamo eucaristico de esta imagen, pero llama
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Fig. 1A. Jeroglifico 1: Deflorescent caduntque.

la atencidn el hecho de figurar en el interior las
letras M y A, referidas son duda a Maria, que
bajo el misterio de la Anunciacién (o Encarna-
cioén), da titularidad al templo. Seria pues un
jeroglifico en el que se unen la Eucaristia y Maria
como sintesis del misterio de la Encarnacion de
Cristo.

JEROGLIFICO 2. Imagen: una estrella. Cartel:
SOCIETAS CASTA. Mote: PRVIUS MORI, QUAM FAE-
DARI

El mote debe ser también aqui matizado, ya
que conviene mas la expresidon “prius” que
“pruis”, asi como “foedari” que “faedari”
—probables deslices ortograficos del pintor—,
de modo que deberia ser: “Prius mori quan
foedari” [Antes morir que mancharse]. En la
tradicion emblematica, suele incluso ser mas
frecuente la definicion del mote de este modo:
“Malo mori quam foedari” [Mas bien la muerte
antes que el deshonor]. Estos motes suelen ir
conforme a un concepto emblematico con la

Fig. 1B. Carlo Bovio: Deflorescendo fit frugi.

pictura de la comadreja o armifio (lat. mustela),
animal éste que antes se deja alcanzar por la
muerte causada por hambre o la sed por no
tener que manchar su preciosa piel blanca atra-
vesando el cerco de suciedad que la envuelve!®.

Sin embargo, resulta aqui complejo hacer enca-
jar este concepto con la estrella como pictura,
puesto que no existe una clara tradicién en este
sentido. En la emblematica es esto absoluta-
mente excepcional, lo que nos obliga a tratar
de avanzar —con la obvia provisionalidad de
este tipo de propuestas—, alguna interpreta-
cion plausible. En este sentido podria caber una
alusion a la Virgen Maria, modelo de castidad
para la Compaiiia: “Societas casta”. La “estre-
lla del mar”, es un simbolo sobre Maria como
guia del alma. El concepto se basa en la estrella
polar, siempre fija en el norte como referente
de la orientacién de los marinos. De ahi que se
la llame también especificamente stella maris.
La manifestacion de este simbolo mariano tiene
su origen en un himno liturgico conocido ya en
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Fig. 2A. Jeroglifico 2: Prius mori quan foedari.

el siglo IX y que se sigue cantando en el Oficio
divino, en las visperas de las festividades dedi-
cadas a la Virgen, cuya primera estrofa dice asi:
“Ave, Maris stella, / Dei mater alma, / Atque
semper Virgo / Felix caeli porta” [Salve, Estrella
del mar, / Madre de Dios, / y siempre Virgen /
Radiante puerta del cielo]. Tendra su impacto en
muchos escritos medievales y pasara también
a diversas letanias marianas incorporandose
incluso a la visualidad del conjunto de simbolos
de la Tota Pulchra, como es bien conocido. Den-
tro de la emblematica, conviene mencionar el
jeroglifico “Stella Maria” del prior de la Cartuja
de Miraflores Nicolas de la Iglesia, cuya pictura
presenta una estrella sobre el mar. Comenta asi
su autor: “El nombre de la Virgen es Maria. Y
Maria, como todos saben, quiere decir: Estrella
del Mar. (...) previno [Dios] contra el peligro, el
remedio, y para consuelo de los que intentarian
surcar mares, y descubrir carreras de Indias, en
que era forcoso topar con escollos de borrascas, y
con armadas de vientos, fijo en el cielo una estre-
lla que fuesse Norte de todos los navegantes™.

4 et
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Fig. 2B. Nicolds de la Iglesia: Stella maris.

JEROGLIFICO 3. Imagen: flores de girasol vin-
culadas a un unico tallo. Cartel: SOCIETAS OBE-
DIENS. Mote: VISSA DOCET CVRSVM

Nuevamente debe de ser corregida la grafia
del mote, el cual deberia ser: “Visa docet cur-
sum” [observada, ensefia el trayecto]. También
estamos ante el caso de un mote cuya tradicion
emblematica asocia a otro objeto grafico: la bru-
jula (pyxis nautica). Carlo Bovio, en otro de los
emblemas referidos a san Francisco Javier,'® bajo
este mismo mote dispone una brujula, en medio
de un paisaje con la estrella polar al fondo, pro-
poniendo a este santo jesuita como modelo de
vida santisima, siempre atento a Dios, mostrando
el camino de la salvacién a los gentiles!’. También
J. Boschius en una empresa —que no presenta
en la tabla de grabado—*® seguird aqui los pasos
de Bovio®. El Imago Primi Saeculi también nos
presenta un emblema con la brujula y la estrella
polar, con el mote “Haec Cynosura mihi”, refe-
rida a las misiones de los jesuitas: “Societatis in
Missionibus, Pontificis voluntati obsecundat”?°.
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Fig. 3A. Jeroglifico 3: Visa docet cursum.

Mas lo que cambia en el presente jeroglifico
sevillano es la pictura, consistente aqui en una
extrafia planta con cuatro flores, cuya identifi-
cacién no admite la via de la verosimilitud con
un modelo real, sino que mdas bien esta vero-
similitud se supedita tanto al modelo grafico
que la pudo inspirar como al discurso visual o
concepto que se pretende aqui manifestar. En
este sentido solamente cabe tener en cuenta
el cédigo visual del girasol, una planta utilizada
en la tradicién emblematica para formular con-
ceptos semejantes o préoximos al que acabamos
de referir sobre la brujula y la estrella polar?.
Sin salir de la obra de Carlo Bovio Rhetoricae
suburbanum, que se nos revela como una de las
probables fuentes emblematicas de este pro-
grama, tendriamos el emblema del girasol bajo
el mote “Vestigia Solis adorat” [Adora los pasos
del sol],?? dedicado a santa Rosa de Lima, a quien
se la compara con esta planta por haber perma-
necido atenta a Dios a lo largo de su vida, como
esta flor lo estd por el sol?®. Este mismo rector
jesuita nos presenta también un emblema dedi-

Fig. 3B. Carlo Bovio: Sentit et occultum.

cado a san Francisco de Borja consistente en un
girasol orientado hacia un sol que se encuentra
oculto por unas nubes, bajo el mote “Sentit et
occultum” [Percibido y oculto]?*, referido a la
presencia divina de Cristo en la Eucaristia, sin
indicio aparente, pero sentida o percibida en su
plena realidad®. Lo vuelve a repetir J. Boschius®.
Este emblema sobre el tema eucaristico podria
cuadrar incluso como fuente por el hecho de ser
presentada una custodia con el anagrama de la
Compania de Jesus grabado en el centro de la
Hostia, en el recuadro superior correspondiente
a este jeroglifico dentro de la cupula.

Mas esta relacién con la Eucaristia no lo dice
todo, ya que aun nos cabe mencionar otra
fuente que justificaria la pictura del girasol como
emblema de la obediencia al Sumo Pontifice,
profesada como cuarto voto por los jesuitas, lo
qgue nos justificaria el cartel de este jeroglifico:
“Societas obediens”. En este sentido cabe men-
cionar el emblema del girasol con el mote “Res-
picit astrorum regem” [Mira al rey de los astros],
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entre la magna coleccion de la obra Imago primi
saeculi Societas lesu,?” en cuyo encabezamiento
se expresa con claridad el concepto: “Quartum
Societatis votum, obedientia Summo Pontifici”.

Solamente nos resta aclarar la cuestién de la
verosimilitud de la representacion del girasol en
el presente jeroglifico de los jesuitas de Sevilla.
Para ello debe ser tenido en cuenta que el gira-
sol es una planta procedente del Nuevo Mundo
y por lo tanto no muy conocida hasta que se
generalizd su cultivo avanzado ya el siglo xx. Asi
pues, los grabadores de los emblemas tendrian
que recurrir a dudosa informacion para concre-
tar su real apariencia, que solamente se observa
correctamente representada en pocos casos,
como en el Imago Primi Saeculi, o en la Symbo-
lographia de J. Boschius. Es lo que ocurre, por
ejemplo, en las representaciones de la citada
obra de Carlo Bovio, donde el girasol se nos
muestra siempre a modo de una genérica flor
de abundantes pétalos pequefios. Por lo tanto,
no debe de extraiar que el pintor del jeroglifico
sevillano se inspirase en algun grabado seme-

Fig. 4A. Jeroglifico 4: Pro Christo legatione fungimur.

jante para concretar el aspecto de esta planta,
gue aqui aparece como una rosa envuelta por
una corona de hojas verdes. En otras palabras,
el pintor probablemente no debié ver nunca un
girasol real. Ademads, el hecho de presentarlo
como una planta con multiples flores, cuando
en realidad cada planta desarrolla solamente
una flor —umbela o involucro, como el de las
margaritas— podria obedecer también a querer
significar la pluralidad de individuos que confor-
man la Compaiiia de Jesus.

JEROGLIFICO 4. Imagen: dos palomas sos-
tienen con el pico una rama de olivo. Cartel:
SOCIETAS MISSA. Mote: PRO CHRIS[T]O LEGATIORE
FVNGIMVR.

El mote del jeroglifico propuesto aqui, donde
aun cabe alguna correccién, pues debe decir:
“Pro Christo legatione fungimur” [Somos emba-
jadores de Cristo], tiene un indiscutible origen
en las cartas de san Pablo: “Pro Christo ergo
legatione fungimur, tamquam Deo exhortante
per nos. Obsecramus pro Christo, reconciliamini

Fig. 4B: Carlo Bovio: Emergere nunciat orbem.
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Deo” [Somos, pues, embajadores de Cristo,
como si Dios exhortara por medio de nosotros.
En nombre de Cristo os suplicamos: jreconciliaos
con Dios!] (Il Cor 5,20). Por tanto, el concepto,
unido también al cartel “Societas missa”, queda
referido al carisma misionero de la Compaiia de
Jesus, para lo cual concuerda el recurso retérico-
visual de las palomas con el ramo de olivo. Esta
pictura se basa en el tradicional simbolo biblico
de la paloma que envié Noé y regresd con un
ramo de olivo como signo de la paz establecida
por Dios tras el castigo del Diluvio (Gn 8,11).

La originalidad del jeroglifico radica aqui en ser
dos las palomas, aspecto significante de la plura-
lidad de los enviados, con referencia a los jesui-
tas que se alinan en una misma misién. Aunque
este simbolo posee una vasta tradicion literariay
visual, solamente cabe ahora indicar que, como
tépico emblematico, también goza de cierta tra-
dicién. En Espana cabe Unicamente recordar
a Juan Francisco Villava, en su empresa “post
nubila”, como tipo de Cristo, que “ansi como la
Paloma bolvié al arca sobretarde con el ramo,
tambien sobretarde fue, quando apareciendo
a sus Discipulos les dixo, paz con vosotros”?.
Una empresa similar se encuentra en Picinelli,?
bajo el mote “Post nubila et imbres”, referida
también a la paz.®® Por su parte Carlo Bovio
propone también una empresa con la paloma
con el ramo de olivo dirigiéndose al arca de Noé
cuando las aguas comienzan a remitir, con el
mote “Emergere nunciat orbem” [Anuncia al
mundo emerger], y cuyo sentido es aplicado al
papa Inocencio X como promotor de la paz*'.
También esta empresa estd en la Symbologra-
phia de Boschius®2. En el escudo heraldico de
este pontifice figura también la paloma con el
ramo de olivo, pese a que se opuso a la paz de
Westfalia al ser firmada por las potencias en
1648 sin la participacion papal, paradoja ésta
gue Unicamente puede explicarse por la volun-
tad de querer mostrarse este papa como paci-
ficador.

El mote de este concepto emblematico ha lle-
gado a ser ampliamente difundido también en
otros contextos para significar la misién pro-
pia del sacerdote como embajador o enviado
de Cristo. Asi se expresaba, por ejemplo, el P.
Carlos de la Rue*® en su sermén para el quinto
domingo de cuaresma: “El [Jesucristo] que os
oye a vosotros, me oye a mi; tuvo razon San
Pablo para decir de si, y de todos los que son
llamados al mismo ministerio, que son verda-
deramente Embaxadores de Jesu-Christo”: “Pro
Christo legatione fungimur™*.

JEROGLIFICO 5. Imagen: orbe bajo una corona.
Cartel: SOCIETAS IRREQVIETA. Mote: DE PRO-
FVUNDIS CLAMAVIT

El mote propuesto en este jeroglifico deriva
de los Salmos: “De profundis clamavi ad te,
Domine; Domine exaudi vocem meam” [Desde
lo mas profundo te llamo a ti, Sefior: jSefior,
escucha mivoz!] (Sal 130,1-2). Acompafiia al car-
tel: “Societas irrequieta” [Compaiiia inquieta]
gue unido también a la pictura consistente en
un globo del cosmos bajo una corona, se puede
referir a la vocacién de alcanzar todo el mundo
en su mision.

Fig. 5. Jeroglifico 5: De profundis clamavit.
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La pictura nos resulta parcialmente confusa
debido a que la parte izquierda se encuentra
en mal estado de conservacion.

JEROGLIFICO 6. Imagen: fuente. Cartel: soCIE-
TAS INSTRVENS. Mote: SATIS OMNIBVS VNVS

El mote “omnibus unus” [basta uno para todos],
no cabe duda que se refiere a la disciplina de la
Compaiiia de Jesus, organizada toda bajo una
sola autoridad que cumple la funcién de instruir
o impulsar: “Societas intruens” [Compania ins-
truyente], lo que se puede interpretar también
como la Compaiiia de Jesls como factor instruc-
tor del conjunto de fieles. El concepto parece
tener relacién con otro de los emblemas de
Carlo Bovio*® dedicados a san Francisco Javier.
Bajo el mismo mote, su pictura consta también
de una fuente cuyos chorros caen distribuidos
en diferentes cdntaros colocados alrededor
del surtidor central (fons influens). En sentido
estricto, se refiere a la inmensidad de bautiza-
dos a partir de la misién ejercida por el santo

Fig. 6A. Jeroglifico 6: Satis omnibus unus.

jesuita, como reza su explanatio y su epigrama?.
También tenemos este mismo emblema en la
Symbolographia de Boschius.?’

Carlo Bovio dedicé también un emblema al
tema de la eleccién del prepdsito general de
la Compaiiia de Jesus®®, con este mismo mote
“Satis omnibus unus”, pero bajo la pictura de
un horno de destilacion cargado de recipientes
de vidrio que recogian el liquido destilado por
obra del fuego en referencia a san Ignacio, y
en su lugar el prepdsito general que debia de
actuar como generador de la destilacion®. De
este mismo emblema se hard eco mas tarde
loannes Michaelis von der Ketten®.

El tema de la fuente aparece también en otros
emblemas jesuiticos para significar otros con-
ceptos en relacion con esa llamada a los fieles
como fuente de felicidad o de consuelo. Seria el
caso de un emblema del conocido libro Imago
Primi Saeculi**, con un mote que remite al pro-
feta Isaias: “Omnes sitientes venite ad aquas,

Fig. 6B. Carlo Bovio: Satis omnibus unus.
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venite, emite absque argento, & absque ullé
commutatione” [iOh, todos los sedientos, id por
agua, y los que no tenéis plata, venid, comprad
y comed, sin plata, y sin pagar, vino y leche!]
(Is 55,1), y como cartel informativo: “Societas
in proximorum solatium gratis se effundit” [La
Compaiiia se derrama gratuitamente en el con-
suelo inmediato].

En este caso, podriamos proponer que el jesuita
efigiado en la cartela superior del presente jero-
glifico podria ser san Pedro Canisio. Parece llevar
en su mano un libro, alusivo al catecismo.

El presente andlisis tendra continuidad y con-
clusién en la segunda parte que contemplamos
para el siguiente nimero de esta revista.
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JEROGLIFICOS PARA UN IMPERIO.

LA CULTURA EMBLEMATICA

EN EL VIRREINATO DE LA NUEVA ESPANA

unqgue el proceso de exploracion, con-
Aquista y culturizacién de América se ini-

cié con los Reyes Catdlicos, las mayores
gestas y esfuerzos de esta empresa ocednica
coincidieron con la vida y el reinado del empe-
rador Carlos V*. Bajo sus armas heraldicas tuvie-
ron lugar las expediciones de Nuiez de Balboa,
Pedro de Alvarado, Ponce de Ledn, Fernando
de Magallanes y tantos otros, la conquista de
los reinos de México, Peru y Chile, la funda-
cién de la mayoria de las ciudades actuales, la
construccién de minas y caminos, la creacion
de universidades, la colonizacion de la tierra
y la organizacién social, administrativa y reli-
giosa del territorio. Y en la celebracién de sus
honras funebres en la capital del virreinato de
la Nueva Espafia tuvo lugar la ultima contribu-
cién carolina relevante para el Nuevo Mundo, la
recepcién de la poderosa cultura emblematica,
surgida en el Renacimiento italiano apenas unas
décadas antes: cuando en 1559 en el patiode la
capilla de San José de los Naturales del convento
de San Francisco de la ciudad de México se cele-
braron las exequias por el César promovidas por
el virrey Luis de Velasco, el catafalco disefiado
por el arquitecto Claudio de Arciniega estaba
decorado con los primeros emblemas pintados

de que tenemos constancia en el virreinato de
la Nueva Espafia®. Desde el inicio de la conquista
laingente tarea de la evangelizacion de la pobla-
cién precolombina se habia apoyado fundamen-
talmente en el uso pedagdgico que las érdenes
misioneras habian hecho de las imagenes-tallas
de culto, lienzos devocionales, estampas hagio-
graficas, catecismos pictograficos, etcétera. En
1559 habia llegado el momento de culturizar e
integrar a las elites dirigentes, espafiolas y crio-
llas, recurriendo de nuevo al poder de la imagen
y del libro.

La cultura virreinal americana, tanto en su fase
humanistica como barroca, estuvo jalonada por
la edicién de cientos de textos que contribuye-
ron tanto o mas que las artes plasticas a cons-
truir un universo referencial propio. Entre ellos
destacan algunas relaciones festivas de pro-
fundo contenido emblematico, y la primera de
ellas es precisamente la crénica que Francisco
Cervantes de Salazar, discipulo de Luis Vives y
catedratico de retdrica de la Real Universidad de
Meéxico de la que fue su primer rector, publicé
en 1560 en la imprenta de Antonio de Espinosa
con el titulo Tvmvlo Imperial de la gran ciudad
de Mexico, narrando las exequias de Carlos V3.
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Fig. 1. Anénimo. Grabado. Catafalco de Carlos V
en el convento de San Francisco. México. 1559.

Solo un grabado ilustra esta crénica —el del
catafalco—, pero en ella aparecen descritos los
jeroglificos que lo adornaban y que, como reco-
nocia el propio Cervantes de Salazar y ya explico
Santiago Sebastidan hace muchos afios, bebieron
entre otras fuentes de la obra candnica de la
ciencia emblematica: el Emblematum Libellus
de Andrea Alciato, publicado en Augsburgo en
1531% Los jeroglificos imperiales fueron dise-
fAados por el propio Cervantes, y en sus pictura
encontramos diversas tematicas —cuadros de
historia en los que se recreaba la conquista de
México, composiciones alegdéricas y mitoldgi-
cas, representaciones funebres presididas por
alegorias de la muerte y tumbas, y retratos de
personajes contemporaneos, como Fernando
el Catdlico, el sultan de Estambul, el duque
de Sajonia, el papa Alejandro VI o los reyes de
Francia e Inglaterra—, destacando por su interés
ideoldgico aquellos en los que aparecia retra-
tado el propio Carlos V, a veces acompafado de

Hernan Cortes o de los indigenas. Resultan espe-
cialmente interesantes tres de ellos en los que
se mostraba al emperador sentado en el trono:
en uno sostenia con una mano un crucifijo, con
la otra el cetro, apoyaba sus pies sobre los dos
orbes y exhibia una serpiente enroscada en el
brazo (Prudentia, & religione potens); en otro
tenia frente a él a los Nueve de la Fama, mien-
tras la alegoria de la Fama aparecia abrumada
por los trofeos carolinos (Vnus mihi pro multis); y
en un tercero se mostraba rodeado de los gran-
des generales de la Antigliedad —Alejandro,
Anibal, Pirro y Escipién—, recogiendo hierba
del campo y reconociendo asi la superioridad de
Carlos (lure porrigimus herbam). Estos tres jero-
glificos ofrecian recreaciones del poder de gran
solidez iconografica, en los que el pasado clasico
y la cultura simbdlica brillaban con intensidad
por primera vez en América. El Nuevo Mundo
se incorporo al discurso propagandistico en un
cuarto emblema en el que frente a Carlos V sen-
tado en su trono se veian arrodillados a los reyes
azteca e inca, Moctezuma y Atahualpa (Cedimus,
victuri).

Como podemos ver por tanto la recepcién de la
emblematica en la sociedad novohispana se pro-
dujo en el contexto de la propaganda imperial,
y asi siguié siendo fundamentalmente durante
los dos siglos siguientes en todo el continente:
la mayor parte de los jeroglificos que se pin-
taron para dotar de contenido ideoldgico a las
decoraciones efimeras mexicanas y peruanas, y
todos los que fueron reproducidos en estampas
como ilustraciones de las relaciones festivas,
tuvieron como objetivo principal la exaltacion de
la Monarquia Hispdanica. Los libros esenciales de
la literatura festiva virreinal corresponden pre-
cisamente a exequias, juras regias y entradas de
virreyes. Y aquellos jeroglificos no grabados pero
descritos en las relaciones que no corresponden
a fiestas reales son igualmente composiciones
laudatorias de virreyes, arzobispos, obispos,
nobles y empresarios mineros, o bien de sus
familiares directos, es decir, representantes en
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cualquier caso de las elites coloniales. De esta
manera, la cultura emblematica hispanoameri-
cana fue desde su inicio y durante casi toda su
existencia una retérica visual al servicio de la
imagen del poder.

Los instrumentos clave en la emblematizacién
de América fueron los libros y las estampas
gue los galeones embarcaban en Sevilla desde
mediados del Quinientos. Los registros comer-
ciales de libros enviados al Nuevo Mundo ponen
en evidencia la llegada de obras esenciales de la
emblematica y de la cultura hermética. Textos
claves de la emblematica renacentista italiana
como fueron la Hieroglyphica de Horapolo, la
novela arqueoldgica El sueiio de Polifilo, las
obras de Pierio Valeriano, Alciato, Sambucus,
Junius, Ruscelli y otros autores fueron llegando
a través de navios transocednicos a lo largo del
siglo xv1, y continuaron haciéndolo durante los
dos siglos posteriores, como la magna obra del
abad agustino Filippo Picinelli, Mondo simbolico
(Milan, 1653), y especialmente su traduccién
latina y ampliada del también agustino Agustin
d’Erath, Mundus Symbolicus (Colonia, 1681),
enciclopedia emblematica desarrollada en vein-
ticinco volumenes y concebida para uso de pre-
dicadores. Junto con las emblematas europeas
también llegaron en los galeones procedentes
de Sevilla poetas, intelectuales, artistas, frai-
les y escritores conocedores de la emblematica
italiana, francesa y espafola que, una vez afin-
cados en América iniciaron el disefio de jeroglifi-
cos para las fiestas publicas, composiciones que
posteriormente fueron impresas —o incluso gra-
badas— sirviendo a su vez de inspiracién para
otros emblemistas, foraneos o criollos. Tras los
libros y los intelectuales llegados de Europa el
siguiente paso decisivo en la emblematizacion
del Nuevo Mundo vino de la mano de la creacion
de las universidades y de los colegios mayores,
centros de estudio y de reunidon de intelec-
tuales, posibilitando la aparicion de una élite
autoctona capaz de otorgar la mayoria de edad
a la emblematica americana. Entre la legién de
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Fig. 2. Anonimo. Grabado. Jeroglifico para las exequias
de Felipe IV. México. 1666.

emblemistas mexicanos destacaron autores de
gran erudicién, como Isidro Sarifiana y su obra
el Llanto de Occidente (México, 1666), Carlos
de Siglienza y Gongora y su Theatro de virtudes
politicas (México, 1680) o Sor Juana Inés de la
Cruz con el Neptuno alegorico (México, 1680).
Y series de jeroglificos como las que aparecen
en las cronicas de Agustin de Mora, El Sol eclip-
sado (México, s.a.), José Villerias Roelas, Llanto
de las estrellas al ocaso del Sol (México, 1725),
Juan Gregorio de Campos y Martinez, El iris,
diadema inmortal (México, 1748), la crénica
anénima Lagrymas de la Paz (México, 1762),
y Carlos Cadena, Descripcion de las Reales Exe-
quias (Nueva Guatemala, 1789).

Un papel determinante en el proceso de emble-
matizacion de América lo desempefid asimismo
la Compaiiia de Jesus, fundada en Paris en 1534
—tan solo tres afios después de la edicion de
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Fig. 3. Antonio de Castro. Grabado. Jeroglifico
para las exequias de Carlos 11. México. 1701.

la emblemata de Alciato—, y reconocida por el
papa Pablo lll el 27 de septiembre 1540. Desde
muy temprano la expansidn y consolidacién de
los jesuitas estuvo asociada al inteligente uso de
laimagen en general, y de los emblemas en par-
ticular, siempre con fines didacticos y alecciona-
dores, constituyendo esta Orden una particular
retérica propia de gran impacto comunicativo.
Si en un principio su finalidad fue misionera
muy pronto priorizé como objetivo la forma-
cion de las clases dirigentes. En sus enseianzas
los jesuitas, convertidos rdpidamente en la elite
intelectual de la Iglesia Catélica, y convencidos
de las posibilidades persuasivas del emblema,
utilizaron éste con un propdsito didactico que
se proyectaria mas alla de las aulas, fundamen-
talmente en el contexto de la fiesta urbana, y
diversos humanistas relevantes de la orden esta-
blecieron ejercicios emblematicos en los planes
de estudios de sus colegios. La primeriza edicién

SONETO.
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Del tierno LUIS la dura muerte lloro,
Quando vertiendo al mundo mi theforo
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Pues no: porque {i en glorias immortales
Su capaz alma entronizada adoro ;
El llorarla feliz fuera defdoro,
Que borrar no pudieran mis cryftales.
Vina {olo preparo decorofa
Al polvo, que la muerte tyraniza,
Sin refpecto a pavefa Mageftuofa :
Pero i cfta en el Cielo fe eterniza,
Sellando ¢l Regio polvo en vrna hermofa,
Le dar¢ cternidad a {u ceniza,
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Fig. 4. Anonimo. Grabado. Jeroglifico
para las exequias de Luis 1. México. 1725.

mexicana del Emblematum Libellus de Alciato
—Omnia Domini Andreae Alciati Emblemata
(México, 1577)— fue precisamente un encargo
de la Compaiiia de Jesus con la intencion de
emplear este texto en sus colegios americanos.
Durante el siglo xviiI los centros jesuiticos de
Europa y América serian viveros de emblemis-
tas, y algunos de ellos, como el francés Claude
Frangois Menestrier o el aleman Athanasius Kir-
cher se cuentan sin duda entre los mas brillantes
escritores de la cultura simbdlica. Por otra parte,
libros emblematicos claves del pensamiento
contrarreformista y de la pedagogia jesuitica
—impresos en su mayoria en Amberes donde
la Compafiia poseia la mayoria de sus prensas—
como el Pia Desideria (Amberes, 1624), de Hugo
Hermann, traducido al castellano por el también
jesuita Pedro de Salas con el titulo Affectos divi-
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Fig. 5. Anonimo. Grabado. Jeroglifico
para la jura de Fernando V1. México. 1748.

nos con emblemas sagrados, o la Schola cordis
(Amberes, 1623) del benedictino Benedicto van
Haeften, divulgaron por toda Hispanoamérica la
mistica de la Compainiia de Jesus. Podemos citar
como ejemplos de series emblematicas jesuiti-
cas americanas los jeroglificos disenados por el
padre Francisco Javier Carranza en las exequias
de la marquesa de las Torres de Rada (L/anto
de las piedras, México, 1739), inusual serie de
emblemas lapidarios basados en supuestas cua-
lidades de las piedras preciosas®, o los disefiados
por el padre Francisco Javier Molina en las exe-
quias de Francisco José de Figueredo, arzobispo
de Guatemala (E/ llanto de los ojos de los jesuitas
de Guathemala, Puebla de los Angeles, 1766),
gue en consonancia con el titulo del opusculo
mostraron en sus pictura antorchas encendidas.

(73)

; SONETO.

Bl pretendes? Detén, fiera Homicida;
Deién el golpe cruél de tu guadaiia,
No le afurpes la vida & toda Efpaia
Con el vighr violento de una herida.

Haga mella en tus filos, Atrevida,

El dolir, que & la Piz enllanto bafiai
Pués mui poco en cejir hard 14 zaia,
Dejaudonos en P2z con una vida,

Mis ayl Due inexorable d tanta queja,
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Fig. 6. Antonio Moreno. Grabado. Jeroglifico
para las exequias de Fernando VI. México. 1762.

Ya en el siglo xviil, y aunque se mantuvieron vivas
las dos ceremonias que articularon la fiesta poli-
tica en los virreinatos americanos a lo largo del
Siglo de Oro —las entradas de virreyes y las exe-
quias regias—, también cobraron relevancia otras
como las juras o proclamaciones de monarcas
y los funerales de reinas. Respecto a las procla-
maciones, vale la pena destacar por su novedad
las decoraciones que el gremio de plateros de la
ciudad de México dispuso en las exaltaciones al
trono de Carlos lll y Carlos IV. La primera decora-
cion la conocemos gracias a la Explicacion breve
de los arcos y aparatos festivos, que para celebrar
la exaltacion al trono de Espafia D.N.R.C. el sefior
D. Carlos Tercero, erigieron los professores de la
plateria (México, 1761): un decorado efimero fue
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Fig. 7. Diego y Gonzalo Garci. Grabado. Jeroglifico
para las exequias de Carlos 111. Guatemala. 1789.

situado a lo largo de la calle entre dos arcos de
triunfo; sobre él se dispuso un programa icono-
grafico solar en el que el monarca se representé
como el astro rey y se colgaron cincuenta y cuatro
jeroglificos referidos a las distintas constelacio-
nes. La descripciéon de la segunda decoracién nos
ha llegado por la Breve relacion de las funciones
que hicieron en los dias 31 de enero, 2y 7 de
febrero de 1790. los patrones del noble arte de
la Plateria En debida demostracion de su amor
y lealtad por la Exdltacion @ el Trono de nuestro
amado soberano El Sr. Don Carlos 1V (México,
1790): en esta ocasion en el disefio de la pers-
pectiva efimera colabord Antonio Gonzalez Velaz-
quez, director de arquitectura de la Academia de
San Carlos y académico de San Fernando; el virrey

dio el visto bueno a su diseiio, pero tras adver-
tir que convenia sustituir la estatua de Saturno
que presidia la perspectiva efimera por una ale-
goria de la Obediencia Filial; la participacién de
la Academia en el disefio efimero no supuso en
absoluto la supresion de los componentes emble-
maticos: la galeria arquitectdnica se decoré con
siete jeroglificos planetarios que mostraban los
atributos de los dioses que dan nombre a estos
cuerpos celestes y referencias a los metales y pie-
dras preciosas que les corresponden.

Respecto a las exequias dieciochescas de reinas,
nos han llegado diversas cronicas de la Nueva
Espana, la mayoria andénimas y decoradas con
numerosas estampas representando el cata-
falco vy los jeroglificos: Tristes ayes de la aguila
mexicana, reales exequias de la serenissima
sefiora D9. Maria Magdalena Barbara de Por-
tugal (México, 1760)8, Llanto de la Fama. Reales
Exequias de la Serenissima Sefiora Da. Maria
Amalia de Saxonia, Reales Exequias de la Sere-
nissima Sefiora Da. Ysabel Farnecio Princesa de
Parma, y Reyna de las Espafias (México, 1767,
decorada con hermosos jeroglificos pintados por
el reputado Miguel Cabrera), y la relacién de
Miguel Fernandez de Cérdova, El sentimiento
de el alma, y llanto de la monarquia de Espaia
en la muerte de su Reyna tres vezes la sefiora
Dofia Isabel de Farnesio’. El interés de estas
relaciones reside en que, si bien formalmente
no aportan apenas variaciones con respecto a
obras precedentes, ideoldgicamente si que ofre-
cen una imagen distinta sobre las reinas, una
imagen donde la feminizacidn a sustituido la
santificacion caracteristica de la centuria ante-
rior disefiada por los apologistas de la dinastia
habsburgica, visualizando virtudes mas ade-
cuadas al Siglo de las Luces, nuevos modelos
construidos a partir de la estética rococé y las
ideas de la llustraciéon. Podriamos decir de algln
modo que la emblematica regia funeraria, por
lo menos en el caso de las reinas, se acomoda
en el siglo xviil a los nuevos tiempos, asimilando
los valores vigentes en ese momento.
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Fig. 8. Eligio Morales. Grabado. Jeroglifico para
las exequias de Maria Amalia de Sajonia. México. 1761.

El Virreinato del Perd también recurrié natural-
mente a la fiesta efimera como instrumento de
propaganda vy practica del poder. Y muchos jero-
glificos adornaron los arcos, catafalcos y demas
decoraciones que fueron levantadas para cada
ocasion. Asi por ejemplo el andlisis de los jero-
glificos que engalanaron el tumulo de Carlos
Il en la catedral de Lima en 1701 nos informa
suficientemente de la importante presencia de
la cultura emblematica en este territorio. Sin
embargo, ninguna serie de jeroglificos, de las
muchas que se pintaron y que conocemos por-
que aparecen descritas en las relaciones festi-
vas, fue grabada®. Podemos evocar no obstante
la importante presencia visual de los jeroglificos
festivos en las calles de las ciudades del Peru
virreinal gracias al lienzo pintado por Melchor
Pérez de Holguin, Entrada del virrey Morcillo a
Potosi (1716, Museo de América, Madrid), en el
gue contemplamos pendiendo de las fachadas
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Fig. 9. Anonimo. Grabado. Jeroglifico
para las exequias de Isabel de Farnesio. México. 1767.

de las casas frente a las que transita el cortejo
hasta siete jeroglificos policromados represen-
tando diversos temas mitoldgicos y clasicos: la
caida de Icaro, Eros y Anteros, Mercurio y Argos,
Endimidn, la Muerte cabalgando, el Coloso de
Rodas y Eneas llevando sobre sus hombros a su
padre Anquises®.

Paraddjicamente, aunque la emblematica
americana nacid y se desarrollé al servicio de
la causa y la propaganda imperial, ya fueran
Austrias o Borbones los monarcas, se convirtio
progresivamente en vehiculo del incipiente crio-
llismo y de su gradual concienciacion politica,
haciéndose eco paulatinamente de las inquietu-
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Fig. 10. Anonimo. Grabado. Jeroglifico
para las exequias de Isabel de Farnesio. Guatemala. 1767.

des de una sociedad emergente que lenta pero
imparablemente buscaba su propia simbologia,
una identidad iconografica caracteristica que
oponer a los modelos metropolitanos. Para ello,
los eruditos criollos fabricaron, transformaron y
reinterpretaron las imagenes emblematicas bus-
cando manifestar las raices de su propia iden-
tidad cultural, en un prenacionalismo que solo
cuajaria con fuerza a finales de la colonia. En
este sentido podemos interpretar las referencias
habituales en los jeroglificos hispanoamericanos
alos emperadores incas o aztecas, la reivindica-
cion de Cetubalia, la exaltacion guadalupana, la
relectura simbdlica del aguila mexica, e incluso,
las complejas analogias que se establecieron
entre la América prehispdanica y el Egipto mile-
nario a través de la presunta relacién existente

entre los ideogramas faradnicos y los sistemas
pictograficos precolombinos. Precisamente, las
analogias que los estudiosos mexicanos de los
siglos xVvil y XVl establecieron entre las culturas
indigenas americanas anteriores a la conquista
y la remota civilizacién del Nilo fue, como ya
expuso Jaime Cuadriello, una de las razones que
explican que el corpus emblematico mexicano
sea el mayor de toda Hispanoamérica®. La obse-
sién por establecer nexos entre la raizamericana
y la cultura egipcia devolvid a los jeroglificos
barrocos, en el plano intelectual, su primitiva
funcionalidad cuando surgieron en la Italia qua-
trocentista inspirados en el Horapollo: ser un
puente intelectual entre la cultura humanista y
la sabiduria pretendidamente revelada por los
dioses a los sacerdotes egipcios, y encerrada
por estos en complejos enigmas pétreos. Sin
embargo, en la ltalia del siglo xv la intenciona-
lidad era exclusivamente cultural y filosofica, y
en La Nueva Espafia de los siglos xvil y xviii los
eruditos criollos que intentaban establecer este
puente histdrico y pretérito entre las culturas
precortesianas y el Egipto faradnico perseguian
un objetivo politico: la afirmacidn de una identi-
dad propia capaz de medirse en el plano cultural
con el modelo europeo metropolitano. Recor-
demos el programa iconografico que Carlos de
Siglienza y Gdéngora imaginé para el arco de
triunfo que se levanté en 1680 para la entrada
del virrey Conde de Paredes y ya citado ante-
riormente: el texto es uno mas en la larga lista
de espejos de principes camuflados en México
en cronica festiva; su novedad estriba como es
sabido en que, apartandose de la mondtona
serie de arcos de tematica olimpica caracteris-
ticos en las entradas de virreyes en la Nueva
Espafa'?, Siglienza eligi6 como protagonistas
de las diversas composiciones simbdlicas que
adornaron las dos caras del arco al legendario
Huitzilopochtliy a doce emperadores aztecas®?.
La incorporacién a la imagen del poder virrei-
nal de los reyes mexica no fue una inocente
extravagancia iconografica: la presencia de los
reyes mexicas en el arco triunfal de 1680 ponia
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la atencién en las olvidadas genealogias prehis-
panicas anteriores a la Conquista, buscando un
referente cultural que permitiera establecer esa
ansiada identidad propia que marcara distancias
respecto al modelo eurocéntrico exportado por
la metrépoli®s.

A mediados del siglo xviii la cultura emblema-
tica americana conocié un ultimo climax y el
inicio de su decadencia. Dos fechas marcan este
momento critico: 1746, cuando con motivo de
la jura del nuevo monarca Fernando VI se edi-
tan en México un amplio nimero de crénicas
festivas, y 1767, momento en el que los jesuitas
son expulsados de los territorios de la Monar-
quia Hispanica. El numero vy la calidad de las
relaciones novohispanas publicadas con motivo
del rey Borbén —entre las que destacan, ade-
mas de varias relaciones anénimas, las crdonicas
escritas por J. Mariano de Abarca, P. J. Rodriguez
de Arizpe, Ana Maria Gonzalez y Zuiiga, Juan
Gregorio de Campos y Martinez y A. Sebastian
de Solis y Barbosa— nos permiten establecer
un ultimo pico en el ciclo vital de la cultura
emblematica americana. La mayoria de estas
relaciones incluyen series de jeroglificos efime-
ros, algunas de ellas ciertamente interesantes,
pues introducen nuevas imdagenes y metaforas,
actualizando la simbologia emblematica al dis-
curso del Siglo de las Luces: es el caso del fes-
tejo organizado en la ciudad de México por el
Real Tribunal del Protomedicato, cuyos arcos
efimeros exhibieron un programa iconografico
en el que motivos meteorolégicos, médicos y
mitoldgicos se combinaron para construir una
sugestiva imagen de Fernando VI como rey tau-
maturgo, capaz de sanar al pueblo de sus enfer-
medades'.

Pero a partir de este momento la presencia de
la cultura emblematica en la fiesta novohispana
va perdiendo vigor, aunque aun se publican rela-
ciones de exequias interesantes que incorporan
series de jeroglificos, como la escrita por José
Isidro Montana, E/ Corazdn de las rosas, sepul-

tado entre fragancias. Relacion poetica de las
solemnes funerales exequias, que para sepultar
el corazon del llmo. Sr. Dr. D. Domingo Pantaleon
Alvarez de Abreu, Dignissimo Arzobispo Obispo
de la Ciudad de la Puebla de los Angeles (Pue-
bla, 1765). Esta crénica describe las exequias
dispuestas por la familia del difunto en el con-
vento de Religiosas Recoletas de Santa Rosa de
Lima, una vez concluyeron las que el cabildo
organizé en la catedral. Estas segundas honras,
celebradas en un convento femenino, inspiraron
un programa iconografico botanico, una serie
de emblemas con un Unico motivo, la rosa, que
cantaron las excelencias del arzobispo difunto.
La excusa fue la circunstancia de que el convento
de Religiosas Recoletas de Santa Rosa fuese ele-
gido por los albaceas del difunto para acoger el
corazén del fallecido, que siempre aprecié en
vida esta comunidad. El juego que se establecid
entre el corazén enterrado y la Rosa que lo cobi-
jaba permitié al mentor del programa simbdlico
el desarrollo de una metadfora amorosa de gran
plasticidad.

En 1767 Carlos Ill ordend la expulsion de los
jesuitas de los reinos de Espafia, acusandoles de
haber instigado el afio anterior el lamado motin
de Esquilache, y siguiendo el ejemplo de Portu-
gal y Francia. El Conde de Aranda, presidente
del Consejo de Castilla, se encargd de aplicar la
Pragmadtica Sancidn, ciento cuarenta y seis casas
de la Orden fueron cerradas a ambos lados del
Atlantico, y mas de cinco mil jesuitas exiliados.
En 1773 el papa Clemente XIV, presionado por
los reyes de Francia, Espafia, Portugal y Dos Sici-
lias y mediante el breve Dominus ac Redemptor,
suprimid la Compania de JesUs, encerrando en
el castillo romano de Sant’Angelo a sus lideres
y disolviendo a sus integrantes. Aunque el uni-
verso emblematico se prolongaria décadas en
Europa y mas de un siglo en América, ya nada
seria igual. La llustracion y La Enciclopedia esta-
blecieron paulatinamente nuevos referentes
culturales, y un mundo basado en la razén y no
en el simbolo se abrié camino.
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La crisis de la cultura emblematica americana
es ya patente en los inicios del siglo xix. Cuando
fue publicada la relacién por las exequias del
que fuera virrey de la Nueva Espafia, Conde
de Revilla Gigedo (Solemnes exequias del
exmo S. D. Juan Vicente Giliemez Pacheco de
Padilla Horcasitas, y Aguayo, Conde de Revilla
Gigedo (Nueva Guatemala, 1800), el anénimo
cronista explicd que si bien el primer cuerpo
del timulo se adornd con estatuas alegdricas
de las virtudes cardinales, “la suma estrechez
del tiempo y varias penosas incidencias no die-
ron lugar, @ que lograran el mismo genero de
adorno los Cuerpos segundo y tercero, en que
solo lucian bien significantes emblemas”*. La
frase del cronista revela el desprestigio en que
habian caido los emblemas en esta fecha. Un
siglo antes eran los elementos esenciales de
un catafalco efimero. Ahora eran simplemente
un recurso de urgencia cuando fallaban otros
adornos. Y hay otros dos datos que revelan la
fase terminal de la cultura barroca que se vivia
en ese momento en La Nueva Espafia: el autor
afirma que la crénica podria haberse llamado
Llantos del reconocimiento, pero “respetamos
el escrupulo de algunos modernos, que poco
gustan de titulos alegoricos”'®; y en el sermdn
funebre el religioso dominico Ramdn Casaus
cita como fuentes, junto a los acostumbrados
libros biblicos y cldsicos, la Gaceta de Madrid,
la Gaceta de Guatemala y Reales Decretos, y
ademas hay diversas referencias a Montesquieu
y Robespierre. La cultura simbdlica libresca
estaba siendo desplazada por fuentes perio-
disticas y legislativas, y el sermén se hacia eco
de los conflictos politicos que habian surgido en
la Francia contemporanea y que estaban soca-
vando el viejo Régimen.

En 1808, afio catartico tanto para la metrépoli
como para los virreinatos americanos por pro-
ducirse en primavera la invasién del ejército
napolednico y el consiguiente vacio de poder
en el trono espafiol, se editd la Oracion fune-
bre que en las solemnes exequias celebradas

en la iglesia del Espiritu Santo de la Puebla a
devocion y expensas de los hijos y oriundos de
Vizcaya y de Navarra, por todos los que murie-
ron en la gloriosa defensa de Buenos-Aires, dixo
el dia 24 de Febrero de 1808 (México, 1808),
donde los cambios culturales e ideoldgicos son
ya evidentes: un aparato efimero neocldsico de
gran austeridad simbdlica, desprovisto practica-
mente de emblemas y alegorias, y adornado con
abundantes trofeos militares; una pira levan-
tada en honor a unos ciudadanos americanos
qgue han alcanzado la categoria de héroes, hijos
del pueblo que se han distinguido en una gesta
militar y que sustituyen como protagonistas
de la fiesta a monarcas, virreyes, arzobispos y
aristocratas; y una oracion funebre que omite
cualquier mencién a los reyes de Espafiay a las
autoridades virreinales y centra su discurso en
conceptos revolucionarios —presentes también
en las inscripciones del timulo—, como patria,
honor, inmortalidad y guerra. Evidentemente,
nos encontramos ante una nueva sensibilidad,
producto de las circunstancias histdricas y socia-
les que hainiciado la Revolucién Francesa y que
estdn cambiando el mundo®. No hay que olvidar
que este festejo poblano transcurre en febrero
de 1808, es decir, varios meses antes de las
honras flinebres que tuvieron lugar en Madrid
en agosto del mismo afio para conmemorar a
las victimas del levantamiento popular frente
al ejército francés del 2 de mayo, homenajes
gue se han presentado como primer caso de
exequias patridticas en territorio espafiol*®.

Cuando en 1820 se celebraron en Guadalajara
las exequias por la reina Francisca de Braganza
el escultor de Camara del Rey, Dionisio Sancho,
presentd cuatro disefios de catafalco de entre
los que se eligidé uno cuyos Unicos adornos fue-
ron escudos herdldicos, algunas inscripciones
laudatorias en castellano y un busto de la reina,
desapareciendo definitivamente los emblemas
y las alegorias. Sobre las inscripciones afirma el
cronista: “Para las inscripciones se tenia muy
presente que el verdadero merito y gracia, sobre
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todo de las sepulcrales, consistia en su senten-
ciosa y energica brevedad y sencillez segun el
el bello gusto de la respetable antiguedad {...)
se propendia tambien d la opinion de que no
debian ser sino muy pocas”*°. Poco tiempo des-
pués de celebradas las exequias por la reina las
autoridades de Guadalajara fueron sorprendi-
das por la noticia del fallecimiento de Carlos IV
y su esposa Maria Luisa de Borbdn. Ordenaron
levantar de nuevo el catafalco, limitdndose a
sustituir las inscripciones referidas a Francisca
de Braganza por otras alusivas a los padres de
Fernando VII.

NOTAS

En los inicios del siglo XIx la emblematica era ya
un anacronismo cultural, en América como en
Europa. El espiritu de la llustracién, apoyado en
el racionalismo y en los avances de la ciencia,
desmanteld las estructuras del universo simbo-
lico en el que se cimentaba la cultura emblema-
tica. Esta pervivié todavia durante décadas en la
cultura popular de las nuevas naciones america-
nas ya independientes, pero habiendo perdido
el brillo y la coherencia que mantuvo desde el
siglo xvI hasta avanzado el siglo xviii, periodo
en el que fue el verdadero espejo simbdlico en
el que se mird la sociedad virreinal.

!Este articulo ha sido publicado originalmente en ingles en la revista Glasgow Emblem Studies, 18 (2016). La version que aqui se edita es
mas reducida, pero incorpora en cambio referencias al virreinato del Perd que en la anterior no figuraban, y nuevas citas bibliograficas.

2Han sido estudiados por diversos investigadores, destacando por pioneras las aportaciones de DE LA MAZA, Francisco. Las piras
funerarias en la historia y en el arte de México. México: UNAM, 1946, pags. 29-40; y La mitologia cldsica en el arte colonial de México.
México: UNAM, 1968, pags. 23-30.

3LLACER VIEL, Teresa; MINGUEZ, Victor. “Cervantes de Salazar y el inicio de la cultura emblematica en América”. fnsula, en prensa.

“SEBASTIAN, Santiago. Iconografia e iconologia del arte novohispano. México: Grupo Azabache, 1992, pags. 140-142.

SMINGUEZ, Victor. “El lenguaje emblemético de las gemas”. En: en LOPEZ POZA, Sagrario (ed.). Literatura Emblemdtica Hispdnica. A
Corufia: Universidade da Corufia, 1996, pags. 559-567.

SRODRIGUEZ MOVYA, Inmaculada. “El llanto del Aguila Mexicana: los jeroglificos de las reales exequias por la reina Barbara de Braganza
en la Catedral de México, 1759”. Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas (México), 88 (2006), pags. 115-148.

’GARCIA PEREZ, Francisco José. “Las exequias de Isabel de Farnesio en Guatemala, 1767-68”. Imago. Revista de Emblemdtica y Cultura
Visual (Valencia), 2 (2010), pags. 61-77.

8RAMOS SOSA, Rafael. Arte festivo en Lima Virreinal (siglos xvi-xvii). Sevilla: Junta de Andalucia, 1992.

°QUEREJAZU ESCOBARI, Lucia. “El programa emblemdtico alegérico en la entrada del virrey Morcillo a Potosi en 1716”. En: CAMPOS
VERA, Norma (ed.). La Fiesta. Memoria del IV Encuentro Internacional sobre Barroco. La Paz: Unidn Latina, 2007, pags. 149-157.

°CUADRIELLO, Jaime. “Los jeroglificos de la Nueva Espafia”. En: CUADRIELLO, Jaime (dir.). Juegos de ingenio y agudeza. La pintura
emblemdtica en la Nueva Espafia. México: Museo Nacional de Arte, 1994, pag. 86 y ss.

UCHIVA BELTRAN, Juan. El triunfo del Virrey. Glorias novohispanas: origen, apogeo y ocaso de la entrada virreinal. Castellén: Universitat
Jaume |, 2012, pags. 11-13.

2KUGELGEN, Helga von. “Carlos de Siglienza y Géngora, su Theatro de Virtudes Politicas que Constituyen a un Principe y la estructuracién
emblematica de unos tableros en el Arco de Triunfo”. En CUADRIELLO, Jaime (dir.). Juegos de ingenio y agudeza... Op. cit., pags. 150-160.
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I A EMBLEMATICA MISTICA Y SU INFLUENCIA
EN LOS PROGRAMAS ICONOGRAFICOS DE IBEROAMERICA

na de las consecuencias culturales mas

importantes de la Contrarreforma Caté-

lica fue el auge editorial de obras encami-
nadas a encauzary dirigir el misticismo religioso,
muchas de las cuales iban acompafiadas de
estampas, que luego sirvieron para inspirar la
creacién de programas iconograficos. Se edita-
ron obras de caracter general, como la Iconologia
de Césare Ripa, asi como obras de iconografia
sobre virgenes, santos y fundadores de érdenes.

La Compaiiia de Jesus, que habia tenido un gran
protagonismo en el Concilio de Trento, fue la
orden que realizé el mayor esfuerzo editor de
libros de emblemas. Richard Dimler ha recogido
hasta 1.700 obras, de las que 500 son primeras
ediciones y 1.200 reediciones, traducciones y
adaptaciones. Son libros de exequias, devocio-
nes especiales, jubileos, liturgia, teoria emble-
matica y educacion.

La importancia del emblema en la Compaiiia
deriva de los estudios literarios, que se utiliza-
ban en los programas didactico-pedagdgicos
de los colegios, y esta en consonancia con las
recomendaciones del Concilio de Trento y de

san Ignacio sobre la importancia y el uso de la
imagen plastica en las practicas religiosas?.

San Ignacio de Loyola habia promovido en sus
escritos el uso de la imagen en la meditacidn,
con laintencién de objetivar de manera vigorosa
lo que se queria contemplar. Donde se expresa
de manera mas nitida este método es en la Ila-
mada “composicion de lugar” previa a cada una
de las meditaciones, es decir la representacion
imaginativa del sitio, ya sea en hechos empiri-
cos, como el pecado o la Divinidad, o en hechos
histéricos, como la muerte o la vida de Cristo.
San Ignacio no solo utilizaba imagenes mentales
sino imagenes gréficas, en forma de cuadros o
estampas.

La obra del mallorquin Jerénimo Nadal Evange-
licae Historiae Imagines, publicada en Amberes
por primera vez en 1593 junto con las Adnota-
tiones et Meditationes in Evangelia, constituye
una de las mejores contribuciones de los jesui-
tas a la creacion de imagenes sagradas. Es en
el decreto 25 del Concilio de Trento, en el que
hay situar la creacién de la obra de Nadal y las
recomendaciones de san Ignacio:
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EVANGELICAE HISTORIAE IMAGINES
. Ex ordine Eunandelioruns, toto amo m Miff facrifico recttantur,
e ek e e

Audlore Hieronymo Natali Societatis IESV Theologo
Antuerpie Anno Dii M.D.XCVI.
SVPERIORVM PERMISSV.,

Fig. 1. Jeronimo Nadal. Evangelicae historiae imagines. 1596.

“Ensefien diligentemente los obispos que por
medio de las historias de los misterios de nues-
tra redencion, expresadas en pinturas y en otras
imdgenes, se instruye y confirma al pueblo en
los articulos de la fe, que deben ser recordados y
meditados continuamente y que de todas las imd-
genes sagradas se saca gran fruto, no sélo por-
que recuerdan a los fieles los beneficios y dones
que Jesucristo les ha concedido, sino también por-
que se ponen a la vista del pueblo los milagros
que Dios ha obrado por medio de los santos y los
ejemplos saludables de sus vidas, a fin de que
den gracias a Dios por ellos, conformen su vida y
costumbres a imitacion de las de los santos, y se
muevan a amar a Dios y a practicar la piedad”.

Siguiendo estas directrices san Pedro Canisio
publicé en 1575 en Amberes su Catechismo
minor latinus acompaiado de cincuenta gra-
bados. En 1582 el impresor Cristdbal Plantin
publicé el catecismo sin textos y sélo con 102
grabados. Se trataba de un libro de instruccién
y de propaganda.

Seria san Francisco de Borja el que primero
intenté objetivar en imagenes la composicion
de lugar ignaciana. Habia compuesto unas medi-
taciones sobre los evangelios, que deberian ir
acompafiadas de grabados, comprometiéndose
a publicarlos Jerénimo Nadal.

San Ignacio (1491-1556) escribié un texto guia
para la realizacién de ejercicios espirituales,
en el que propone un retiro espiritual durante
nueve dias. La obra original se ha perdido, con-
servandose una copia hecha por un secretario
con correcciones del autor. Durante la vida de
san Ignacio se hicieron dos traducciones al latin.
La primera es una traduccidn fechada en 1541.
La segunda es una traduccion libre del Padre
Fursius, lamada Vulgata, que después seria edi-
tada en 1548. El primer texto en espafiol fue rea-
lizado en Roma por Bernard de Angelis en el afio
1615. Los tres primeros dias las meditaciones
giraban sobre el pecado. Los tres dias siguientes
las meditaciones estaban relacionadas con las
postrimerias (muerte, juicio final y el infierno). Y
los tres ultimos dias sobre el reino de los cielos?.

Los ejercicios espirituales se solian realizar en
unas casas, a donde los ejercitantes se solian
retirar los dias que duraba el encierro. Estas
casas se decoraban con imagenes, que se uti-
lizaban para las meditaciones. Estas casas han
desaparecido o han sido desmanteladas, pero
conservamos algunos testimonios importan-
tes, que nos informan de esos programas ico-
nograficos. Junto al Santuario de Atotonilco en
San Miguel Allende, México, habia una Casa de
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Ejercicios, que ya no existe en la actualidad. Sin
embargo, la decoracién del Santuario, inspirada
principalmente en el Schola cordis y en el Evan-
gelicae Historiae Imagines, debid ser importante
para las meditaciones, que alli se realizaban®.
También tenemos constancia de la decoracién
de la Casa de Ejercicios, que habia en Lima para
Senoras llustres. En el afio 1757 se publicé un
libro, que describe de manera pormenorizada
los cuadros que habia en cada uno de los apo-
sentos’. En la ciudad de Quito habia otra Casa
de Ejercicios, que tenia ocho grandes lienzos,
inspirados en grabados centroeuropeos, que
guiaban las meditaciones. Estos cuadros fue-
ron realizados en 1763 por el pintor Francisco
Alban y se hallan en la actualidad en el Palacio
Arzobispal de la capital ecuatoriana®.

Libros de emblemas relacionados con progra-
mas iconograficos iberoamericanos’.

El Pia Desideria de Hermann Hugo es uno de los
libros mas importantes de la Contrarreforma, no
solo por los textos, sino también por los graba-
dos. Hermann (1588-1626) nacio en Bruselas,
ingresd en la Compaiiia de Jesus en 1605, estuvo
en Espaiia y fue limosnero del capitdan Ambrosio
de Spinola, al que acompafié en diversas campa-
fas militares, encontrando la muerte en la peste
declarada en el campo espafiol. Fue profesor de
humanidades y alcanzé fama con este libro de
lectura espiritual, publicado originalmente en
Amberes en latin en el afio 1624.

La traduccidn al espafol fue realizada por el
jesuita espafiol Pedro de Salas con el titulo Affec-
tos divinos con emblemas sagradas, publicadas
sus dos primeras ediciones en Valladolid en los
anos 1638 y 1658. Siguiendo las tres edades de
la vida interior —via penitente, via contempla-
tiva y via unitiva— el libro esta estructurado en
tres partes. Esta obra influiria en la que Diego
Sudrez de Figueroa publicé con el titulo de
Camino del Cielo. Emblemas cristianos, que se
editaria en Madrid en el afio 1739.

Emnblemaris,
Eleciis & affectibus
S5. PATRVYM
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Fig. 2. Herman Hugo. Pia Desideria. 1628.

La obra consta de 46 emblemas, cada uno con
su pictura y el mote correspondiente en latiny
su traduccion al espafiol. Todos los emblemas
van acompafiados de un texto explicativo y de
la meditacién correspondiente, escrito en latiny
traducido también en espafiol. Los emblemas no
son muy originales, ya que se inspiran o copian
los de otros libros de emblemas, especialmente
la obra de Pedro de Salas.

En Hispanoamérica se utilizo la obra de Pedro
Salas en dos programas iconograficos. Uno es el
claustro de los Naranjos del convento de Santa
Catalina de Arequipa® que presenta treinta
lienzos inspirados en la obra Affectos divinos.
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Fig. 3. Claustro de los Naranjos.
Convento de Santa Catalina. Arequipa.

El segundo es la celda del padre Salamanca del
Convento de la Merced de Cuzco, que recoge
en los zécalos de las cuatro habitaciones hasta
treinta y seis emblemas tomados de esta guia
espiritual.

Otra de las obras que mas influencia va a tener
en el arte iberoamericano es la escrita por Jeré-
nimo Nadal con el titulo Adnotaciones et medita-
ciones in Evangelia. El jesuita mallorquin redacté
las anotaciones entre 1573 y 1574 pensando en
las imagenes que iba a llevar y que se realizaron
afos mas tarde. En cambio, las meditaciones son
mucho mas libres. Nadal murié en 1580 si que
la obra se hubiera publicado. La tarea fue reto-
mada por su secretario el padre Diego Jiménez.
Los dibujos fueron realizados en Roma por Ber-
nardino Passeri, ayudado por el jesuita Giovanni
Battista de Benedetto Fiammeri. En algunos par-
ticiparon Martin de Vos y Jerdnimo Wiericx. Los
grabados se harian en Amberes, encargandose
de su realizacién los hermanos Wiericx, Antonio,
Jerénimo y Juan, junto con Mallery y Collaert.

Finalmente, las Evangelicae Historiae Imdgenes
se editaron en Amberes en 1593 en un album
con 153 laminas mas una de portada. El texto
de las anotaciones y meditaciones de Nadal se
imprimié en un volumen aparte en la imprenta

de Martin Nutius. En 1595 Nutius publicé las
imagenes intercaladas entre el texto. De las 154
planchas de que constan las Imdgenes, 58 llevan
la firma de Antonio Wiericx, 57 la de Jerénimo
y 17 la de Juan. Hay 11 de Carlos van Mallery
y la de la portada se debe probablemente a J.
Collaert. Esta considerada como la obra cumbre
de los hermanos Wiericx.

Cada estampa lleva en la parte superior la fes-
tividad liturgica, el evangelista y el nimero del
grabado. En el centro se desarrolla la imagen
evangélica, y en la parte inferior textos con
las explicaciones de las escenas y los persona-
jes representados, que se caracterizan por su
realismo. La obra de Nadal tuvo un gran éxito
en Europa y en tierras de misiones, ya que las
estampas se utilizaron frecuentemente para
componer grandes ciclos pictdéricos en conven-
tos, iglesias y santuarios, usados para el adoctri-
namiento de grandes masas populares.

Este libro inspiraria las pinturas murales del San-
tuario de Atotonilco de San Miguel Allende?,
México, ocho de los nueve lienzos del retablo
de Nuestra Sefiora de los Dolores de Xalcotan?°,
México, y dos escenas del dormitorio de la Celda
del Padre Salamanca del convento mercedario
de Cuzco.

Fig. 4. Retablo de Xalcotan. México.
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Fig. 5. Benedictus Van Haeften. Schola cordis. 1623.

Uno de los creadores de libros de emblemas,
gue tuvo una gran influencia en la realizacion
de programas iconograficos fue el benedictino
Benedictus Van Haeften (1588-1648), autor de
dos obras que tratan sobre dos devociones, que
tuvieron un gran desarrollo a partir del siglo xvii:
el Corazoén de Cristo y el Via Crucis.

El Schola cordis o Escuela del Corazén fue una
obra fundamental del misticismo contrarrefor-
mista, que fue publicada por primera vez en
Amberes en el afo 1623, La obra va acom-
pafnada de grabados, que tienen como tema
el corazén de Cristo, devocidén que se pone de
moda a mediados del siglo xviI. Tiene una intro-
duccién sobre la doctrina del Sagrado Corazény
presenta de forma diluida el sistema de las tres
vias de la vida mistica, que hemos visto en el Pia
Desideria. Los grabados van acompafiados de un
mote y de un texto biblico y en ellos aparece una
figura con alas, que representa al Corazén Divino

Fig. 6. Santuario de Atotonilco.
Cancel de entrada a la iglesia. México.

(a veces no lleva alas) y otra que representa al
alma humana, que suele llevar en las manos su
corazon. Esta obra serviria de inspiracion para la
decoracién del cancel del Santuario de Atotoni-
Ico de San Miguel Allende, México. Igualmente,
en el Poliptico de la muerte del Museo Nacional
del Virreinato de Tepotzotlan, México, aparecen
tres emblemas tomados del Schola cordis.

La segunda obra de Van Haeften es Regia via
sanctae crucis, editada en el afio 1635, la cual
fue traducida al espafol como Camino Real de
la Cruz por el fraile Martin de Herze y publicada
en Valladolid en 1721. La obra esta formada por
tres libros con 48 capitulos, ilustrados con 36
grabados, que cumplen la funcién pedagodgica
de visualizar la meditacion escrita, como pres-
cribia la Contrarreforma y el Concilio de Trento.

La cruz es uno de los simbolos fundamentales
del cristianismo y el mas importante de los Arma
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Christi. La devocion a la cruz fue propiciada por
la Iglesia, surgiendo el Via Crucis, impulsado por
los franciscanos, que tenian la guarda y custodia
de los santos lugares. De este modo va a sur-
gir el Via Crucis, desarrollado por el predicador
italiano Leonardo de Porto Maurizio, que esta-
blecié el nimero candnico de las 14 estaciones.

En el afio 1640 al celebrarse el centenario de la
fundacién de la Compaiiia de Jesus en los Paises
Bajos (Flandes y Bélgica) la orden publicé un
libro para festejar este acontecimiento, editado
por Baltasar Moreti: Imago Primi Saeculi. Ambe-
res, Plantino Editores, 1640. El padre general
Muzio Vitelleschi (1563-1645) invit6 a todos los
padres y hermanos de la Compaiiia a celebrar
este acontecimiento. El colegio de la Compaiiia
de la ciudad argentina de Cérdoba®? se sumé a
estos actos con la decoracién de la iglesia con
cincuenta emblemas tomados del Imago®.

Con 996 pdginas narra la historia de los jesuitas
desde los primeros compafieros de san Ignacio
de Loyola hasta la fama de la orden en los Paises
Bajos, con un texto en latin, estructurado en una
introduccion y seis capitulos, que se titulan de
la siguiente manera:

e Societas nascens: Origenes de la Compaiia

e Societas crescens: Crecimiento de la Compadia

e Societas agens: Actividades de la Compaiiia

e Societas patiens: Sufrimiento de la Compaiiia

e Societas honorata: La Compaifia honrada

e Societas Flandro-Bélgica: La Compaiiia de
Flandes y Bélgica

El texto va acompafado de 127 grabados, que
presentan imagenes con titulos y lemas en latin.
La obra fue editada en latin y en flamenco, y
Unicamente los frontispicios de ambas ediciones
incluyen las firmas de los disefiadores y graba-
dores. Se trata de una obra colectiva, anénima,
aunque se atribuye la coordinacion a Joannes
Bollandus.

Otra de las obras, que destacamos por su rela-
cion con el arte iberoamericano, es la realizada
por Hans Bol, Emblemata evangelica, publicada
en Amberes en 1585. Hans Bol es ademas el
inventor de los emblemas, mientras que los gra-
bados fueron realizados por Adrian Collaert. En
la obra se pone de manifiesto las relaciones de
la emblematica con la astrologia y con los evan-
gelios. Los emblemas son doce y estan relacio-
nados con los doce signos del zodiaco y con los
doce meses del afo. La obra se inicia con el mes
de marzoy el signo Aries, el primer mes del ano
astroldgico, que se relaciona con el viaje de José
y Maria a Belén, y termina con el mes de febrero
y el signo Piscis, que a su vez se relaciona con la
llamada de Cristo a tres pescadores, para que
fueran sus apdstoles.

En el ano 1681 el pintor indigena de Cuzco,
Diego Quispe Tito, firma la serie del zodiaco para
la catedral de Cuzco inspirada en las estampas
de Hans Bol. Sélo se han conservado nueve de
los doce lienzos realizados por Quispe Tito. Enla
actualidad se exponen en el Museo Arzobispal
de la ciudad de Cuzco.

Otra de las obras relacionada con el arte ibe-
roamericano es la de Otto Vaenius, Quinti

Fig. 7. Diego Quispe Tito. Leo-Julio de la serie
del zodiaco para la catedral de Cuzco. 1681.
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Horatii Flacci Emblemata, editada por Hyero-
nimi Verdussen®. Es un libro estrechamente
relacionado con el Neoestoicismo. En 1672 se
publicé en espaiiol con el titulo de Teatro moral
de toda filosofia de los antiguos y modernos?®.
Treinta y siete de sus emblemas inspirarian otros
tantos paneles de cerdamica del claustro del con-
vento de San Francisco de la ciudad brasilefa
de Bahia®’.

A comienzos del siglo xviI el Neoestoicismo
era considerado como una sabiduria practica,
amparada bajo el escudo de una ética estricta
y una fortalecida moral interior, relacionada
con cualquier credo cristiano. Uno de sus crea-
dores, Lipsio, profesor en Lovaina, buscaba en
sus ensefianzas hacer convivir el fado clasico
con la Providencia Cristiana. Desde la catdlica
Lovaina Lipsio realizé una edicion comentada
de las obras filoséficas de Séneca, al tiempo
gue aglutinaba a una serie de seguidores de
la nueva doctrina, entre los que se encontraba
Otto Vaenius (Van Veen), artista de Leyden, que
fue pintor de cdmara en la Roma manierista de
Alejandro Farnesio en 1585, fijando su taller tras
la muerte de su protector en Amberes, donde
estuvo entre 1596 y 1598 el propio Rubens.

Vaenius realizé en el afio 1607 la primera edicién
de sus Emblemata Horaciana, nombre con el
que reconoce a Horacio como portavoz de un
estilo de vida influido por la ideologia estoica. A
Vaenius le corresponde el mérito de haber esta-
blecido la equivalencia entre Séneca y Horacio
desde la perspectiva de un seguidor de Lipsio.

El libro fue publicado por primera vez en 1607
con el titulo de Quinti Horatii Fracci Emblemata,
constando de 103 emblemas a doble pagina.
En la pagina de la izquierda se hallan los textos
sacados de Horacio y de otros clasicos, la mitad
superior en latin encabezada por el mote y la
mitad inferior con su traduccién a los principales
idiomas europeos. Y en la pagina de la derecha
las imagenes dotadas de un fuerte manierismo.

Vaenius establece en esta obra un proceso orde-
nado de guia conceptual organizado en bloques,
gue se inicia con la afirmacién y definicién de
la Virtud, para concluir con las consideraciones
de la inexorabilidad de la muerte. Utilizando el
método emblematico, realiza unas escenas ins-
piradas en el mundo clasico, para extraer des-
pués los modelos de una vida estoica.

En 1672 se publicd el Teatro moral de toda philo-
sophia de los antiguos y modernos, que es la pri-
mera edicion en castellano, que tuvo una gran
influencia en Espafia, Portugal e Iberoamérica,
aunque el ejemplo mas extraordinario lo encon-
tramos en el claustro franciscano de Salvador de
Bahia de Brasil.

Vaenius es también el autor de uno de los libros
de emblemas mds importantes e influyentes del
siglo xvil, Amorum emblemata, publicado por
primera vez en Amberes en el aifio 1608 con
traduccion a los principales idiomas europeos.
Consta de 124 emblemas, en los que otros tan-
tos angeles o Cupidos, que simbolizan al amor
divino, se ven acompafiados de textos de amor
tomados en su mayoria de Ovidio. En el con-
vento de Santa Teresa de Cuzco se conservan
dos cuadros inspirados en esta obra de Vae-
nius®®. En uno se ve al dngel que planta flores

Fig. 8. Anonimo. “Amor prepara el camino”.
Siglo xvii. Convento de Santa Teresa de Cuzco.
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en un camino, para que el alma humana pueda
dirigirse al cielo, donde le espera Cristo. Su lema
es “Del alma a Dios y al contrario ay senda lata
y florida. Mediante Amor sin medida”. En el
segundo cuadro el amor riega las semillas que
el alma humana esta esparciendo por un ancho
campo. Su lema es “Si quanto siembras con Fe
el Amor prompto lo riega, gran mies llevarad tu
vega”.

Fig. 9. Anonimo. “La siembra espiritual”.
Siglo xvii. Convento de Santa Teresa de Cuzco.

Otra obra editada como guia espiritual se viene
a anadir a los trabajos publicados por escrito-
res jesuitas, que fueron utilizados en algunos
programas iconograficos hispanoamericanos:
Gymnasium patientiae, publicado en 1630 por
Jeremias Drexel (1581-1638), nacido en Augs-
burgo y bautizado como luterano. En su juven-
tud se convirtid al catolicismo y fue educado
por los jesuitas, entrando con posterioridad en
la Compania. Fue profesor de retédrica, predi-
cador en la corte de Maximiliano | y autor de
unas veinte obras, en las que utiliza la imagen
simbdlica y los emblemas.

Las imagenes de la portada de Gymnasium
patientiae (Escuela de paciencia) fueron copia-
das casi literalmente en las pinturas murales
del zaguan de la Celda del Padre Salamanca del
convento mercedario de la ciudad de Cuzco por
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Fig. 10. Jeremias Drexel. Gymnasium patientiae. 1630.

su andénimo autor para expresar las virtudes que
debian practicar los monjes, que se formabany
vivian en el mencionado convento®.

El mobiliario doméstico fue otro de los sopor-
tes utilizados para decorarlos con imagenes
inspiradas en libros de emblemas?. Aunque no
pertenecen estrictamente al ambito religioso,
las vamos a incluir en este estudio, porque sue-
len tener un caracter ético y moral. Un biombo
procedente de Patzcuaro de autor anénimo y
fechado en la segunda mitad del siglo xvii repre-
senta en la zona baja la Entrada de un virrey y en
la zona alta en dos fajas veinticuatro emblemas
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alusivos a la educacion del principe e inspira-
dos en diversos libros de emblemas, Saavedra
Fajardo y Otto Vaenius principalmente. También
anonimo y del siglo xviil es el Biombo de los Pro-
verbios que, como demostrd Santiago Sebastian,
copia literalmente emblemas de Vaenius?'. Igual-
mente tiene caracter emblematico el Biombo de
las Naciones del Museo Franz Mayer?, en el que
se representan imagenes de los principales pue-
blos de Europa, inspiradas en la obra Virtudes y
defectos de los pueblos europeos, realizada por el
pintor aleman Paul Decaer?. El Museo Pedro de
Osma de Lima posee un barguefio realizado en
Cuzco en el siglo xviil, cuyas puertas tienen en su
interior dos emblemas inspirados en la obra de
Juan de Solérzano, Emblemas regio-politicos?*.

En el Museo del Fuerte de San Diego en Aca-
pulco hay una caja escritorio decorada con

NOTAS

diversas escenas emblematicas de tematica
amorosa®. Los emblemas aparecen en la parte
inferior de la tapa y en el frente de la caja, y sus
fuentes de inspiracién, entre otras, fueron Vae-
nius, Amorum Emblemata, y Heinsius, Emble-
mata amatoria.

También encontramos un contenido ético y
moral en el uso de emblemas de programas
iconograficos de algunas edificaciones civiles.
Un ejemplo de ello es la Sala Grande de la Casa
del Fundador de la ciudad colombiana de Tunja,
donde aparecen ocho animales y ocho plantas,
gue se inspiran en emblemas de libros como
El Fisiélogo, Emblemas de Alciato, Emblemas
morales de Sebastian de Covarrubias, Empre-
sas sacras de Nunez de Cepeda, Emblematum
ethico-politicorum centuria de J. W. Zincgreff,
y Emblemata physico-ethica de N. Taurellus®.
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EL PINTOR JUAN CHAMIZO (29 diciembre 1921 - 18 mayo 2017).

ADIOS A UN AMIGO

THE PAINTER JUAN CHAMIZO (29 december 1921 - 18 may 2017).

GOODBYE MY FRIEND

Resumen

Juan Chamizo se nos ha ido. La vida creativa de
este artista sevillano que tuvo que desarrollar
su arte fundamentalmente en México, siguien-
do el camino del exilio tras su familia, ha sido
fructifera tanto en calidad como en su recorri-
do plastico, al estar comprometido desde jo-
ven con la pintura como Unica profesién, con
el color como método de expresidén y con una
simbologia propia como percepcién comparti-
da con el espectador y su mundo.
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Abstract

Juan Chamizo is gone. The creative life of this
sevillian artista who had to develop his art fun-
damentally in Mexico, following his family into
exile, has been fruitful both in quality and in
his plastic trajectory. From a very young age
he was committed to painting, his one and only
profession, with colour as a method of expre-
sién and with its own symbology as a shared
perception with the viewer and his world.
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acer critica con relacion a la ultima exposi-

cién de un artista es una tarea que implica

el conocimiento de la trayectoria del pin-
tor y del panorama artistico del entorno, con el
objetivo de situar dicha muestra en el contexto
cultural en el que se produce. Trazar la trayec-
toria vital, a través de una antoldgica o un texto
comprensivo de una carrera conclusa, engarza
con la investigaciéon y la historia del arte, con
sus metodologias y sus modelos de interpre-
tacion. Pero decir adidés a un maestro y a un
amigo es una tarea muy dificil donde el valor,
ya eterno, de su creacion y el afecto no deben
cegar las lineas criticas que pretenden sefialar
su importancia para la comunidad cientifica con
este texto. Lo intentaremos.

El caso que nos ocupa, la obra de Juan Chamizo,
es complejo en tanto nos encontramos con una
amplia trayectoria, de 80 afios dibujando; un
artista muy activo, un creador que nos sor-
prende continuamente con su Ultima creacién
o la redefiniciéon de una tela aparentemente
terminada a la que el maestro necesita anadir
una nueva pincelada, un nuevo empaste, que
otorgue el punto, mas seguido que final, a la
familia de lienzos con los que convive a diario.

ADIOS A UN AMIGO

Fig. 1. Juan Chamizo. Ciudad de México. Noviembre de 2016.

Conocer a Juan Chamizo significa insertarse en
diversos episodios de nuestra historia cultural
de los ultimos cien afos, bien a través de sus
propias vivencias como a través de su pintura
gue viene a catalogar intereses compartidos
con otros artistas pero, sobre todo, la tensiény
busqueda de buena parte de los creadores del
siglo xx y primeros lustros del xxI.

En una exposicion realizada en el afio 2012 en
la Direccion de Estudios Histéricos del INAH en
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Tlalpan, se reunian una serie de cuadros de Cha-
mizo bajo el titulo “Colores de ida y vuelta”?.
Expresion, si duda, poética y biensonante pero
gque nos sirve para concretar dos razones ini-
ciales para comprender la trayectoria artistica
del pintor. Por un lado, su complicidad con la
paleta cromadtica, basica en buena parte de sus
realizaciones y necesaria en el acercamiento al
conjunto de su estética; por otro, el concepto
de “iday vuelta”, referente a su dimensidn vital,
a su trayectoria personal en el tiempo y en el
espacio.

Es légico en la conformacidn de la personali-

dad de cada uno hacer referencia a los anos de
formacion y a las etapas de la infancia y adoles-

& wposiciin 73mpa ral

Dissin Foit Garts Ly

woviembre 5 - diciembre 7, 2012

Conferencin inaugural

Inauguracién, 18:00 Ind. e DS G e

Andaloca en &méncy

Fig. 2. Cartel Exposicion “Colores de ida y vuelta”.
Direccion de Estudios Historicos, INAH.
Ciudad de México. Noviembre de 2012.

cencia en que, de forma individual y Unica, nos
enfrentamos vy, a la vez, conocemos la realidad
del entorno; cimientos que nos condicionaran
toda la vida. Chamizo nace en Sevilla (Espaia) y
alli jugara, junto al rio Guadalquivir, entre monu-
mentos y gentes de diversa clase y condicion,
pero impregnados por la alegria del Sur, por la
luz de Andalucia y los sonidos quebrados del
cante hondo y del flamenco. Luces, movimiento
y gentes que marcan su primer acercamiento al
dibujo, a su formacién primigenia en la Acade-
mia de Artes y Oficios donde aprende las herra-
mientas del artesano pintor.

Pero una guerra inutil, gris y con un final adn
mas oscuro, condiciond el destino de Juan Ruiz
Chamizo. Cuando Espaiia se hundia en un régi-
men sin libertades, sin posibilidad de desarrollo
cultural, y Europa se veia inmersa en un nuevo
enfrentamiento de caracteristicas mundiales;
nuestro joven artista tomé el barco de la espe-
ranza, las aguas del Atlantico que le llevarian a
Veracruz, a ese puerto lleno de luz, de jovialidad,
de cromatismo y muy cercano en su ir y venir a
Cadiz, esa ciudad andaluza siempre comparada
con La Habana, pero también con Cartagena
de Indias y, cdmo no, con Veracruz, el puerto
del Golfo de México. No hay mejor tarjeta de
presentacién para México que entrar por esta
bahia tropical cargada de historia y de vitalidad.

No obstante, no son tiempos faciles, los anos
cuarenta del siglo XX se construyen con trabajo
y con ilusidn, acciones que no faltan en la fami-
lia Chamizo, reunida tras diversos avatares en
México y, eso si, con vocacidn emprendedora.
Juan trabaja donde puede, incluso entra en una
compainia de teatro de aficionados yucatecos
gue actuaban en el teatro Abreu, para los que
realiza el papel de “declamador andaluz” bajo
el nombre artistico de “Juan de Hispalis”. Pero
no deja de pintary, sobre todo, completa su for-
macion de forma sistematica. Entra en el taller
de José Bardasano?,donde pasé varios afios, y
adquiere la madurez artistica, lo que le permi-
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tird, poco mas adelante, dedicarse integramente
a la pintura.

El momento en México no es el mejor para
jovenes creadores. Por un lado, la vieja escuela
de muralistas impone sus criterios estéticos,
excluyentes del otro y dictatoriales en cuando a
planteamiento politico y detentadores del com-
promiso social®. Enfrente, la nueva pintura lide-
rada por Rufino Tamayo, con mas éxito fuera de
las fronteras mexicanas, pero pilar fundamen-
tal en la renovacién estética que se producira
a partir de los afios cincuenta. También otros
artistas, como el grupo de exiliados espafoles,
los cuales sobreviven con iniciativas de distinta
cualidad que van desde el disefio grafico a la
docencia, via esta Ultima de enorme trascenden-
cia en la preparacion, formacién y diseno de lo
que seran las vanguardias de los afios sesenta®.
Quizas el mejor representante de este grupo,
por su trascendencia con su magisterio en las
aulas y talleres de la Academia de San Carlos,
sea el cordobés Antonio Rodriguez Luna.

Este panorama excluyente, con la pintura ofi-
cial que utiliza los espacios institucionales para
expresarse y limitadas galerias privadas con
su légico interés comercial, no era, sin duda,
el mejor para un Juan Chamizo que necesitaba
contar en sus lienzos su experiencia pictdrica.
No obstante, el andlisis de la realidad cultural
por parte de una nueva generacidn con una
6ptica de la situacién diferente le llevard a
plantear alternativas creativas como seria el
“Jardin del Arte”>. En 1955, Chamizo, junto a
un grupo de inquietos artistas, se compromete
con esta férmula que permitia la exhibicién y
venta de obras, como alternativa a los espacios
institucionales y galerias privadas. El éxito les
acompania y pronto el modelo sera copiado en
otras ciudades. El “Jardin del Arte” significaba
compartir entre artistas, influenciarse, ilusio-
narse y vender, vender a clientes diversos, pero
con precios competitivos. Ademads, en esa expe-
riencia domina como positivo el trato directo

entre artista y cliente, la inmediatez, cercania
y rapidez. Entre el publico que se acerca a esta
iniciativa aparecen turistas con intereses cultu-
rales, sobre todo norteamericanos, abriendo,
sin proponérselo, el mercado del norte. Tal fue
la competitividad con las galerias comerciales
que estas comenzaron a ofrecer sus espacios
a pintores del “Jardin del Arte” obligdndoles a
retirarse del mismo para evitar la competencia.
Pero Chamizo no iba a conformarse con lo que
brindaban las galerias al uso, sino que crearia
su propia galeria en 1960 a la que denominé
“El Cuchitril” y que seria regentada por Amelia
Sainz Bablot®, esposa del pintor.

Esta vitalidad y capacidad de reinventarse en los
escollos de su trayectoria personal incide en su
recorrido pictdrico vy, sin duda, marca la esté-
tica genérica de Chamizo y permite la valoracién
continuada y progresiva desde sus inicios como
artista en la ausente ciudad del Guadalquivir.

Chamizo aprende correctamente a dibujar en
Sevilla (anatomia, naturaleza muerta, paisaje...),
entre 1933-35. Alli maneja con habilidad el
carboncillo que le permite encajar sus dibujos
estudiando formas, luces y composicién. Este
aprendizaje requiere de rapidez, cdlculo men-
tal y observacion directa; la buena practica y
las capacidades del artista encuentran aqui la
forma bdsica de expresion y el primer escalén
en la definicién académica de una obra de arte.

El perfecto dominio de la técnica le lleva, incluso,
a trabajar con el lapiz de carbdn que impide el
arrepentimiento, borrar el trazo realizado, ase-
gurando el pulso. La dificultad se traduce en el
resultado, consiguiendo una mayor y perfecta
gama de tonalidades, ademas de ofrecernos un
negro increiblemente extenso. Técnica, por otro
lado, poco utilizada en México.

Ya tenemos a Juan Chamizo con los conocimien-
tos artesanos, estamos en la antesala de la pin-
tura que desarrollara tras su llegada a México.
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Aqui sera su aprendizaje con José Bardasano lo
que le lleva al color. Este le valoraba positiva-
mente los conocimientos de dibujo traidos de
Sevilla, pero le insistia reiteradamente con la
frase “entre al color”, es ahora cuando Chamizo
lo descubre: “Aprendi a ver el color. El ojo es muy
flojo, tu miras pero no ves... Hay que prestar
mas tiempo, atencion, ver todos los colores ... y
lo encontré... cuando el ojo llega a ver, el ojo se
vuelve curioso y ya no lo puedes parar, jamds

”y

vuelves a mirar, siempre vuelves a ver”’.

A partir de este hallazgo su obra se llena de color
y comienza a pintar al 6leo con dibujo previo en
sus lienzos, utilizando sanguina, carbén y esfu-
mino. Asi, con el color y la base de dibujo, entra
en el “Jardin del Arte” que hemos comentado.

Pero su evolucién continua. Para Chamizo la
pintura al 6leo presenta limitaciones derivadas
del tiempo, el lento proceso de secado que le
impide ver rdpidamente el resultado de su tra-
bajo. Su caracter nervioso y activo le frustran de
alguna manera pero su labor es incansable y su
produccidn alta.

En 1962 se produce el descubrimiento personal
de la pintura acrilica. Es el pintor Marcos Garcia
Hernandez, conocido como “Socram”, quien le
aconseja el paso. La primera obra que realiza
en acrilico es un “zoco arabe” inspirado y tami-
zado enloreal por la influencia de las imagenes
cinematograficas.

Esta experiencia técnica supone para Chamizo
modificaciones importantes en su concepcién
pictdrica, por un lado consigue rapidez en el
secado pero el acrilico aporta unos colores bri-
llantes que tiene que aclimatar para acercarse a
su paleta ya experimentada del 6leo, enseiiarle
al acrilico el color del éleo. Para ello deja secar,
barniza las superficies para recuperar el tono
y vuelve a actuar con acrilico y polvo de mar-
mol o de aluminio, consiguiendo las texturas
deseadas.

En el proceso pictérico Chamizo respeta el
dibujo y lucha porque el color no lo invalide,
cuestion mas obvia, si cabe, en los retratos,
temadtica en la que ha destacado siempre. Sera
el pintor Francisco Camps Rivera quien le sefiala
un nuevo paso técnico: “Tu eres colorista, no le
tengas miedo al color, puedes meter un rojo,
azul, amarillo, mete color al lienzo en blanco.
Tu idea del dibujo no necesita dibujo”. Poco a
poco Chamizo va prescindiendo del dibujo, lo
interioriza y va a ser el color, incluso corregido
con color, quien va haciendo surgir las formas.

En 1966 comienza a realizar obras abstractas,
mas por evolucién que por decision, la primera
se titulaba “Exodo” y en ella reconoce el pintor su
primera incursidn en esta linea. Incluso en series
como los “Quijotes”, al margen de datos precisos
o atributos, el conjunto responde a una compo-
sicion abstracta, quizas sea la razdn por la que se
denomina a si mismo como “semiabstracto”. De
hecho, la abstraccidn aparece en buena parte de
sus realizaciones de los ultimos afios.

En las composiciones de sus obras precisa tres
elementos interrelacionados: distancia-atmos-
fera-viento. El primero de ellos es necesario al
otorgar profundidad, definida por la distancia
entre los elementos representados. Tiene que
haber atmdsfera y para ello utiliza con frecuen-
cia la presencia del viento, “Si no hay vientos,
no hay atmdsfera”. Elementos parcialmente en
movimiento que permiten la circulacion del
aire, a veces mediante transparencias y texti-
les. Incluso recurre a mecanismos del cine para
visualizarlo, como la utilizacion de las denomina-
das barrillas (tumbleweed), que, curiosamente,
en Chihuahua se conocen como “chamizos”,
construyendo la atmdsfera interior de la obra.
Considera que tanto el pintor como el especta-
dor tienen que meterse en el cuadro y para eso
necesita atmosfera. Esta simbiosis entre distan-
cia-atmdsfera-viento le lleva a crear diagonales
en sus cuadros que le permiten escaparse del
espacio pictérico.
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Otro elemento clave en sus composiciones es
la aparicién constante de un sol, un circulo que
funciona como “balance” y que es el primer ele-
mento que dibuja en la construccién técnica del
cuadro. Le sirve para compensar las distintas for-
mas que se van a estructurar a continuacién en
el lienzo. Son razones compositivas, casi incons-
cientes, pero tan caracteristicas de su pintura
que socialmente las justifica sefialando que es
un sol andaluz, alegre, “la vida es alegria y el
sol es plena alegria”. “Siempre tengo que poner
una mancha que signifique el sol”, y casi siempre
lo pone a la izquierda de la composicidn. Esta
presencia continua del circulo solar se fecha en
torno a 1974 y, excepcionalmente, no aparece
en algunas composiciones abstractas. Nos inte-
resa, a modo de ejemplo, el cuadro “Fabricando
lunas”. Aqui el balance es una rueda (fabrica de
estrellas), donde unos tubos, a modo de chime-
neas receptoras, captan el polvo césmico, el cual
a través de un oculto y magico mecanismo se
convierte por decision del artista en un reguero
de lunas en distintas fases.

En el proceso creativo Chamizo piensa en el
tema que va a representar de forma genérica,
mancha el cuadro y coloca en primer lugar el sol,
a continuacidon comienzan a emerger la formas
segun el dibujo que el mantiene en su mente,
gue va modificando con planos de color y que
actian como lenguaje descriptivo, permitiendo
la transparencia de niveles y otorgando profun-
didad. De esta forma, el propio proceso técnico
se convierte en opcion estética concluyendo en
una obra sin dependencias, sin débitos externos,
solo compartiendo referentes imaginativos con
las realizaciones previas, con la propia historia
plastica de Chamizo. Incluso, en ocasiones, el
propio artista se sorprende cuando concluye
una tela.

Pero esa originalidad procede de un proceso
de interiorizacion, aprendizaje y continuo res-
peto por la tradicién y la historia. Asi, Chamizo,
considera que a través de su vida creativa se va

“mamando” de aquello que te gusta de otros
artistas, “no se puede decir que seas un creador
nato”, de la nada. Nunca ha copiado a nadie,
pero reconoce influencias. Sus cuadros tienen
que ver con el Greco, con sus figuras alargadas
y estilizadas, con Rembrandt, del que admira el
claroscuro, el tratamiento de luces y sombras
profundas. Llegd a los impresionistas y se le
abrieron los ojos a la luz, a manchar con el color
abierto, suelto, a pedazos, sin complejos. Tam-
bién le interesa Modiglianiy su alargamiento de
figuras, como en el Greco, pero le sorprende la
eliminacidon de los ojos, de la vista, la reduccién
a objetos de formas vivas.

Su relacién con el abstracto comienza tras un
viaje a los Estados Unidos donde observa las
colecciones de arte de sus museos, apareciendo
propuestas que le impactan en contextos acu-
mulativos y dispares propios de la museogra-
fia de ese pais y el origen de sus instituciones,
donde se mezclan lo propio con culturas alejadas
de Asia, Africa o América, asi como propuestas
globalizadoras relacionadas con las vanguardias
neoyorkinas. Recuerda el maestro, por ejem-
plo, un cuadro en el Museo de Young de San

Fig. 3. Juan Chamizo. Fabricando lunas.
Acrilico sobre lienzo. Coleccion particular. Granada.
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Francisco titulado “Verano”. Tenia el color del
verano. Estuvo detenido delante del cuadro
media hora y comenzd a sentir calor como en
verano. Entonces descubrié la “sensacion del
abstracto”.

Pero, tras este reconocimiento a algunos faros
sefieros de la historia de la pintura, no hay en
Chamizo imitacion especifica de ninguno de
ellos. Se aprehenden, se interiorizan esas ense-
flanzas y aparece la obra original, contextuali-
zada, del maestro.

En cuanto a tematicas, su obra presenta una
extensa diversidad, pese a que gusta por la rei-
teracién, por la serie que permite al espectador
deleitarse en puntos de vista diferentes, en plas-
maciones cromaticas alternativas y resultados
estéticos variados. No quiere decir que no exista
la obra Unica, aislada, como podriamos derivar,
I6gicamente, de sus retratos, en los que la fiso-
nomia particular se apoya en la gama croma-
tica como modo de expresidon y profundizacién
psicoldgica.

Retratos intimos, casi del alma, consigue a tra-
vés de sus reiterados “Quijotes”®. Posiblemente
estamos ante una de las series que mejor defi-
nen la trayectoria artistica de Chamizo, no solo
por los rasgos, entre el realismo y la abstracciéon
del personaje, sino por los fondos, con gamas de
color y paisajes deconstruidos, que nos hablan
de estados de dnimo, de propuestas sociales y,
como no, de honor, de lealtad y atributos perso-
nalisimos que comparten el artista y el ingenioso
hidalgo.

Derroche de color, con pinceladas amplias,
atmésfera abierta o espacios cerrados, multi-
tud de opciones, pero con sonidos de la calle,
se derraman en su series de arlequines, flautis-
tas, musicos callejeros o bandas de jazz y blues;
tematicas que unen con la representacion de
fiestas propias del calendario mexicano, a modo
de expresion social, de intercambios de gentes,

gue cantan, que bailan, que hablan, que utilizan
la lengua del color como medio de comunica-
cion.

Pero cuando hablamos de abundancia de color
no nos estamos refiriendo a proliferacién de
los mismos, estamos reflexionando sobre la
capacidad de tonos diferentes, sobre la conti-
nuidad cromdtica precisada con rafagas de luz
incidente, matizadas por la atmdsfera siempre
clara de, por ejemplo, los “Tianguis”®. Se trata
de una de sus tematicas principales. La compo-
sicion de planos se multiplica progresivamente
hacia el centro, manifestando la multiples rela-
ciones que se establecen en los mercados, pero
también, en sentido inverso, a modo de crea-
cién, de nacimiento, de explosidn, de una estre-
lla cromatica que se extiende hacia los limites
del lienzo.

“Bodegones” o naturalezas muertas sirven para
que el artista resuelva composiciones de gran
geometrismo resuelto mediante planos, textu-
ras y pasajes cromaticos, bien de forma aislada
o recurriendo a la ambientacién mediante Ia

Fig 4. Juan Chamizo. Pueblo de pescadores.
Acrilico sobre lienzo. Coleccion particular. Granada.
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representacion de vendedoras, acercandose,
de esta forma a la singularidad del puesto en
el mercado.

Toros y toreros pareciera, y lo son, tematicas
relacionadas con sus raices andaluzas, pero su
utilizacion adquiere valores simbélicos y sirven
al pintor para reflexionar sobre la composiciéon
y la iluminacién, de ahi el recurso en los titulos
al momento del dia en relacién con el arco cro-
matico utilizado.

Dos temas, aparentemente relacionados con su
propia existencia vital, “Familias” y “Marinas”,
en tanto que referencias a su exilio, barcos de la
esperanzay reencuentro con los seres queridos;
trascienden en la pintura de Chamizo. Las refe-
rencias al mar con los barcos como elementos
centrales nos dibujan una naturaleza sublime,
elevada por el color que utiliza como expresidn
personal; al igual que los grupos familiares, pese
a que el reiterativo nimero cinco recuerde los
afos de separacion, pero los resultados apuntan
a problemas de composicidn, de ejes y lineas
que te integran en el cuadro y que nos muestran,
una vez mas, los valores estéticos del maestro.
Cuestiones que podemos apreciar, igualmente,
en el numero elevado de referencias infantiles
en distintas actividades.

Una temadtica no extensa en su obra pero de
interés para la valoracién conjunta de las aporta-
ciones de Juan Chamizo son sus “Arquitecturas”
y “Pueblos”. Son, en sentido estricto, paisajes
gue permiten el acercamiento a propuestas
surrealistas y cubistas, donde las formas y los
planos de color interrelacionan para presentar-
nos una leccién técnica y un resultado estético.
Es, en estas tematicas, donde se acerca mas
al abstracto, sustantivo con el que no duda en
titular algunas de sus obras; valor anadido si

Fig. 5. Juan Chamizo. Tianguis olores y sabores de México.
Acrilico sobre lienzo. 2010. Universidad de Granada.

tenemos en cuenta la importancia que para el
pintor tiene el nombre que, en ocasiones, parte
del mismo ante el lienzo en blanco, antes de
manchar siquiera la tela.

No resuelven estas lineas la diversidad de sen-
saciones que nos produce la obra de Chamizo
ni valora, minimamente, su contribucion a la
historia de la estética y de la pintura contem-
poranea; pero si nos marca una via de lectura,
una secuencia critica que nos permite el acer-
camiento, el interés y la participacidn minuscula
en el universo de Chamizo, en la del creador
andaluz crecido en México, el que trasciende
hacia lo universal.

Tuvimos la suerte de conocerlo, nos dejé entrar
en su universo creativo, nos permitié compartir
su jovialidad, su buen humor, su atinada ironia.
Fue un amigo, un hermano como le gustaba
decir, un maestro para nosotros en lo vital y lo
creativo. Adids, Juan, sigue pintando alld donde
estés, aqui no te olvidamos™.
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NOTAS

!La exposicion pudo realizarse gracias a las gestiones del Dr. José Antonio Teran Bonilla, investigador del Instituto de Estudios Histéricos
del INAH.

2José Bardasano Baos (Madrid, 1910-1979 ). Fue uno de los pintores exiliados que al llegar a México abrié un academia donde for-
maron numerosos artistas. Sobre su trayectoria en México cfr. BARDASANO RUBIO, José Luis. “La obra de la familia Bardasano en el
exilio de México”. En: CABANAS BRAVO, Miguel; FERNANEZ MARTINEZ, Dolores; HARO GARCIA, Noemi de y MURGA CASTRO, Idoia.
Analogias en el arte, la literatura y el pensamiento del exilio espafiol de 1939. Madrid: Consejo Superior de Investigaciones Cientificas,
2010, pags. 155-162.

35obre el muralismo cfr. GARCIA-BARRAGAN MARTINEZ, Maria Elisa. Retrato a dos tintas. Imaginario de la Revolucién Mexicana.
México: Siglo XXI editores, 2010.

4Sobre el desarrollo profesional de los pintores exiliados en México se han realizado importantes estudios. Entre ellos destacan los
trabajos publicados por Miguel Cabafias Bravo, Maria Teresa Suarez Molina, Rafael Lopez Guzman, Jaime Brihuega, Manuel Garcia,
Idoia Castro Murga, Manuel Ulacia, Yolanda Guasch, entre otros, siendo uno de los ultimos la obra Pinceladas. Dos raices, dos tierras,
dos esperanzas, publicado por Grupo Financiero Bx+, en el 2014.

5Sobre la labor del “Jardin del Arte” véase GUASCH MARI, Yolanda. “Espacios urbanos para la sociabilidad y la estética: El Jardin del
arte de México”. En: VV.AA. Heritage and Design of Geometrical Forms. Granada: Universidad, 2011, pags. 683-707.

5Amelia Sainz Bablot (Ciudad de México, 1936). Hija de madrilefio, aunque se formé como maestra normalista, se dedicé en gran
medida a la gestion de las salas de exposiciones que abrid junto a su marido.

’Entre los afios 2010 y 2017, hemos realizado numerosas entrevistas al pintor.

8La iconografia del Quijote, ha sido un tema muy recurrente entre los pintores exiliados. Sobre el tema véase, entre otros, ABELLAN, José
Luis, “Don quijote como simbolo del exilio”. En: ALTED, Alicia y LLUSIA, Manuel (dir.), La cultura del exilio republicano espariol. Madrid,
UNED ediciones, 2003, pags. 545-554; CABANAS BRAVO, Miguel. “Quijotes en otro suelo, artistas espafioles exiliados en México”. En:
CABANAS BRAVO, Miguel; FERNANEZ MARTINEZ, Dolores; HARO GARCIA, Noemi de y MURGA CASTRO, Idoia. Analogias en el arte,
la literatura y el pensamiento del exilio espafiol de 1939. Madrid: Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, 2010, pags. 25-50;
PEREZ MORENO, Rubén. “Picasso en Don Quijote, dos simbolos del exilio artistico espafiol de 1939”. En: LOMBA, Concha; LOZANO, Juan
Carlos (eds.). El recurso a lo simbdlico: Reflexiones sobre el gusto Il. Zaragoza: Institucion Fernando el Catdlico, 2014, pags. 401-409.

°En el afio 2012 uno de sus “Tiaguis” fue donado a la Universidad de Granada. Desde la Seccion de Patrimonio, unidad encargada de
la gestion de los bienes culturales universitarios, la han designado como obra del mes de mayo de este afio 2017, casualmente el mes

en que nos abandona el maestro. Cfr. https://patrimonio.ugr.es/obra-del-mes/tianguis-mexicano/, [Fecha de acceso: 19/05/2017].

%En noviembre de 2016, dond al Ateneo Espafiol de México, dirigido entonces por Carmen Tagliefia Parga, una de sus pinturas, con-
virtiéndose este acto de generosidad, en su ultima aparicion publica.
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DIVINE SHEPHERDESS

OR SAINT RAPHAEL THE ARCHANGEL.
ON THE PROTECTOR OF THE HOSPITALLER

ORDER IN SUCRE

Resumen

El texto que sigue analiza y dota de contexto
a un relieve de marmol que se conserva en el
Museo de la Recoleta de Sucre, identificando
su iconografia con la del arcangel San Rafael.
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DIVINA PASTORA O SAN RAFAEL ARCANGEL.

SOBRE EL PROTECTOR

DE LA ORDEN HOSPITALARIA EN SUCRE

de la ciudad de Sucre existe un relieve

marmaoreo en cuya cartela reza: “Divina
Pastora, andénimo, siglo xviii, 22 x 20 cm”. En
principio, podria parecer que en efecto se trata
de una Divina Pastora por el entorno campes-
tre que contextualiza la representacion, por el
cayado que empuiia y su aspecto pseudofe-
menino. Sin embargo un analisis mds atento
habra de desvelar su verdadera identidad, pues
para ello su autor lo dotd de los convenien-
tes signos visibles: escapulario sobre faldellin
abierto hasta las rodillas, capacha colmada de
pan, baston y diadema (aunque muy deterio-
rada, aun se intuye).

E n el Museo del Convento de la Recoleta

Para interpretar estos signos es necesario, eso
si, conocer las fuentes. Entre los pasajes mila-
grosos de la vida de San Juan de Dios, patriarca
de la Orden Hospitalaria, se cuenta uno en el
gue se narra la ayuda que le prodigé el arcangel
San Rafael. Podemos resumirlo aludiendo a la
plancha abierta por Pedro de Villafranca como
parte de la serie que ilustraba la vida del santo,
donde se lee: “Faltava el pan a S. luan de Dios
para sus pobres el Archangel S. Rafael se apare-
cio bestido del mesmo avito y dijo todos somos

Fig. 1. Anénimo. San Rafael. Siglo xvii. Relieve en marmol.
Museo de la Recoleta. Sucre. Fuente: Rafael Lopez Guzmdn.

de una Orden recive de la despensa del cielo
este pan con g¢ remedies la necesidad presente”.

A razén de este episodio los frailes hospitala-
rios quedaron bajo una doble proteccion: la
de San Juan de Dios y la de San Rafael, efigies
imprescindibles en cualquiera de los templos de
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Fig. 2. Pedro de Villafranca Malagon. San Rafael socorre
la falta de pan. 1640. Grabado calcogrdfico. Biblioteca
Nacional, Madrid. Fuente: Biblioteca Nacional de Espafia.

esta comunidad a lo largo y ancho del mundo.
El arquetipo mds acabado de su representa-
cion es el que lo muestra alado, vistiendo el
escapulario negro de la orden, con la cabeza
tocada por diadema que evidencia su jerarquia
celestial, empufiando un cayado del que a veces
penden una calabaza y/o un pez —recordatorio
del pasaje del Libro de Tobias— y portando una
cierta cantidad de panes que transporta bien en
una cesta o bien valiéndose de su propio esca-
pulario, version esta ultima mas difundida.

Asi, el marmol sucrense refleja los dos patro-
natos tradicionales que se le adjudicaban al
arcangel, esto es, el de cuidador de enfermos y
protector de peregrinos. Esta codificacion de la

Fig. 3. Anonimo granadino. San Rafael. Siglo xvii1.
Museo Casa de los Tiros. Granada.
Fuente: Museo Casa de los Tiros.

imagen viene a coincidir con otras representa-
ciones contemporaneas del arcangel entre las
que se cuentan, por ejemplo, diversas estam-
pas calcograficas editadas en la Granada del
siglo xviil que hoy se conservan en la Casa de
los Tiros. Uno de estos grabados reza precisa-
mente: “San Rafael Arcangel Medicina de Dios y
Guia de Camainan®"!, mientras que otra calco-
grafia custodiada en esta misma institucion nos
muestra una imagen verdaderamente paralela
al relieve de Sucre: el arcangel viste escapula-
rio juanino, porta en sus manos la capachay el
bastdn, su cabeza estd cefiida por una diadema
y el entorno extramuros en el que se ambienta
la composicidn refuerza la idea del peregrinaje.

Por tanto el relieve del Museo de la Recoleta
parece tener su origen en el asentamiento de
la Orden Hospitalaria en Sucre, lo que nos hace
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Fig. 4. Sanchez Sarabia. San Rafael. ca. 1741. Madera
tallada, policromada y estofada. Basilica de San Juan
de Dios. Granada. Fuente: Adriin Contreras-Guerrero.

afirmar con fray Luis Ortega O.H. que “induda-
blemente, de este antiguo Hospital juandediano
[de Santa Barbara] proceden materialmente o
por extension en influencia religiosa las numero-
sas efigies y cuadros de Nuestro Padre San Juan
de Dios, hoy esparcidos por la ciudad”. En efecto,
las representaciones del santo en la ciudad son

nga

abundantes, lo que ha venido llamando la aten-
ciéon de los investigadores en los Ultimos afios®.

Sucre fue el centro religioso de Bolivia y sede
administrativa mas importante de la Real
Audiencia de Charcas en época virreinal, lla-
mada entonces La Plata. Del asentamiento en
ella de los juaninos nos dice el Padre Santos* en
su Cronologia Hospitalaria lo que sigue:

“Avia en esta Ciudad un Hospital general, cuya
fundacion era muy antigua, y avia padecido las
injurias del tiempo, y de los que le avian gober-
nado, de manera que para que no llegasse a
misera ruyna, dispuso el Presidente de aquella
Real Chancilleria, llamado Don Pedro de Velasco,
y el llustrissimo Don Gaspar de Villarroel, Ar¢o-
bispo de aquella Ciudad (ambos muy devotos de
nuestro glorioso Patriarca y de su Religion) entre-
garle al cuidado, y govierno de nuestros Frayles,
con aclamacion universal de toda la Ciudad, que
deseaba con impaciencia vér plantada en sus
calles la sagrada vandera de la caridad”.

De nuevo los frailes hospitalarios llegaban a
una ciudad americana para hacerse cargo de
un hospital en precaria situacién®. En 1663 el
Comisario General fray Juan de Ferriol envié a
Sucre desde Lima los religiosos necesarios para
hacerse cargo del hospital que quedd dedicado
a la atencion de indios y espafioles, a partes
iguales. Nos dice ademas el Padre Santos que
el establecimiento contaba “con assistencia de
doze Religiosos, el uno Sacerdote para adminis-
trar los Santos Sacramentos” y que “La Iglesia
es buena, y bastantemente capaz, y las ofici-
nas, y vivienda de los Religiosos es muy decente
todo”.

De esta manera quedaban asentados en Sucre
llevando consigo las devociones propias de la
orden, entre las que se encuentra en lugar de
privilegio el culto a San Rafael. Dicho culto fue
bien recibido por los habitantes de los virrei-
natos siendo prueba de ello las numerosisimas
novenas que se le dedicaron, entre las que des-
tacan las editadas en México. Incluso una de las
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nuevas provincias que se erigié con motivo del
Descubrimiento, y la consiguiente ocupacién de
nuevos territorios, fue designada con el nom-
bre del arcangel; la correspondiente a las Islas
Filipinas®.

Por todo lo antedicho, corregimos la iconogra-
fia de la pieza, la reinterpretamos y la situamos
en su contexto histérico. Asimismo queremos
dejar apuntada la posibilidad de que provenga
del viejo Hospital de Santa Barbara, donde por
su calidad de cuidador de los enfermos —espe-
cialmente los atendidos en centros de la Orden
Hospitalaria—, tendria el mas légico sentido
encontrar la efigie de San Rafael, que en hebrero
quiere decir “Medicina de Dios”.

Fig. 5. Juan Bernabé Palomino. San Rafael. 1712.
Grabado calcogridfico. Biblioteca Nacional. Madrid.
Fuente: Biblioteca Nacional de Esparfia.

NOTAS

!Grabado calcografico andnimo, s. XVIII, reg. 8837, Museo Casa de los Tiros, Granada.

20ORTEGA LAZARO, Luis. Para la Historia de la Orden Hospitalaria de San Juan de Dios en Hispanoamérica y Filipinas. Madrid: Secreta-
riado Permanente Interprovincial Hermanos de San Juan de Dios, 1992.

3Ademads del texto ya citado de fray Luis Ortega, en el que enumeran hasta una veintena de representaciones de San Juan de Dios en la
ciudad de Sucre, préximamente se publicard otro libro que insiste en la presencia del santo en Bolivia y América. Cfr. LOPEZ GUZMAN,
Rafael; MONTES GONZALEZ, Francisco (coord.). Religiosidad andaluza en América. Repertorio iconogrdfico. Granada: Universidad,
2017, pags. 145-184.

4SANTOS, Juan. Chronologia hospitalaria y resumen historial de la sagrada religion del glorioso patriarca San Juan de Dios. Madrid: en
la Imprenta de Francisco Antonio de Villadiego, 1716, pags. 396-397.

SLa forma mas habitual de los juaninos para establecerse en las ciudades de América pasé habitualmente por hacerse cargo de hos-
pitales anteriormente fundados. Asi ocurrié con las principales ciudades de los virreinatos: Bogota (Hospital de San Pedro), Ciudad
de México (llamados para ocupar el Hospital de San Hipdlito, aunque terminarian haciéndose cargo del de los Desamparados), Lima
(Hospital de San Diego)... Mas tarde vendrian las fundaciones propias.

5Cfr. MALDONADO DE PUGA. Juan Manuel. Religiosa hospitalidad por los Hijos del Piadoso Coripheo Patriarcha, y Padre de los Pobres
S. luan de Dios, en su Provincia de S. Raphael de las Islas Philipinas. Granada: Imprenta de José de la Puerta, 1742.
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REFERENTES LATINOAMERICANOS PARA LA
ARQUITECTURA MALAGUENA DEL DESARROLLISMO
LATIN AMERICAN MODELS FOR THE ARCHITECTURE
OF THE DEVELOPMENTALISM IN MALAGA

Resumen

El desarrollo de la Costa del Sol y su economia
turistica trajo consigo una importante activi-
dad urbanistica, constructiva y cultural. Los
arquitectos de la época observaron, imitaron
y adaptaron el trabajo de sus compafieros la-
tinoamericanos, que vivieron y protagonizaron
un proceso de transformacién con notables pa-
ralelismos.
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Abstract

The coast of Malaga lived an intense process of
urban, constructive and cultural transformation
under politics of developmentalism. Local
architects observed, copied and adapted the
work of their colleagues in Latin America,
where a parallel process was being lived.
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JOSE IGNACIO MAYORGA CHAMORRO

REFERENTES LATINOAMERICANOS
PARA LA ARQUITECTURA MALAGUENA

urante la primavera de 2015, el Museo
D de Arte Moderno de Nueva York celebré

la exposicién Latinoamérica en Construc-
cion. Arquitectura 1955-1980. En el ambicioso
catadlogo de la muestra?, Glenn D. Lowry —
director del museo—, presenta como objetivo
fundamental de la publicacidn la apertura de
nuevos debates y lineas de investigacidn a este
respecto. Su invitacién parece haber fructificado
con celeridad y éxito, atendiendo a las recientes
publicaciones que estan revisando el fenémeno
de la mano de diversos grupos de académicos
y expertos?.

Desde el Departamento de Historia del Arte de
la Universidad de Malaga queremos aportar, en
estas lineas, unas breves trazas que vinculen
dichos estudios a nuestro contexto, introdu-
ciendo ideas que vendran a desarrollarse en
futuras investigaciones, como la tesis doctoral
en curso de quien escribe.

Cabria preguntarse si existe alguna vinculacion
que justifique la asociacién de dos fendmenos
aparentemente inconexos, con su evidente
separacién geograficay la ausencia de arquitec-
tos trasladados de un territorio al otro. Pero en
un mundo globalizado y bien conectado como el

DEL DESARROLLISMO

de las fechas que abordamos, se puede plantear
la existencia de dos contextos paralelos o bas-
tante similares a uno y otro lado del Atlantico.

Periodos convulsos en lo politico, con la som-
bra de las dictaduras acechando tras diversas
realidades nacionales. En lo social, aperturistas,
apostando por la modernizacién de los estilos
de vida y las costumbres. Mientras que, en lo
econodmico, alcanzaron un fuerte crecimiento
bajo las politicas que bautizan estos aflos como
los del desarrollismo.

Pero analizar los paralelismos entre realidades
tan diversas, amplias y complejas excede los
objetivos de estas escuetas notas, que pasamos
a centrar a los limites establecidos.

La provincia de Mdlaga y su costa (del Sol) son
un buen ejemplo de aquellos polos de desarrollo
que, promovidos desde cada gobierno nacio-
nal, implementaron nuevos modelos de produc-
cién. La apuesta, en nuestro caso, se decanté el
turismo de sol y playa. Y el éxito alcanzado fue
tal que transformé por completo el territorio,
dejando huellas imborrables tanto en su medio
fisico como en la vida de sus habitantes, entre-
gados a una cultura pop.
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En las ciudades del desarrollo, la arquitectura y
el urbanismo juegan un papel crucial como vehi-
culo transmisor de éste mensaje de modernidad,
ademads de como medio de materializacion de
todos estos cambios. En Espafia carecemos de
proyectos urbanisticos con la dimension, calidad
y ambicién de Brasilia. Pero fuera de estos ejem-
plos excepcionales, si se comparten experiencias
comunes como pueda ser la cuestion de la dota-
cion de viviendas, con preocupaciones y solucio-
nes paralelas ante crecimientos urbanos masivos
y frecuentemente descontrolados (construccidn
en altura, programas de vivienda social, etc).

En estos afios, los presupuestos originales del
Movimiento Moderno comienzan a cuestionarse,
y las soluciones racionalistas y funcionalistas del
Estilo Internacional decaen por pura repeticion
y cansancio. De ahi que veamos nacer, en estas
latitudes, un especial interés por adaptar sus
principios a las propias realidades locales.

Las formas en arquitectura se vuelven mas
libres y sinuosas, gracias a la experimentacion
con nuevos materiales y técnicas constructivas,
como el hormigén armado. Bajo las premisas
del organicismo se alcanzan grandes cotas de
expresividad, que, de la mano de los creadores
mas aventajados, culminan en una brillante sen-
sualidad plastica.

Tomemos el ejemplo de Oscar Niemeyer, cuya
obra, cargada de personalidad, asociamos indi-
solublemente a la identidad arquitecténica de
Brasil. Si bien su fama y sus obras traspasaron
fronteras, como él mismo?, propiciandoles una
importante difusién internacional. Por ello no
debe sorprendernos encontrar referencias
directas a las mismas en un contexto tan remoto
como el malaguefio.

Los apartamentos San Miguel en Fuengirola
(1962) podrian ser un ejemplo evidente, con
un volumen serpentino que, salvando las dis-
tancias, parece recrear a modesta escala crea-

Fig. 1. Oscar Niemeyer. Edificio COPAN. Sao Paulo.
Fotografia del exterior en construccion. h. 1952.

Fig. 2. Antonio Garcia Garrido y Eduardo Ramos.
Apartamentos San Miguel. Fuengirola.
Fotografia tras su construccion. 1962.

ciones emblematicas del genio brasilefio como
su edificio COPAN en S3o Paulo (1952-1966).

Sus arquitectos son Antonio Garcia Garrido y
Eduardo Ramos Guerbés, cuyo estudio fue uno
de los mas destacados cuantitativa y cualitativa-
mente en la Malaga del desarrollismo. Su obra
destaca también por su marcada personalidad y
su continuo afan de experimentacién, compar-
tiendo muchas caracteristicas con sus coetaneos
latinoamericanos.

Probados conocedores de la realidad arquitecto-
nica internacional y de sus modas, sus variadas

ﬁgfﬂ a4 n211, enero-junio 2017, 98-102 - ISSN 2254-7037

100



JOSE IGNACIO MAYORGA CHAMORRO

REFERENTES LATINOAMERICANOS PARA LA ARQUITECTURA MALAGUENA DEL DESARROLLISMO

Fig. 3. Oscar Niemeyer. Edificio COPAN.
Sdo Paulo. Planta. h. 1952.

PLANTA GENERAL
DISTRIBUCION

Fig. 4. Antonio Garcia Garrido y Eduardo Ramos.
Apartamentos San Miguel. Fuengirola. Planta. 1962.

creaciones van a establecer puntuales guiiios o
didlogos a las tendencias de mayor éxito de su
momento. Por ello, durante los afios sesenta y
setenta encontraremos abundantes referencias
a otro de los panoramas arquitecténicos mas
destacados: México.

Preparandose para acoger los Juegos Olimpicos
de 1968 y el Mundial de Futbol de 1970, la capi-
tal del pais modernizo sus infraestructuras en un
ambicioso programa constructivo que lideraron
los mds destacados arquitectos mexicanos, con
firmas de la talla de Pedro Ramirez Vazquez o
Félix Candela, entre otros.

La cobertura mediatica de estos eventos depor-
tivos dio a conocer internacionalmente estos
proyectos, acaparando tanto pantallas de tele-
vision como portadas de las mas destacadas
revistas de arquitectura.

Esta difusion global nos permitié conocer y
seguir con especial admiracién la obra Candela,
cuyas llamativas estructuras de hormigdén des-
pertaron un especial fervor entre la arquitectura

Fig. 5. Antonio Garcia Garrido y Eduardo Ramos (atrib). Proyecto hotelero no construido. h. 1970.
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hotelera de la Costa del Sol. Sus frecuentes imi-
taciones, a menudo torpes en lo estructural, lle-
varon al profesor Juan Antonio Ramirez a hablar
de “Candelismo” como elemento caracteristico
de El Estilo del Relax®. Pero su idea quedd en
mera referencia y el fendmeno sigue pendiente
de un estudio mayor.

En el terreno de la arquitectura religiosa tam-
bién podemos localizar este tipo de referencias,
como observamos al comparar la parroquia
malaguefia de Santa Rosa de Lima (Antonio
Garcia Garrido, 1968) con la capilla de Nuestra
Sefiora de la Soledad “El Altillo” (Enrique de la
Mora y Félix Candela, 1955).

Ambas coinciden en un gesto de expresividad
formal sustentado en sus airosas cubiertas
apuntadas al cielo. Recurso de ascensionalidad
acorde a su finalidad sacra, pero que también
podemos localizar en otras obras latinoameri-
canas de cardcter profano como la Casa Ennis
(1956-57) de Ricardo Porro en La Habana.

La poética de los materiales y sus texturas,
potenciados en toda su expresividad dentro de
las lineas del brutalismo y de la arquitectura
que siguid al Concilio Vaticano Il, podria ser otro
punto de conexién a tratar, destacando en estos
casos las impresionantes vidrieras que sobrevue-
lan —ingrdvidas, con su expresionista abstrac-
cién— los macizos muros de piedra perimetrales.

De manera que este ejemplo nos permite
observar y resumir, en lo particular, una ten-
dencia general que en estas lineas sélo venimos
a presentar: la fascinacién con que, desde un

NOTAS

Fig. 6. Félix Candela y Enrique de la Mora.
Capilla de Nuestra Seiiora de la Soledad, “El Altillo. Ciudad
de México. Fotografia del exterior en construccion. 1955.

Fig. 7. Antonio Garcia Garrido y Eduardo Ramos.
Parroquia de Santa Rosa de Lima. Mdlaga.
Fotografia del exterior en construccion. 1968.

contexto limitado como el del desarrollismo
malagueno, se admird y copidé una gran arqui-
tectura latinoamericana cuyas repercusiones
internacionales aun tienen mucho por explorar.

WV.AA. Latin America in Construction. Architecture 1955-1980. Nueva York: The Museum of Modern Art, 2015.

2Una de las mas completas y recientes es: ESTEBAN MALUENDA, Ana. La arquitectura moderna en Latinoamérica: antologia de autores,

obras y textos. Barcelona: Reverté, 2016.

3Exiliado desde 1966 en Paris.

“VV.AA. El estilo del relax N-340. Mdlaga, h. 1953-1965. Mélaga: C.0.A.-Andalucia Oriental, 1987.
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esde los primeros escritos de Agustin de
D Horozco hasta los trabajos de mediados

del siglo xx de Hipdlito Sancho de Sopranis,
el convento de San Francisco de Cadiz ha sido
objeto de multiples andlisis histdricos. Este tGltimo
dedicé al inmueble varios estudios monograficos
en los que exponia datos inéditos sobre la funda-
cién y construccion del cenobio en sus primeros
afios, asi como sus posteriores modificaciones
dieciochescas. Por ello, no se plantea repetir la
informacién existente, sino aportar novedades
que, de alglin modo, se sumen a la labor comen-
zada por dicho autor. La investigacién se centra en
la reforma que sufrié en 1587 una de las capillas
integradas en el presbiterio de la iglesia conven-
tual. Como apuntara Sopranis, en sus primeros
afos de existencia, este espacio se encontraba
conformado por dos alturas, estando la parte
inferior subdividida en tres arcadas donde poste-
riormente se hicieron otras tantas capillas. Aque-
llas fueron otorgadas en un primer momento a
Hernan Benitez Renddn, la del lado del Evangelio;
a Diego de Polanco, la central; y a Juan Nufiez, la
ubicada en la nave de la Epistola®.

El hallazgo documental se refiere a la capilla
ubicada “a la mano derecha a la entrada de la

Ldrope

capilla mayor de la dicha yglesia” cuya titulari-
dad recaia sobre el caballero sevillano Antonio
Gallardo. La escritura fue redactada ante el escri-
bano publico Ambrosio Naveros el 5 de agosto
de 1587, meses después del ataque de Drake a
Cadiz% En ella el maestro albafil sevillano Juan
de Escamilla concerté con Agustin Casanova, en
nombre de Gallardo, la reforma de dicha capilla.
La obra costaria un total de 100 ducados, ade-
mas Casanova debia aportar todos los materia-
les a excepcion de las “erramientas de hierro y
esparto”. Los trabajos debian iniciarse el mismo
dia en que el albafiil recibiera los primeros 50
ducados, sin poder “alcar la mano della” hasta
acabarla siguiendo las condiciones acordadas. La
cuantia restante se dividiria en dos pagos: veinti-
cinco ducados cuando la obra estuviera “algada”
y los veinticinco restantes a la conclusion total.
Como principal fiador de Escamilla encontramos
a Francisco de Alvay a los testigos Pablo de Nava-
rrete, soldado de la compaiiia del capitan Melga-
rejo, Tomas Garcia y Miguel Salaverria.

Las condiciones conforme debia llevarse a cabo
la obra son muy detalladas, ofreciéndonos un
gran repertorio de términos arquitecténicos
de la época que hemos querido mantener en
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Fig. 1. Concierto entre Juan de Escamilla y Agustin
Casanova, éste ultimo en nombre de Antonio Gallardo,
para realizar una capilla en la iglesia del monasterio
de San Francisco de Cadiz. AHPC,

Prot. Not., Leg. 5470, cuaderno 3, fol. 140r.
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Fig. 2. Concierto entre Juan de Escamilla y Agustin
Casanova, este ultimo en nombre de Antonio Gallardo,
para realizar una capilla en la iglesia del monasterio
de San Francisco de Cadiz. AHPC,

Prot. Not., Leg. 5470, cuaderno 3, fol. 144r.

nuestra escritura. Primeramente, Escamilla
debia quitar toda la teja que la capilla tenia en
mal estado y, seguidamente, aflojar la armadura
gue se hallaba en dicho espacio para quitar dos
“camarenchones”. Todo ello con el objetivo de
“subir de coadrado” unas siete cuartas el “caua-
leta” de la capilla, es decir, la linea horizontal
mas elevada del tejado, para alinearla con la de
la capilla mayor. Como era costumbre, las pare-
des serian de piedra, cal y arena. De gran interés,
es el apartado donde trata sobre la construccidn
de la cornisa. Esta debia tener 6 hiladas de ladri-
llo: la primera hilada seria a medio “bozer” y la
segunda cuadrada y “de asta”, de manera que
sirviese de “corona”. Encima se colocaria otra
hilada “de cuadro” con un “filete” y, sobre esta,
una “gula” de dos hiladas dejando en la segunda
otro filete sobre el que descansaria una ultima
hilada de cuadro®.

Para finalizar, el albaiiil y sus hombres debian
“apretar y forzar toda la dicha armadura a la
redonda” y volver a tejar y encalar todo el con-
junto. La obra debid concluirse a finales del mes
de noviembre del mismo afio pero, ante el retraso
del ultimo pago, Juan de Escamilla pleiteé contra
Casanova. Sobre este proceso tenemos noticias
gracias a un testimonio notarial fechado el 9 de
diciembre de 1587, por el que Agustin Casanova
entregaba a Escamilla los Ultimos cincuenta duca-
dos con los que “acaua de pagar todo lo que le
deue en lo tocante a la dicha obra (...) y da por
ninguno el dicho pleito y escriptura pringipal™.
Fueron testigos de esta carta de pago Pedro de
Igarza Alsua, alcalde mayor de Cadiz, Pedro Fer-
nandez de Rueda y Domingo de Ureta.

Este recinto debid eliminarse en la profunda res-
tauracién que sufrié el templo a lo largo del siglo
XVIll. La transformacién de la capilla mayor se
inicié en 1754, bajo la direccién del delineador
de la Real Armada D. José Francisco Badaraco,
dilatandose hasta los afios finales de la década
de los setenta de dicha centuria. Seria el prelado
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Fig. 3. Carta de pago por la que Agustin de Casanova
satisfizo los ultimos 50 ducados que dan fin a la obra.
AHPC, Prot. Not., Leg. 5470, cuaderno 5, fol. 199r.

fray Luis de Ledn quien convenciera al conde de
Ximera para que abandonase en 1766 su capilla
en el frontal. Unos afios después se veria com-
pletada con el retablo mayor y demds decora-
ciones barrocas, configurdndose asi la capilla
mayor que vemos hoy en dia®.

ANEXO |

“Concierto entre Juan de Escamilla y Agustin
Casanova, éste ultimo en nombre de Antonio
Gallardo, para realizar una capilla en la iglesia del
monasterio de San Francisco de Cddiz”. Archivo
Historico Provincial de Cadiz, Protocolos Notaria-
les, Legajo 5470, cuaderno 3, fol. 140 r@ - 144 r2

“Sepan quantos esta carta vieren como yo, Juan
de Escamillas, albaiii, vezino que soy de la ¢ibdad
de Seuilla en la collagion de San Romdn, estante
al presente en esta ¢ibdad de Cddiz, digo que soy
convenido e congertado con Agustin Cassanoua,
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vezino desta c¢ibdad en nonbre (tachado: y en)
de Antonio Galardo, vezino de la ¢ibdad / 140 ve
de Seuilla, por quien presta caugion, de que yo
me obligue, como por la presente me obligo, de
hazer y labrar y edificar vna capilla que el dicho
Antonio Gallardo tiene en la yglesia moneste-
rio del Sefior San Frangisco desta dicha ¢ibdad,
que estd en la mano derecha a la entrada de la
capilla mayor de la dicha yglesia del Sefior San
Frangisco, la qual dicha capilla y edificios della he
de hazer y comengar con mi persona y obreros y
gentes nesesarias para ella, dentro del dia que
me fuere dada la primera paga, y la proseguir y
no alcar (sic: por algar) la mano della asta dexarla
acauada y en toda perficion, segun de la forma
y manera questa tratado y concertado y se con-
tiene y declaro en las condiciones y capitulagiones
hecha entre mi'y el dicho Agustin Casanoua, que
son las que se siguen en esta manera:

Primeramente, con condigion que yo, el dicho
Juan de Escamillas, albani, sea obligado, como
me obligo, a quitar e que quitaré toda la teja que
oy dicho dia tiene la dicha capilla y la porne en
saluo y lo limpiaré de manera que se puede bol-
ber a tejar.

Y es condicion que toda la armadura de la dicha
capilla la hagan aflojar por todas las partes e
quitar dos camarenchones y sacar la madera y
(tachado: y poner la) tablazon y ponerla en saluo
para que pueda aprouechar.

Y es condicion que yo, el dicho maestro Juan de
Escamillas, he de ser obligado, como me obligo,
a subir y que subiré de coadrado la dicha capilla
siete quartas poco mds o menos, de manera que
se entiende que a de llegar el caualeta della con
el ala del tejado de la capilla mayor de la dicha
yglesia del Sefior San Frangisco. / 141 r®

Y es condicion que yo, el dicho maestro, me obli-
gue, como por la presente me obligo, segun dicho
es a subir la dicha capilla la dicha altura sin que
ella ni cossa alguna della resgiba ditrumento (sic:
en lugar de detrimento) ni dafio alguno, y si alguno
rescibiere a de ser a mi costa y riesgo, el qual corre
por mi quenta por quanto las diligengias y forma y
orden que se a tener en la dicha altura a de ser a
mi paresger y voluntad en que queda resuelto.

Y es condicion que todo el grueso de las paredes
de la dicha capilla he de subir de piedra y la mate-
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ria cal y arena como es costumbre en esta ¢ibdad,
y he de yr aziendo todas las pilastras que fueren
menester para yr resciuiendo la dicha armadura
sobre que se baya asegurando de la forma y
manera que mds convenga.

Y es condigion que en la pared de la yglesia en
la dicha capilla se a de yr haziendo una roza de
todo el ancho y grueso que tubiere el estribo de
la dicha armadura, y todo lo que tomare la pared
de la yglesia se a de yr haziendo los ynchimientos
della de bara y media en bara y media y todas las
pilastras que fueren menester teniendo en cada
pilastras tres ladrillos de mayor y dos y medio de
menor, de manera que quede ligazon para los
demds ynchimientos. Y los dichos pilastras an de
subir todo lo que fueren menester por la horden
de las demds paredes, siendo las dichas pilastras
hechas de yesso y arena, y que las dichas paredes
bayan bien muxadas y fraguadas como requiere
y se acostumbra ha hazer en obras muy buenas.

Yten, con condigidon que me obligo a cortar y que
cortaré vna corniza de ladrillo tosco para rebo-
cado, la qual dicha corniza a de tener seis / 141 ve
hiladas de ordenanga, la qual dicha ordenanca a
de ser la primera ylada medio bozer y la segunda
a de ser coadrada y de asta que sirua de corona,
y encima desta dicha ylada a de hechar otra de
coadrado cortando en ella una filete de manera
que el buelo de filete tenga el grueso de filete, y
sobre este dicho filete y corona (tachado: teng)
corte una gula de dos yladas dexando en la pos-
trera un filete, y sobre esta media moldura a de
quedar echa otra ylada de coadrado de manera
questa corniza no a de hazer lozano sino que
vengan las canales derechas sin hazer el texado
fuente ninguna, y esta corniza se entiende que no
a de tener mds que dos pafios por donde sale a la
calle y por la parte de dentro de la dicha capilla a
de tener una ¢engilla de una ylada.

Yten, con condigion que me obligo a que bolueré
a echar los camarenchones que fuere menester y
convengan haziendo a la vanda de la pared de la
yglesia una roza que entre mds de un quarteron
a la corriente de la armadura por la vna vanda y
por la otra a lo qual hecho texe toda esta arma-
dura a tergia y pulgada, bien derechos los canales
y roblones, asentando las tejas sobre buena cal
y arena y yendo las tejas moxadas an de yr los
roblones macicos derechos y bronidos de manera
que no aga ninguna grieta, haziendo para ello
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todos los caualetes que en esta armadura suse-
dieren bien derechos y magicos, asentando las
tejas sobre cal y arena de forma que quede esta
dicha armadura bien tejada sin ninguna gotera
y arrimada a la parte de la dicha / 142 r@ yglesia
doble quatro canales y arrimado asi mismo a la
pared de la dicha yglesia le he de hechar una ¢inta
de ladrillo de asta haziendo una roza que entre en
la pared en quarterdn, y estas dos azanefas que-
den bien goarnecidas de cal y arena hechando las
cintas de la dicha cal y arena arrimadas a la pared
de la dicha yglesia, de suerte que toda esta obra
quede muy bien echa y acauada.

Y es condigion que por de dentro de la dicha ygle-
sia a de quedar encalado todo aquello que yo al
qubo dicho ubiere echo de nueuo o estragare o
obiere estragado haziendo la dicha obra, el qual
dicho encalado a de quedar de dos manos y tapa-
dos todos los agujeros que para ello ubiere hecho
en la dicha obra y todo quede bien acauado segun
dicho es.

Y es condicion que he de apretar y forzar toda la
dicha armadura a la redonda.

Yten, es condigion que yo, el dicho Juan de Escami-
llas, ni la gente que truxe en la dicha obra y fuere
menester en ella, no pueda al¢ar ni alge mano
della asta tanto que del todo quede acauada y
perficionada de todo punto. Y si la dexare de otra
manera, que el dicho Agustin Casanoua pueda
cojer y coja los oficiales y gente que para hazer y
acauar la dicha obra breue y sumariamente fuere
menester y le paresgiere, haziéndola conforme
a las condigiones y de la forma y manera que
de suso se contiene y declara y por los maraue-
dis que mds le costare de aquella cantidad que
abaxo yra declarada en que estamos concertados
me pueda executar como por deuda liquida, para
lo que sea creido por solo su juramento sin otra
prueba / 142 ve ni auiriguagion alguna casso que
de derecho sea necesaria, porque della le reliebo
en forma con la qual y esta escritura se me pueda
hazer la dicha execucion segun dicho es.

Y es condigion que fecha y acauada la dicha obra
en la manera que dicha es la an de ber oficia-
les y personas peritas de ciengia y congiengia, y
declarando las dichas personas que la dicha obra
o alguna parte della no estubiere bien fecha y
acauada segun las condigiones lo declaran quel
dicho Agustin Cassano (sic) o a la persona a quien
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conpetiere la dicha obra la pueda mandar derribar
y tornarla hazer de nueuo a costa de mi, el dicho
Juan de Escamillas, y de mis bienes y hazienda, y
por lo que costare el deshazer y hazer de la dicha
obra (tachado: le) me pueda executar como por
deuda liquida. Y para que conste del dicho costo
sea creido por solo su juramento el dicho Agustin
Cassanoua o la dicha persona a quien tocare legi-
timamente el conoger de la dicha obra, de cuya
prueua le reliebo en forma de derecho.

Y es condigion que el dicho Agustin o la per-
sona que fuere sefior de la dicha obra me a de
dar todos los materiales, yeso, cal, ladrillo, teja,
arena, madera de estantes, mechinales, tablas,
carruchas, botones, y betas y agua en el pozo o
pocos mds cercanos que alli ubiere o dentro de
la dicha casa del Sefior San Francisco y clavos
(tachado: erremieta de hierro).

Yten, que yo, el dicho Juan de Escamillas, he de
poner las demds remientas / 143 r2 de hierro o
esparto por mi quenta y a mi costa.

Y es condicion que el dicho Agustin Casano (sic)
o la persona a quien tocare la dicha obra me a
de dar y pagar por la hazer y poner y acauar,
segun y de la manera que se contiene y declara
en las condiciones en estas escrituras, cient duca-
dos en reales, los quales me a de dar y pagar
puestos y pagados en esta dicha ¢ibdad en esta
manera: los ¢inquenta ducados dellos luego de
contado (tachado: an) para comencar la dicha
obra, y alcada que sea la dicha obra me a de dar
y pagar veinte e ¢inco ducados y los otros veinte e
cinco restante me a de dar y pagar luego que sea
acauada y perficionada la dicha obra conforme a
las dichas condiciones.

Y es condicion que el dicho Agustin Casanoua me
a de dar y pagar los dichos ¢ient ducados segun
y a los tiempos suso dichos, y asi mismo me a
de dar los dichos materiales y si algun (tachado:
yo alg el dicho) dia o dias yo, el dicho maestro,
olgare por no darme los dichos recaudos, me
pague por cada un dia de los que asi olgare seis
reales, y baste requirle (sic: por requerirle) con mi
persona para que me los dé hauiéndole requerido
y declarado yo por mi juramento que le pide los
dichos materiales y que no me los dio baste para
cobrar dél el dicho salario sin otra prueua ni ave-
riguagion alguna porque della he de ser releuado,
para lo qual sea creido como dicho es.
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Y desta manera y con las dichas condiciones yo, el
dicho Juan de Escamilla, como principal deudor, e
yo, Francisco de Alua, vezino de la ¢ibdad de Seuilla
en la collagion de San Juan de la Palma y residente
en esta ¢ibdad de Cddiz, / 143 v que estoy presente
a lo que dicho es como su fiador y principal cum-
plidor, y anbos a dos juntamente de mancomun a
nos de uno y cada uno de nos, por si'y por el todo,
renungiando como espresamente renungiamos las
escurgion y diuision y todas las demds leyes que
son y hablan en razén de la mancomunidad como
en ellas y en cada una dellas se contiene, nos obli-
gamos de guardar y cumplir y a ver por firme esta
dicha escritura y los capitulos y condiciones en ella
contenidos, sin afiadir ni quitar cossa alguna de
ellos. Antes, segun dicho es, queremos se guarden
y cumplan en todo y por todo y para ello obligamos
nuestras personas e bienes auidos y por auer.

E yo, el dicho Agustin de Casanoua, vezino desta
dicha cibdad que asi mismo soy presente a todo
lo susodicho, en nonbre y en boz del dicho Antonio
Gallardo, por quien presto voz y caugion de rato
estard y pasard por lo contenido en esta dicha
escritura, otorgo e conosco por ella que la acgeto
y he por bien todas las condigiones y cldusulas en
ella contenidas, y me obligo de dar y pagar al dicho
Juan de Escamilla, o a la persona que su poder
obiere, los dichos cient ducados a los tiempos
y plazos y segun de suso se contiene y le da ansi
mismo los dichos materiales para la dicha obra, y
en defecto de no ddrselo le pagaré por cada dia de
los por esta causa holgare seis reales. Y para que
conste de como me requerio se los diese baste la /
144 re dicha declaragion suya en que lo difirio para
lo qual asi cumplir y pagar anbas las dichas par-
tes, cada una por lo que le toca, obligamos nues-
tras personas y bienes auidos e por auer y damos
poder cunplido a las justicias del Rey nuestro Sefior
para que nos apremien a su cumplimiento como
por sentengia pasada en cosa jusgada. E nos los
dichos Juan de Escamilla y Francisco dAlva damos
poder a las justicias de esta ciudad a cuyo fuero
y jurisdicion nos sometemos y renunciamos nues-
tro fuero, jurisdicion y vezindad que tenemos en la
dicha cibdad de Seuilla y todas las dichas partes
renunciamos las leyes de nuestro fauor, en especial
la ley y regla del derecho general.

Que es fecha la carta en la dicha ¢ibdad de Cddiz
estando en el escritorio del presente escriuano, en
cinco dias del mes de agosto de mil e quinientos y
ochenta y siete afios, siendo testigos que juraron
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conocer a los dichos Juan de Escamilla y Francisco
dAlua, Pablos de Nabarete, soldado de la compa-
fiia del capitdn Melgarejo y Tomds Garcda, vezino
de Cddiz, y asi mismo fue Miguel de Salauerria,
estante en Cadiz. E yo, el dicho <escribano>, doy fe
que conosco al dicho Agustin Casanoua. Los qua-
les dichos otorgantes lo firmaron de sus nombres.

Va testado en y, y poner, a, erremientra de hierro,
an, yo alg el dicho.

Francisco de Alba (rubrica)

Juan de Escamilla (rubrica)

Antonio Casanova (rubrica)

Passo ante mi, Ambrosio Naueros, escribano
publico (rubrica). Derechos, 50 marauedies”.

ANEXO Il

“Carta de pago por la que Agustin de Casanova
satisfizo los ultimos 50 ducados que dan fin a la
obra”. Archivo Histdrico Provincial de Cadiz, Pro-
tocolos Notariales, Legajo 5470, cuaderno 5, fols.
198 vt. -199r.

“Carta de pago (al margen izquierdo). En la gciudad
de Cadiz, nueue dias del mes de dicienbre de mil
y quinientos y ochenta y siete afios, en presengia
de mi, Anbrosio Naueros, escriuano del Rey, nues-
tro sefior, e publico desta ¢iudad, parecio Juan
de Escamilla, vezino de la ciudad de Seuilla en la
collacion de San Romdn, y confesé que a regibido
de Agustin Casanoua, vezino desta ¢iudad, ¢in-
quenta ducados con los quales le acaud de pagar
la obra de la capilla del sefior San Frangisco desta

ciudad que algo y labro en ella conforme a una
escriptura de condigiones, ques del dicho Agus-
tin Casanoua, hicieron y otorgaron en presencia
de mi el presente escriuano y no enbargante que
le tenian mouido pleito sobre que le pagase las
demasias hechas en la dicha capilla que se a decos-
truido sin demds de lo questaua obligado / 199
re por la dicha escriptura y sobrello se seguia el
dicho pleito, agora son conuenidos y congertados
en que le da y paga los dichos ¢incuenta ducados
con los quales, como dicho es, le acaua de pagar
todo lo que le deue en lo tocante a la dicha obra,
ansi por lo que higo en la dicha obra conforme a
las condigiones, como por las demasias, costas y
salarios que a tenido, y da por ninguno el dicho
pleito y escriptura pringipal y no le quiere pedir ny
demandar a él ni a Antonio Gallardo, por quien
en ella presto boz y caugion, ni otra persona en su
nombre, agora ni en tienpo alguno cosa alguna en
esta ragon, por quanto con los dichos ¢inquenta
ducados le acaua de pagar todo lo que ynteresaua
cobrar en esta racon y dellos y de todo lo demds
se da por contento, pagado y entregado a toda su
boluntad y gerca del recivo, porque de presente no
parege renungio la ley de la pecunia prueua e paga
y las demds que en esta caso hablan como en ellas
y en cada una dellas se contienen y otorgo carta
de pago y finiquito quan bastante de derecho se
requiere y es negesario y lo firmo de su nombre, al
qual doy fe que conozco. Testigos Pedro de Igarca
Alsua, alcalde mayor, Pedro Ferndndez de Rueda y
Domingo de Ureta, vezinos de Cddiz.

Juan de Escamilla
Ante mi, Anbrosio Naberos, escriuano publico
(rubrica). Sin derechos”.

NOTAS

'Sobre algunos cambios de titularidad de las capillas de este espacio véase SANCHO DE SOPRANIS, Hipélito. “La topografia del primitivo
templo de San Francisco de Cadiz”. Mauritania (Tanger), 136-138 (1939). idem. “El Convento de San Francisco de Cédiz 1566-1596.
Notas y documentos para la historia de sus primeros treinta afios” en Archivo Ibero-Americano (Madrid), 7 (1947), pag. 358. idem. “La
reforma de la iglesia conventual de San Francisco de Cadiz (s. xvil)”. Archivo Ibero-Americano (Madrid), 9 (1949), pag. 304.

2Archivo Historico Provincial de Cadiz [En adelante AHPC], Prot. Not., Leg. 5470, cuaderno 3, fol. 140 r. - 144 r.

350bre cada uno de los términos que conforman la moldura véase SAGREDO, Diego. Medidas del Romano. Toledo, 1526. s/f. HERRAEZ
CUBINO, Guillermo. “Voces arquitectonicas del Renacimiento espafiol: tipologia de molduras en las Medidas del Romano (1526) de
Diego de Sagredo”. Interlingiiistica (Espafia), 14 (2003), pags. 569-576. SIERRA CORTES, José Luis. Medidas del Romano: fuentes y
teoria. Madrid: Universidad Complutense , 2010, pags. 105-121.

“AHPC, Prot. Not., Leg. 5470, cuaderno 5, fols. 198 vt. - 199 r.

*SANCHO DE SOPRANIS, Hipdlito. “La reforma...”. Op. cit., pags 289-327.
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MIS PRIMEROS RECUERDOS
10 de octubre de 2016

Ciudad de México

Alejandro Gonzalez Acosta




ALEJANDRO GONZALEZ ACOSTA

AGA: {Podria usted compartir algunos recuer-
dos que conserve de su infancia en Espaiiay sus
primeros afos en México? ¢ Como afectd espe-
cialmente el exilio a su familia? éCual término
prefiere de estos para describir esa experiencia
histérica: exilio, destierro o transtierro?

JPB: Los recuerdos de mi infancia son pocos e
intensos: la dolorosa ausencia de mi padre, com-
batiente en el frente republicano; los sobresal-
tos cotidianos de mi abuela y mi madre en aquel
pueblo bombardeado con furor sistematico por
un buque franquista, y el inacabable viacrucis
por las ametralladas carreteras catalanas para
encontrar un refugio en Francia, cuando ya todo
parecia perdido. Cinco meses en un pueblecito
francés, donde un grupo de mujeres y nifios
hallamos la proteccién de su alcalde socialista,
de quien —después de tres meses de incerti-
dumbre— recibimos noticia de que mi padre ni
habia muerto en combate ni era prisionero de
Franco, sino que nos esperaba para embarcar-
nos juntos hacia México como exiliados politi-
cos. Mis recuerdos de la llegada al puerto de
Veracruz, en julio de 1939, son también imbo-
rrables: roded nuestro barco (que Méxique se
llamaba) un grupo de chalupas con mariachis y

Ldrope

DR. JOSE PASCUAL PUXO.

MIS PRIMEROS RECUERDOS

José Pascual Buxo (JPB)
Alejandro Gonzalez Acosta (AGA)

cilindreros que nos recibieron al son de los corri-
dos revolucionarios. Veracruz nos devolvid a la
paz, nos dio las primeras muestras tangibles de
la proverbial hospitalidad mexicana y pudimos
prever también que —en muy poco tiempo—
ya no tendriamos la condicién de desterrados,
sino de “transterrados” o, por mejor decir, de
entrafiados en una nueva vida de trabajo y espe-
ranza. Mds aun, a quienes éramos nifios nos
dio la certeza —que nos habria sido negada en
Espafia— de forjar en libertad nuestro propio
destino.

AGA: ¢ Gustaria evocar algunos de los espafioles
emigrados de su generacién en México con los
que sostuvo trato y con los que se educé? En su
criterio personal, équé significd para México ese
grupo de emigrados espafioles?

JPB: En los colegios fundados por la emigracién
republicana a los que asistimos casi todos los de
mi generacion, nos inculcaron los valores de la
genuina cultura espafiola transmitidos por sus
grandes obras literarias; en la escuela primaria
se nos leia y comentaba E/ Quijote, que era el
simbolo de la hidalguia generosa: al caballero
andante no lo arredraban sus reiterados fracasos
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ante los malandrines y mal nacidos, sacaba de
ellos nuevos brios para continuar en esa lucha
sin fin por alcanzar el amory la justicia. Pero no
solo la Espafia mas noble estaba en nuestros
pensamientos, también la Revolucion mexicana
y sus ideales de equidad y justicia que eran por
entonces el paradigma de una nueva sociedad
igualitaria, como aquella que habian intentado
establecer en su propia patria los republicanos
espanoles. No olvido la leccion de dignidad per-
sonal que recibimos de nuestros maestros de
educacién media (Juana de Ontafidn, Rubén
Landa, Joaquin Alvarez Pastor, Estrella Corti-
chs, Marcelo Santald, Agustin Millares Carlo...,
entre muchos otros), gracias a cuyo ejemplar
magisterio pudimos seguir con éxito nuestros
estudios superiores, y los que elegimos cursar
la carrera de Letras en la Universidad Nacional
Autéonoma de México gozamos también de la
simpatia y confianza de maestros insignes como
Antonio Castro Leal, Julio Jiménez Rueda, Fran-
cisco Monterde, José Rojas Garciduefias, José
Luis Martinez, Maria del Carmen Millan...

Pregunta usted por mis compaferos de genera-
cion y yo debo precisarle que —dentro de ella—
podrian distinguirse dos grupos: uno, de los
relativamente mayores, que llegaron a México
en edad adolescente y, otro, de los mas chicos,
que fue aqui en México donde abrimos los ojos
al mundo de la lectura y el pensamiento. Entre
los primeros estaban Carlos Blanco, Ramédn
Xirau, Manuel Duran, Jomi Garcia Ascot, Tomas
Segovia, Roberto Ruiz...; entre los segundos
—donde yo me hallo— Luis Rius, Enrique de
Rivas, César Rodriguez Chicharro, Arturo Souto,
Francisca Perujo, José de la Colina...

Todos sin excepcidn estudiamos al lado de com-
pafieros mexicanos con quienes no solo compar-
timos las aulas, sino también afanes y proyectos
literarios; entre ellos: Jaime Sabines, Rosario
Castellanos, Héctor Azar, Dolores Castro, Armida
de la Vara... Sin duda habra usted advertido que
cada vez que en una resefia o ficha biobibliogra-

fica se citan nuestros nombres, nunca deja de
anotarse nuestro “origen espafiol”. Es como si
se sintiera la necesidad de alojarnos en un terri-
torio particular y privado, como si lo poco o lo
mucho que hayamos escrito sélo por accidente
geografico perteneciera a la literatura mexicana.
Interrogado alguna vez Octavio Paz sobre nues-
traidentidad, dijo que para él éramos mexicanos
0, mas bien, “hispanomexicanos”, quiza porque
advertia una misma entonacion reconocible en
nuestras voces literarias. Y, asi, se ha ido que-
dando nuestra produccion poética en la “tierra
de en medio” —en Nepantla, como decia Fran-
cisco de la Maza—, aunque de los mexicanos
quiza no nos distinguiera otra cosa que nues-
tras primeras elegias por la patria que perdieron
nuestros padres. Al pasar de los anos, se nos
sigue agrupando en antologias especiales que
nos dejan instalados en una especie de exilio
permanente, tanto de Espafia como de México;
la dltima de ellas, preparada por Bernard Sicot,
lleva precisamente por titulo Ecos del exilio. 13
poetas hispanomexicanos (2003).

AGA: (Como recuerda usted que se inicio su
interés por los temas de la literatura y el arte,
y muy especialmente, de la cultura novohis-
pana? ¢Como considera usted que seria mas
preciso o correcto para expresar: arte colonial,
arte virreinal, arte espafiol en América o arte
novohispano?

JPB: Mi incipiente interés profesional estaba
dirigido a la literatura espafiola de los Siglos de
Oro (dicté algln curso sobre la novela picaresca)
y a la Generacidén del 98, de cuyos poetas pre-
paré una antologia por encargo de mi maestro
Castro Leal, que no tuvo mas vida que la de una
edicion mimeografica para uso de los estudian-
tes de la Escuela de Verano. En 1954, ya siendo
profesor de la Universidad de Guanajuato, me
atrevi a ofrecer un curso de literatura prehis-
panica: habia leido los memorables trabajos de
Angel Maria Garibay y de Miguel Ledn-Portilla
y me parecié que —pese a mi total ignorancia
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de lalengua nahuatl— no podia faltar el estudio
de esos asombroso testimonios literarios del
pasado americano en la nueva Escuela de Letras
gue se iniciaba bajo el tolerante impulso de mi
maestro José Rojas Garciduefas, quien —por su
parte— ya habia dedicado eruditos trabajos a la
poesiay el teatro de la Nueva Espafia. Poco mas
tarde, descubri en las ediciones de la UNAM los
tres tomos de Poetas novohispanos. Siglos xvi al
Xxvill —rescatados del olvido, reeditados y valo-
rados— por el padre Alfonso Méndez Plancarte
y publicados entre 1942 y 1945 en la Biblioteca
del Estudiante Universitario. Y otro impulso tam-
bién decisivo para dar cauce a mi aficidn por la
literatura del México virreinal fue la lectura de
las Letras de la Nueva Espafia (1948) de don
Alfonso Reyes, no menos que la bondadosa aco-
gida que mas tarde me dio como becario de El
Colegio de México. En esas andaba, cuando don
Manuel Alcala me alenté a revisar por propia
cuenta el caudal de impresos novohispanos que
albergaba el fondo reservado de la Biblioteca
Nacional, de la que entonces él era director, y de
esas exploraciones salié mi primer trabajo novo-
hispano: Arco y certamen de la poesia mexicana
colonial. Siglo xvii (1959). En fin, aumentd mi
interés por la poesia durea la llegada a México
de los Estudios y ensayos gongorinos (1955) de
Damaso Alonso, cuya lectura acab6 de persua-
dirme de que seria un buen tema para mi tesis
de maestria en la UNAM —superados ya los pre-
juicios de la critica ancestral— el estudio de la
avasalladora influencia de Gdngora en la poesia
novohispana, publicada en 1960.

No es facil decidirse por el nombre que resulte
mds apropiado para referirnos a la totalidad
de la produccion artistica y literaria en México
durante los siglos de dominacién espafiola. El
frecuente empleo de “literatura colonial” o
“virreinal” puede suscitar la falsa impresion de
que, tal como ocurrié en lo politico y lo eco-
nomico, también la poesia de ese periodo no
fue mas que una imitacion o traslado servil de
las modas y modelos vigentes en la metrépoli;

en cambio, a mi ver, literatura o arte “novohis-
pano”, no solo se corresponde con una reali-
dad histdrica y cultural bien definida, sino que
implica el reconocimiento de que la literatura
escrita en espaiol en estas tierras —sin dejar de
pertenecer al gran tronco lingliistico comin—
posee una particular naturaleza psicoldgica y
estética, que la distingue y caracteriza.

AGA: Inicialmente usted se formd en los prin-
cipios de la Estilistica promovida por Damaso
Alonso y el Newcriticism de Wallek y Warren
como corrientes predominantes de su época
estudiantil, asi como en la tradicion filoldgica
erudita de Menéndez Pelayo y Menéndez Pidal,
pero después conocid las propuestas del estruc-
turalismo, la sociocritica y la semidtica. ¢Como

ARCO Y CERTAMEN DE LA
POESIA MEXICANA COLONIAL
(SIGLO XVII)

a 1 fu'c}l__l"! tad
letra

Fig. 1. Portada de Arco y certamen
de la poesia mexicana colonial (siglo xvii).
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valora usted hoy estas corrientes criticas y cual
—o cudles— conservan vigencia para usted?

JPB: Efectivamente, desde fines del siglo XiXx,
pesaba sobre los historiadores de la literatura
mexicana y de la hispanoamericana en general
la prestigiosa e inexorable herencia de los juicios
criticos emitidos por don Marcelino Menéndez y
Pelayo y, consecuentemente, el rechazo de toda
la poesia culterana escrita por los secuaces de
Godngora, tanto en Espafia como en América. En
los primeros decenios del XX, Alfonso Reyes se
unié a la pléyade de poetas y profesores espafio-
les que reivindicaban la poesia de Géngora, y tal
reivindicacién seria también llevada a cabo por
Méndez Plancarte en lo que toca a los poetas
novohispanos, si bien esa actitud inteligente y
comprensiva frente a las asombrosas compleji-
dades de la poesia barroca no se veria reflejada
de inmediato en los manuales de historia litera-
ria. Como usted bien sefiala, contribuyeron en
gran medida a que los mas jévenes nos plantea-
ramos otros caminos de critica y analisis literario
que el mero registro de tdpicos y circunstan-
cias, la difusiéon en México de libros como el
de Damaso Alonso Poesia espafiola. Ensayo de
métodos y limites estilisticos (1952); Amado
Alonso, Materia y forma en poesia (1955); Teoria
literaria (1953) de René Wellek y Austin Warren
y los ensayos de Leo Spitzer reunidos en el volu-
men Lingdistica e historia literaria (1955), sin
olvidar que ya desde 1944 don Alfonso Reyes
habia publicado E/ deslinde. Prolegdmenos a
la teoria literaria, obra precursora en todo el
ambito hispanico, cuyo propdsito esencial no
era otro que el de poner de manifiesto “las leyes
y modos de la creacién” de ese “todo organico”
que son las obras literarias. También a mediados
de nuestro siglo xx, dos jovenes profesores de
El Colegio de México, Antonio Alatorre y Margit
Frenk, tradujeron del aleman una obra que revo-
luciond los anquilosados métodos histéricos y
filolégicos: Literatura europea y Edad Media
latina (1955) de Ernst Robert Curtius. Gracias
a todos ellos —y a algunos mas que facilmente

podrian anadirse— pudimos adentrarnos en
el estudio de las obras literarias atendiendo a
sus valores intrinsecos, esto es, concibiéndolas
como creaciones linguisticas singulares, como
visiones sensibles e inteligibles de las cosas del
hombre y del mundoy, claro esta, como renova-
das continuidades de una fecundante tradicion
clasica, y ya no —como era la costumbre escolar
en que nos iniciamos— como dudosos testimo-
nio de los acontecimientos histdricos y sociales
qgue en ellas pudieran verse “reflejados”.

Por azares del destino que ahora seria super-
fluo rememorar, en 1967 tuve la fortuna de ser
invitado por el Profesor Oreste Macri —uno de
los principales hispanistas italianos del pasado
siglo— como investigador visitante del Istituto
Ispanico de la Universidad de Florencia. En las
librerias de esa ciudad pude encontrar —casi
siempre traducidas al italiano— todas las nove-
dades en materia de teoria lingliistica y critica
literaria, que aun tardarian algunos anos en ser
difundidas en espafiol. No me alargaré en este
punto, ya que mi propdsito es Unicamente sefia-
lar que la lectura de los formalistas rusos, los
estructuralistas checos y franceses y la irrupcidn
de la semiética como disciplina que toma a su
cargo el estudio de todo tipo de manifestaciones
simbdlicas, me afirmaron en mi conviccién de
que si los estudios literarios aspiraban a propor-
cionar un conocimiento objetivo y sistematico,
no podiamos seguir procediendo de la habitual
manera casuistica y embrollona, sino que era
imprescindible partir de una teoria que distin-
guiese —entre los diversos usos de la lengua—
una “funcion poética”, que es esencial en la
produccidn de esa clase de textos y establece
sus modos particulares de significacion, esto es,
una teoria semioldgica de la lengua literaria. Mis
deudas a este respecto son innumerables y, sin
embargo, solo mencionaré algunos autores de
los que me reconozco absoluto deudor: Louis
Hjelmslev y Emile Benveniste respecto de los
problemas de teoria del lenguaje y linglistica
general, A.G. Greimas en cuestiones de seman-
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tica estructural y Roman Jakobson en todo lo
atinente al arte verbal y el andlisis de los textos
poéticos. En 1984, el Fondo de Cultura Econé-
mica me publicé un volumen (Las figuraciones
del sentido. Ensayos de poética semioldgica)
en que reuni diversos ensayos programaticos y
algunas aplicaciones concretas de mis propues-
tas tedricas.

Dicho esto, me gustaria salir al paso de uno de
los prejuicios mds extendidos respecto de la
necesidad de hacer de los estudios literarios, ya
no digamos una imposible ciencia exacta, sino
al menos un modo coherente y sistematico de
abordar tanto sus aspectos histdricos e ideolo-
gicos como de construccién formal, prejuicio

Jose Pascual Buxo
[.as higuraciones
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Fig. 2. Portada de Las figuraciones del sentido.
Ensayos de poética semiologica.

gue consiste en afirmar que quienes practica-
mos tales métodos dejamos siempre de lado
los aspectos propiamente “humanos” de las
obras literarias. No ocultaré —yo mismo lo he
censurado— el proceder de algunos “estructu-
ralistas” que reducen el andlisis de un texto al
registro abstracto de sus estrategias discursivas
o al elenco de las figuras retéricas que aparez-
can en él, pero sin inferir de tales recursos sus
efectos semanticos particulares. Por el contra-
rio, el analisis de las estructuras compositivas de
un texto determinado, asi como de los diversos
paradigmas literarios e ideoldgicos que en él se
entrecruzan, ha de estar precisamente al ser-
vicio de la mejor comprension de sus conteni-
dos mas “humanos”, esto es, de su singularidad
irrepetible. Y esa seria la vigencia que —a mi
parecer— conservan estas “corrientes criticas”,
en la medida en que nos ayuden a identificar
aquellas “cualidades estéticas” que hacen de
la lectura o recepcién de una obra de arte una
fuente inagotable de conocimiento, reflexion y
deleite intelectual.

AGA: i Cuales, en su opinidn, por la importancia
de los logros alcanzados y su propio crecimiento
profesional, son los hitos mas relevantes de su
trayectoria académica?

JPB: No me siento capaz de sefialar la “impor-
tancia” de ninguno de los “logros” alcanzados
en mis trabajos, y no solo por prudente modes-
tia, sino porque sinceramente ignoro cual haya
podido ser el influjo de mis publicaciones en
el desarrollo de las disciplinas que cultivo; lo
que si puedo decir es que me siento honrado,
complacido y no poco confuso por el hecho de
que se haya incluido un portal a mi nombre en la
Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes de Auto-
res mexicanos. Y esto, sea dicho sin vanidad,
me permite pensar que no han sido vanos mis
esfuerzos.

AGA: ¢{Qué significd para usted su estancia en
Venezuela? éLe permitié una distancia
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critica necesaria para su desarrollo profesional?
¢Qué recuerdos personales conserva de don
Agustin Millares Carlo?

JPB: A fines de 1959, se presentd en México el
vicerrector de la Universidad del Zulia con el pro-
posito de invitar a dos jévenes académicos mexi-
canos a que se trasladaran a Maracaibo para
formular los planes de estudio de las nuevas
escuelas de Filosofia y Letras e iniciar de inme-
diato sus actividades. Supimos que don José
Gaos habia recomendado para hacerse cargo
de la primera a su alumno Adolfo Garcia Diaz,
gue ya mostraba ser una de las mentes mas agu-
das y rigurosas de las nuevas generaciones de
filésofos mexicanos, pero éa mi por qué? Quiza
porque en aquella Facultad de Filosofia y Letras
que funciond durante tantos afios en el viejo y
hermoso edificio de los Mascarones, los estu-
diantes podiamos asistir en calidad de oyentes
a las clases que mads nos interesaran de especia-
lidades distintas de la que nosotros seguiamos,
y como yo entraba con alguna frecuencia a las
del profesor Gaos y él quiza estaba mas o menos
informado de mis quehaceres literarios, pudo
—con auxilio de Adolfo y de otro alumno suyo,
Alejandro Rossi— recordar mi nombre a la hora
de hacer sus recomendaciones.

Pues bien, la oferta de la Universidad el Zulia fue
académicamente tentadora, ya que no era poca
cosa que —al tiempo de concluir la maestria en
la UNAM— se me ofreciese la oportunidad de
disefiar un proyecto de estudios literarios que
respondiese a las nuevas exigencias de la disci-
plina. Tampoco dejaba de ser significativo para
mi el hecho de que en Venezuela acababa de ser
derrocada unalargay ominosa dictadura militar
y que un nuevo régimen republicano y demo-
cratico favoreciese la instauracion formal de los
estudios humanisticos en una regién que, como
la del Zulia, habia contado con figuras tan emi-
nentes como la de José Maria Baralt. De suerte
que mi proyecto se proponia conjuntar y hacer
compatibles las mds novedosas teorias y méto-

dos con los inexcusables aportes de la tradicidon
historiografica y filoldgica de cufio positivista.
Fue un hecho afortunado que don Agustin Milla-
res Carlo —que fue asesor de mi tesis y jurado
en el examen profesional— se enterara de mi
inminente viaje a Venezuela y me dijese a boca-
jarro: “Lléveme con usted a Maracaibo”. Dicho
asi de pronto, no lo pude creer, pensé que era
una manera recondita de desearme éxito en mis
nuevos empefios, pero él hablaba en serioy yo
le prometi hacer todo de mi parte para que —lo
antes posible— se incorporase a la Universidad
del Zulia. Y asi fue; por ser quien era, el Rector
lo nombré director de la Biblioteca de la Uni-
versidad y se hizo cargo de los cursos de latin
en la escuela que yo dirigia, pero hizo mucho
mas que eso: fundd una revista de Recensio-
nes bibliograficas que, junto con el Anuario de
Filologia de la escuela a mi cargo, pronto obtu-
vieron colaboraciéon y reconocimiento interna-
cional. Mi trato con don Agustin no se limité
al dmbito puramente académico; Myrna y yo
soliamos reunirnos con él para comer juntos,
hacer memoria de nuestros amigos mexicanos,
planear alguna actividad conjuntay, sobre todo,
para disfrutar de su cdlida amistad e inagotable
sabiduria.

AGA: Parte muy importante de su formacién
juvenil fue en Italia y su tesis sobre Géngora y
Ungaretti es muestra de ello: équé papel con-
cede usted a la academia italiana de la época?
¢Cémo la aprecia hoy, especialmente en el
campo de los estudios latinoamericanos e his-
panicos? ¢Qué recuerdos especialmente signi-
ficativos conserva de aquella etapa italiana, asi
como de sus siguientes visitas?

JPB: Ya me he referido anteriormente a la impor-
tancia que tuvo para mi desarrollo profesional
mi estancia en lItalia, y mas concretamente en
Florencia y Urbino. En Florencia me integré al
grupo de colaboradores de don Oreste Macri en
el Istituto Ispanico, entre los que se encontra-
ban Giovanni Meo-Zilio, Roberto Paoli y Antonio
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Melis; con los dos primeros comparti mi interés
por la poesia de César Vallejo y me beneficié de
su nueva manera de trabajar en la poesia del
gran peruano con rigor analitico no exento de
pasioén ideoldgica, y asi quise hacerlo yo también
en los ensayos que muchos afios después reu-
niria en un breve volumen: César Vallejo: critica
y contracritica (1982). Junto con Melis preparé
el primer volumen de una Bibliografia critica de
la literatura hispanoamericana (publicada en
1973), cuyo propdsito era el de proporcionar a
los estudiantes un material organizado de forma
sistematica, asi como una valoracién de su con-
tenido y utilidad. Al tiempo que cumplia mis
tareas en el Istituto Ispanico, me adentraba en
el estudio de la poesia italiana contemporanea
y en la lectura de los ensayos criticos del propio
Macri, Sergio Solmi, Luciano Anceschi y Mario
Luzzi sobre la poesia hermética italiana y, en
particular, sobre la obra de Giuseppe Ungaretti.

Habiendo completado previamente en México
mis créditos del doctorado en Letras, don Oreste
me sugirid que preparase una tesis para obtener
el grado en Florencia; a mi no me parecid del
todo pertinente ostentarme al mismo tiempo
como investigador y alumno del Istituto Ispa-
nico; consulté el asunto con un muy admirado
y sabio amigo, el Prof. Emilio Peruzzi, que era a
la sazén “preside” de la Facultad de Letras de
la Universidad de Urbino, y él me propuso ins-
cribir alli mi tesis de doctorado, toda vez que
podriamos contar con el apoyo del rector de
esa Universidad, el notable hispanista Carlo Bo,
traductor al italiano de Juan Ramén Jiménez y
Garcia Lorca. En Ungaretti traduttore di Gon-
gora me propuse estudiar esas traducciones en
el transcurso de su elaboracion, esto es, desde
una inicial interpretacién de Géngora en clave
hermética y simbolista, hasta las Ultimas versio-
nes en que ya se introducen diversos elementos
de caracter histérico, ideoldgico y critico. La ver-
sién definitiva en espafiol de esa tesis llevé por
titulo Ungarettiy Gongora. Ensayo de literatura
comparada (1985).

Desea usted saber mi opinidn acerca de los his-
panoamericanistas italianos. Llevaria mucho
espacio hacer una resefia cumplida de todos
ellos, puesto que son numerosos y muy nota-
bles sus aportaciones tanto a la critica como a
la historiografia literaria. Me limito a darle los
nombres de algunos de ellos, a lo que tuve la
ocasion de conocer y tatar. Desde luego, destaco
los trabajos pioneros de critica, traduccién y
difusidn llevados a cabo desde su Universidad de
Milan por Giuseppe Bellini, cuyo campo de estu-
dios abarco desde las literaturas prehispdanicas
hasta los poetas y novelistas de nuestro tiempo
(en particular Neruda y Asturias), pasando por
sus lucidas monografias sobre la obra lirica y
dramatica de sor Juana Inés de la Cruz. Sorjua-
nista de notable relevancia fue Dario Puccini,
profesor de la Universidad de Roma, cuyo libro
Sor Juana Inés de la Cruz. Studio d’una persona-
lita del barocco messicano (1967), modelo de
exposicidn y exégesis, ejercidé una renovadoray
perdurable influencia en los estudios realizados
en nuestro pais.

El propio Puccini, en compaiiia de un destaca-
disimo poeta y profesor argentino de la Uni-
versidad de Paris VIII, Saul Yurkievich, fueron
los gestores de un proyecto monumental: la
Storia della Civiltd letteraria Ispano Americana
(2000), traducido por el Fondo de Cultura Eco-
némica diez aflos mas tarde. La obra relne estu-
dios monograficos encomendados a diversos
especialistas tanto italianos, como espafoles,
franceses, norteamericanos e hispanoameri-
canos, cada uno de los cuales tuvo a su cargo
la redaccién de uno o mas capitulos dentro de
un extenso panorama que abarca el estudio de
las literaturas amerindias, las obras de cardc-
ter historiografico relativas al descubrimientoy
conquista de los territorios americanos y toda
la producciéon propiamente literaria desde el
periodo manierista y barroco, hasta el neocla-
sicismo, romanticismo, realismo y naturalismo.
Yo tuve el honor de que me encomendaran la
redaccién de los capitulos correspondientes
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a la “Poesia epica e apologetico-religiosa fra
Manierismo e Barocco” y “Poesia di corte e di
meditazione”, pero al igual que a todos, se me
dejo en absoluta libertad para ajustarme a mis
propios paradigmas criticos. Pucciniy Yurkievich
encontraron el modo mas idéneo para superar el
caracter usualmente inconexo y fragmentario de
otros volumenes colecticios del mismo género:
al inicio de cada seccion colocaron un estudio
introductorio que tiene la virtud de enmarcar,
asi en lo histérico como en lo ideoldgico y litera-
rio, los estudios particulares integrados en cada
una de ellas. En su conjunto, esta Storia es un
compendio significativo del estado de avance
alcanzado en el estudio de las literaturas hispa-
noamericanas al concluir el siglo xx.

No fue menos importante que la gran apertura
académica que me proporciond mi estancia en
Italia, fue el hecho de que Myrna cursara en
Florencia un diplomado en Historia del arte, que
fue esencial para su posterior desempeiio como
profesora de la Escuela de Artes Plasticas de la
UNAM, y que nuestro hijo Arturo descubriera
su tempranisima vocacién arqueoldgica, que lo
llevaria —muchos afios mas tarde— a obtener
el grado de Maestro en Arqueologia clasica, con
especialidad en Etruscologia, en la Universidad
de Roma.

AGA: ¢Podria mencionar algunas de las rela-
ciones profesionales con sus colegas espafioles
especialmente importantes para el desarrollo
de sus campos de interés investigativo?

JPB: También en Espafia han ido surgiendo
importantes contribuciones a un mas amplio
conocimiento de las letras hispanoamerica-
nas, tanto en el campo de las ediciones criticas
como en el de los estudios historico-literarios.
En diversos congresos internacionales tuve la
oportunidad de conocer y tratar a muchos cole-
gas espanoles que han dedicado gran parte de
su actividad académica al estudio de la literatura
novohispana, entre ellos a José Carlos Rovira, de

la Universidad de Alicante; José Carlos Gonza-
lez Boixo, de la de Ledn, y Trinidad Barrera, de
la de Sevilla. Los menciono especialmente por-
gue todos ellos me permitieron incluir sendas
selecciones de sus trabajos en la coleccién de
“Estudios de cultura iberoamericana colonial”,
qgue forma parte del programa editorial de la
Coordinacidon de Humanidades de la UNAM,
cuya creacién yo mismo propuse en 2002 con
el propdsito de difundir en nuestro pais las
diversas aportaciones a ese campo de estudios
debidas a los mas destacados investigadores
mexicanos y extranjeros. Estos son los libros de
los colegas espafioles mencionados: José Carlos
Rovira, Miradas al mundo virreinal. Ejemplos de
la literatura hispanoamericana y recuperaciones
contempordneas; José Carlos Gonzdlez Boixo,
Letras virreinales de los siglos xvi y xvii; Trinidad
Barrera, Asedios a la literatura colonial, cuya
directa difusién en México no dudo que haya
servido para afianzar la indispensable comuni-
cacidn entre los investigadores que, en distintos
ambitos geograficos y culturales, comparten su
interés por las letras mexicanas.

AGA: ({Como ve usted los estudios sobre la cul-
tura virreinal en México y de América Latina
en general, en la actualidad? ¢Y en especial de
figuras como Sor Juana Inés de la Cruz, tomando
como referencia su propia época de estudiante
universitario?

JPB: Como usted bien sabe, a partir de la conme-
moracion del tercer centenario de la muerte de
Sor Juana Inés de la Cruz en 1995 se suscitd un
fendmeno semejante al que los editores desig-
nan como boom, esto es, nos vimos envueltos
en un sinnumero de celebraciones, congresos
y, por supuesto, publicaciones de todo género
y sazdén. Pero mucho antes de ese centenario se
habia hecho evidente el creciente interés por la
obra de la “Décima Musa” y de su entorno novo-
hispano; dan testimonio de esto la publicaciéon
entre 1951 y 1957 de los cuatro voliumenes de
sus Obras completas, cuidadosamente editadas
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y anotadas por Méndez Plancarte y Alberto G.
Salceda, seguida en 1980 por Sor Juana Inés ante
la critica, en que Francisco de la Maza recogié
las antiguas noticias biograficas y criticas sobre
la autora, y la aparicidon dos afos mas tarde del
exhaustivo estudio de Octavio Paz Sor Juana
Inés de la Cruz o las trampas de la fe (1982),
qgue tuvo un doble impacto, asi en el terreno
de la critica literaria como de la controversia
ideoldgica, y generd toda suerte de manifesta-
ciones tanto de adhesion como de rechazo. Con
todo, las importantes novedades introducidas
por Octavio Paz en el campo de la exégesis de
la vida y la poesia de Sor Juana no dejaban de
tener antecedentes importantes en los estudios
de Dorothy Schons, Ermilo Abreu Gémez, José
Gaos, Emilio Carilla, Elias Rivers, Robert Ricard,
Karl Vossler y, por supuesto, Reyes y Méndez
Plancarte, aunque frente a la indole monogra-
fica y puntual de aquellos trabajos precursores,
la nueva obra de Paz se propuso dar una visén
totalizadora, omnicomprensiva y nada conven-
cional de ese fenédmeno inusitado y extraordi-
nario que fue Sor Juana Inés de la Cruz; y aun
fue mas lejos Octavio Paz en ese que él mismo
denomind “ensayo de restitucién”, puesto que
colocd la poesia de Sor Juana —y en especial el
“Primero suefio”— en el mero inicio de toda la
modernidad poética.

Eran muchos los que al filo de ese centenario
ya trabajabamos profesionalmente en la obra
de Sor Juana (Ramodn Xirau, Georgina Sabat de
Rivers, Antonio Alatorre, Margo Glantz, Elias
Trabulse, Margarita Pefia, Dolores Bravo...); por
mi parte alterné siempre el estudio de la poesia
moderna con la de Géngora y los poetas del
barroco novohispano. En 1975, al reincorpo-
rarme —después de mis largas estancias en
Venezuela e Italia— como investigador titular
en el Instituto de Investigaciones Filolégicas de
la UNAM, dediqué un volumen a los tépicos de
la Muerte y desengaiio en la poesia novohis-
pana, y en 1986 publiqué las Obras de Luis de

Sandoval Zapata, ese “gran poeta con toda la
boca, aunque bajo un desdén u olvido univer-
sal”, como lo calificé su benemérito descubri-
dor el padre Méndez Plancarte; en 1993 se me
encargo la fundacidn de un nuevo Seminario de
Cultura Literaria Novohispana en el Instituto de
Investigaciones Bibliograficas, cuyos integran-
tes contindan desarrollando unaintensa labory
cuyos proyectos han sido habitualmente patro-
cinados por CONACYT; en 1996, se incluyd en
sus publicaciones un volumen en el que reuni
los ensayos sobre Sor Juana escritos a partir de
1981: Sor Juana Inés de la Cruz: amor y cono-
cimiento, que lleva un prefacio de Alejandro
Gonzalez Acosta, a la sazéon mimbro de dicho
Seminario, en el cual examina con detalle los
resultados de mis propuestas criticas.

LA CuLTURA LITERARIA
EN LA AMERICA VIRREINAL

Concurrencias y Diferencias

José Pascual Buxé
(Editor)

Fig. 3. Portada de La cultura literaria en la América virreinal.
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Fig. 4. Portada de Sor Juana Inés de la Cruz.
Lectura barroca de la poesia.

El interés por la figura de Sor Juana ha conti-
nuado sin tregua a lo largo de todos estos afios,
no solo en México, sino en el mundo entero, y
cada dia confirmamos la importancia y singu-
laridad, no solo de su obra, sino de la cultura
literaria de la Nueva Espafia en su conjunto.
Tenemos noticia de un nuevo proyecto de edi-
cion critica de sus obras, a cuya cabeza estaria
el erudito profesor espafiol Ignacio Arellano, de
la Universidad de Navarra, asi como de diversos
grupos de trabajo encaminados al “rescate y
edicidon de textos literarios novohispanos”, que
tienen su sede en algunas universidades mexi-
canas (Zacatecas, San Luis Potosi...); por lo que
conocemos, ya es posible advertir en ellos la
persistente tendencia a incluir dentro de tales
repertorios impresos y manuscritos de caracter

muy disimbolo, tales como la multitud de ser-
mones y vidas de monijas iluminadas escritas por
sus confesores, aunque no posean —en térmi-
nos generales— ningun mérito estrictamente
literario. Ciertamente, son contadas las obras de
creacioén literaria impresas en el México virrei-
nal, ya fuera por causa de la carestia del papel
o de la vigilante censura eclesiastica; de Sor
Juana solo alcanzaron a publicarse en México
sus villancicos, el auto sacramental, el Neptuno
alegoricoy la Carta atenagdrica debido a intere-
ses particulares de la Iglesia o de sus protectores
aulicos. Justamente por intereses eclesidsticos o
cortesanos se imprimieron y han llegado a nues-
tros dias diversos testimonios de las palestras
literarias en celebracién de algun santo o miste-
rio de la fe, asi como de los espectaculares arcos
triunfales dedicados a la entrada de obispos y
virreyes, en los que se conjuntaban de manera
espectacular las artes de la poesia y la pintura,
si bien —en uno y otro caso— tales publicacio-
nes no respondian a una finalidad estética, sino
eminentemente politica y pragmatica.

Ante la escasez de textos propiamente literarios
en nuestros acervos bibliograficos, pareceria
justificable incluir en esa categoria una varie-
dad de discursos difundidos por la imprenta, si
bien por ese mismo hecho podriamos acabar
prescindiendo por completo de toda conside-
racion de sus valores artisticos particulares vy,
con ello, de la nociéon misma de “obra literaria”.
Con el fin de precavernos de los peligros a que
podria verse sujeta nuestra disciplina —esto es,
su previsible disolucion en el inconmensurable
mar de la cultura escrita— nuestro Seminario ha
iniciado un proyecto que lleva por titulo “Fun-
damentos tedricos y metodoldgicos de una his-
toria critica de la literatura novohispana”, en el
gue participan todos sus integrantes (Dalmacio
Rodriguez, Dalia Hernandez, Tadeo Stein y Alicia
Flores Ramos) y del que quizd podamos esperar
algunos buenos frutos.
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AGA: {Qué presencia y significado tiene para
usted la UNAM? ¢ Cuales son, en su opinién, sus
mayores logros y retos en la actualidad?

JPB: La Universidad Nacional Autonoma de
México no solo ha sido mi alma mater, sino el
espacio privilegiado de mi vida académica y un
ejemplo permanente de responsabilidad civica
y compromiso intelectual; en su misiény en sus
principios, en mis compaferos y colegas, me
reencuentro siempre conmigo mismo. Soy lo
que ella me ha hecho ser.

AGA: {Qué recomendaciones podria sugerir a
la nuevas generaciones de estudiantes e inves-
tigadores interesados en las materias y disci-
plinas a las que se ha consagrado su vida como
investigador?

JPB: En estos tiempos aciagos para nuestro pais,
acechado por la delincuencia de todo tipo, por la
voracidad prepotente de los intereses politicos y
econdémicos, por la indefensidn de los ciudada-
nos honestos y pacificos, por el incierto futuro
gue aguarda a las jovenes generaciones... la Uni-
versidad, las universidades, son ya el Unico espa-
cio donde se resguardan los mas puros valores
del entendimiento y la convivencia humano. Sus
logros estan a la vista, en ella se cultivan con
excelencia todas las disciplinas humanisticas y
cientificas y se forman alumnos conscientes de
sus deberes para con la sociedad y para consigo
mismos; el gran reto de la Universidad es tam-
bién el que Lépez Velarde asignaba a la patria:
ser siempre fiel a si misma.
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GGP: { Mercedes, cdmo comenzd tu pasion por
la literatura?

MLB: Pues comenzé muy temprano en mi vida.
Mi hermana Luce y yo aun no sabiamos leer.
Mis padres, Emma y Pepe, de los que siempre
digo con humor que eran abogados por equi-
vocacion y literatos por vocacion, se pasaban
leyendo poesia y recitando versos de Amado
Nervo?, Herrera y Reissig?, Julia de Burgos®, San-
tos Chocano?®, Luis Palés Matos®, Rubén Dario’
y Federico Garcia Lorca. Todo ello fue entrando
poco a poco en nuestro subconsciente. El resul-
tado es que las dos hermanas hemos dedicado
nuestra vida a la literatura. Esos torneos poéti-
cos de nuestros padres son el mito de origen de
nuestras vocaciones.

GGP: ¢La literatura espainola e hispanoameri-
cana son las que realmente definen mejor tu
gran conocimiento de las humanidades a través
de sus grandes autores?

MLB: Si, porque aunque amo la poesia inglesa,

el simbolismo francés, a Dostoievski, a Flaubert,
a Walt Whitman, a Proust, a Thomas Mann, sin

Ldrope

Gloria Granizo Perea (GGP)
Mercedes Lopez-Baralt (MLB)!

olvidar a Petrarca, Dante, Shakespeare y Goethe,
soy hispanista.

GGP: ¢ Cudles serian tus autores preferidos?

MLB: Eso es muy dificil precisarlo. Entre ellos
—para circunscribirme a la hispanidad— estan
los clasicos: San Juan de la Cruz, Garcilaso de
la Vega, Bécquer, Rubén Dario, Federico Garcia
Lorca, Pedro Salinas, Damaso Alonso, Vicente
Aleixandre, Miguel Hernandez, Cesar Vallejo,
Pablo Neruda, Octavio Paz... Y otros menos cele-
brados, clasicos en mi pais: Luis Palés Matos,
Julia de Burgos, Francisco Matos Paoli. Pienso
en el mismo José Maria Arguedas?, que es poeta
hasta en su prosa. Y en el autor anénimo de
Apu Inka Atawallpaman, la elegia quechua por
Atahualpa®. Y en tantos otros, entre ellos los
contemporaneos, éverdad? como los puerto-
rriquefios Edwin Reyes, Hjalmar Flax, José Luis
Vega. Es como un gran menu que te ofrece sus
delicias, y quisieras comértelo todo de una vez.
No se puede, pero qui va piano va lontano.

GGP: (La antropologia es otra disciplina que
alumbra tus escritos?
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MLB: Si, y curiosamente mi pasién por la belleza
me llevé a ella. A partir de cinco poemas indige-
nas. Dos estan en las paredes del Museo del Oro
de Bogotd. Son fragmentos de mitos de indios
colombianos recogidos y traducidos por Gerardo
Reichel Dolmatoff!? en los afios cincuenta. Uno
es de los Kogi y dice: “Primero estaba el mar.
Todo estaba oscuro./No habia sol, ni luna, ni
gente, ni animales ni plantas./El mar estaba en
todas partes./El mar era la madre./La madre
no era gente, ni nada, ni cosa alguna./Ella era
espiritu de lo que iba a venir,/y ella era pensa-
miento y memoria”. El otro es de los Desana:
“Nuestro modo de ser no es duro como la pie-
dra./Es como la vista penetrante en un cristal
que traspasa./Asi son nuestros hermanos y asi
son nuestros hijos./La estabilidad de un horcén
no perdura,/pero la bondad y el calor del sol si
perduran,/porque llevamos su cristal en nues-
tro ser”. Por otra parte, ya desde fines del siglo
quince, el poeta Netzahualcdyotl habia cele-
brado en el antiguo México la solidaridad con
un verso que es una joya: “La amistad es lluvia
de flores preciosas”. También habia formulado,
anticipando en casi dos siglos la duda carte-
siana, la pregunta tremenda acerca de nuestra
temporalidad en versos poderosos: “¢Acaso de
verdad se vive en la tierra?/No para siempre en
la tierra: sélo un poco aqui./Aunque sea jade
se quiebra,/aunque sea oro se rompe,/aunque
sea plumaje de quetzal se desgarra./No para
siempre en la tierra: sélo un poco aqui”. A ello
se suma un portentoso poema colonial peruano:
la elegia quechua anénima por Atahualpa, que
ve su muerte como un cataclismo césmico que
provoca un arcoiris negro. Y el huayno andino
recogido por José Maria Arguedas en 1946, que
dice: “Hoy es el dia de mi partida./Hoy no me
iré, me iré mafiana./Me veréis salir tocando una
flauta de hueso de mosca,/llevando por bandera
una tela de arafia./Serd mi tambor un huevo
de hormiga./éY mi montera?/Mi montera serd
un nido de picaflor”. He querido recordar estos
poemas porque hoy reconozco, con claridad
meridiana, que a la belleza le debo miincursién

en la antropologia, que tanto me ha ayudado
a entender a los cronistas coloniales: Guaman
Poma de Ayala y el Inca Garcilaso. Belleza que
me abrid los horizontes literarios de una Amé-
rica morena que hoy me sonrie plural.

GGP: (Tu carrera de docente cuando y dénde
comenzgd?

MLB: Pues mira, fue en el afo 1970. Empecé
como instructora minifaldera en la Universi-
dad de Puerto Rico, en el recinto de Rio Pie-
dras, donde ensefé cuarenta aifios. Aunque me
retiré oficialmente en el 2010, sigo impartiendo
cursos y conferencias en mi alma mater. Asi es
gue no he parado de ensefar, porque el que
mas aprende siempre es el profesor, y espero
seguirlo haciendo por mucho tiempo.

GGP: ¢{Cuando publicas tu primer libro y cual
fue su titulo?

MLB: Mi primer libro lo publiqué en 1977, y se
llama El mito taino. Fue un estudio sobre los
mitos de los aborigenes antillanos. Cuando miro
mi propio curriculo yo misma me asombro: jhay
tanta variedad de temas! He trabajado mucho la
literatura colonial hispanoamericana, poniendo
el acento en el Peru, con los mitos del retorno
del Inca rey, la elegia por Atahualpa, y los cro-
nistas Guaman Poma y el Inca Garcilaso de la
Vega. Sin olvidar a José Maria Arguedas. Tam-
bién tengo un libro sobre Cien afios de soledad
de Garcia Marquez. Pero también le he dedicado
anos a la literatura puertorriquena, sobre la que
tengo una amplia antologia. Y a varios poetas
puertorriquefios importantes: Julia de Burgos,
Clara Lair, Luis Palés Matos, Francisco Matos
Paoli, Edwin Reyes y Hjalmar Flax, ademas de
haber trabajado el ensayo fundacional de Anto-
nio S. Pedreira, novelas de Luis Rafael Sanchez,
Edgardo Rodriguez Julid y Félix Cérdova y el dia-
rio de mi bisabuelo, un médico que ofrece su
testimonio de la invasidn norteamericana de la
isla en el 1898. En lo que concierne a la litera-
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tura espaiiola, tengo un libro sobre Galdds, otro
sobre Miguel Hernandez y uno sobre Lorca en
proceso.

GGP: ¢Impartes cursos en la Universidad de
Puerto Rico? ¢Y en qué otras universidades o
instituciones?

MLB: Sigo ensefiando de vez en cuando en la
Universidad de Puerto Rico; los dos cursos mas
recientes fueron “La poesia de Miguel Herndan-
dez” y “La poesia de Federico Garcia Lorca”.
Frecuentemente ensefio en el Centro de Estu-
dios Avanzados de Puerto Rico y el Caribe en
San Juan, y ofrezco seminarios en la Academia
Puertorriqueiia de la Lengua Espafiola. Nues-
tra Academia tiende puentes vivos con el pais,
ofreciendo en su sede seminarios sobre historia,
filosofia, lingliistica y literatura. Ya he ofrecido
creo que seis, y en estos cursos germinaron dos
de mis libros. Es muy lindo, porque asisten no
solo estudiantes, sino profesionales diversos con
mucho entusiasmo. También he ensefiado en
la Universidad Andina Simon Bolivar de Quito,
en la Universidad de Cornell en Ithaca, Nueva
York y en la Universidad de Emory en Atlanta. Y
ofreci un curso de Literatura colonial en la casa
de América de Madrid. Ademas de ensefiar en
otras universidades de mi pais.

GGP: {Me podrias enumerar algunas de las
materias que has tratado en ellos?

MLB: Han sido cursos de temas variados, entre
ellos, Géneros literarios, Introduccion a la lite-
ratura espafiola, Introduccién a la literatura
hispanoamericana, Las crdnicas de Indias, Lite-
ratura colonial, Literatura peruana, Las novelas
de José Maria Arguedas, La poesia de Miguel
Hernandez, La poesia de Federico Garcia Lorca,
Las novelas de Benito Pérez Galdds...

GGP: (Otra faceta que te fascina es el mundo
de la radio y el cine, qué nos puedes contar al
respecto?

MLB: Comencemos con lo de la radio, que me
fascina porque de nifia me formé escuchando
programas y novelas radiales. El novelista puer-
torriquefio Luis Rafael Sanchez, de mi misma
generacion, tiene un ensayo hermoso sobre su
formacion radial de nifio y adolescente. Como
a él, me interesa mucho la radio porque te des-
pierta la imaginacién, no te ata a una pantalla,
puedes estar conduciendo tu carro, cocinando,
caminando, haciendo jardineria, mil cosas. La
radio te da libertad. También porque, al no
emplear imagenes, te obliga a usar la imagina-
cion. Tienes que ponerle caras a las voces que
estds escuchando, ya sean locutores, ya sean
artistas, ya sean personajes de una radiono-
vela; a todos te los tienes que imaginar. Ya de
adulta mi amor por la radio se manifestd no
como oyente, sino como productora y locutora
de varios programas, sobre todo en Radio Uni-
versidad de Puerto Rico. Algunos —dedicados
a poetas: Octavio Paz, Pedro Salinas— fueron
premiados. Pero los mas memorables fueron los
dedicados al cantautor uruguayo Alfredo Zita-
rrosa, para mi, la voz mas hermosa de la cancion
popular en la América Latina.

AZitarrosa lo amaba desde inicios de los setenta
y un dia me sorprendié escribiéndome y pidién-
dome orientacidn para venir a cantar en la Uni-
versidad de Puerto Rico. Por poco me desmayo.
Eduardo Galeano, gran amigo de los dos, le dio
mis sefas. Iniciamos asi una correspondencia
escrita y oral, pues no solo habldbamos por
teléfono y por carta, sino que me conversaba
y explicaba sus canciones en cassettes que hoy,
convertidos en cds, guardo como un tesoro.
Murié inesperadamente poco antes de venir
a Puerto Rico, fue muy triste. Quise entonces
negar su muerte poniéndolo a cantar en la radio
puertorriquefia. Empleando sus cassettes y sus
discos, preparé una trilogia de programas que
titulé con el nombre de una de sus canciones:
Milonga de no olvidar. Eso fue en 1989, y al afio
siguiente produje otro, nombrado con el titulo
de su libro de cuentos: Por si el recuerdo. Que-
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daron hermosos, y adema3s, fueron catarticos
para mi. He enviado a sus hijas estos materiales
porque la cineasta argentina Melina Terribili estd
en estos momentos preparando un documental
sobre Alfredo.

En cuanto al cine, demas esta decir que también
fue parte de miformacion. Mis padres nos lleva-
ban a mi hermanay a mi todas las semanas a ver
peliculas. Desde luego, eran del cine norteameri-
cano. Que ya de adulta supe, leyendo en Madrid
la revista francesa Cahiers du cinema, que era
muy bueno en las décadas del 30 al 50. Pero
también descubri, en la Universidad de Puerto
Rico, que en los afios sesenta ofrecia sesiones de
cine en la Facultad de Humanidades, a los gran-
des directores europeos: Fellini, Visconti, Berg-
man, Chabrol, Rosellini, Hitchcock.... Hoy tengo
una pequefia cinemateca en casa con muchas
de sus peliculas (las de Hitchcock y de Fellini las
tengo casi todas). También tengo series televi-
sivas inglesas: Brideshead Revisited, The Jewel
in the Crown, Lillie, Sherlock Holmes (protagoni-
zado por Jeremy Brett), Downton Abbey, Upstairs
Downstairs, Sense and Sensibilty, Pride and Pre-
judice, Rosemary and Thyme, Mr. Selfridge...
Y una alemana: The Magic Mountain. Aunque
también me encantan las espafiolas, que he visto
en la televisidn: Anillos de oro, Cuéntame como
paso y algo de Amar en tiempos revueltos....

GGP: {Como se podrian definir tu natural sin-
gularidad al gustarte tanto la musica culta y la
popular?

MLB: Bueno, no sé si lo puedo definir, quizas,
como todo lo importante, venga de la nifez. Mi
madre escuchaba mucho a Chopin y le encan-
taba la musica clasica; al mismo tiempo le fas-
cinaban los boleros de los Panchos y los tangos
de Gardel. Y por cierto, vale contar una anéc-
dota divertida sobre ella. De jovencita —tenia
quince afos— estudiaba con sus hermanos
en Filadelfia, y en una ocasion fueron todos a
Nueva York y alli entraron en el Club Yumuri,
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donde cantaba Jorge Negrete cuando aldn no
era famoso. Negrete avisté a Mami pronto (ella
siempre fue muy bella) y la sacé a bailar. Nos
contaba Mami que bailando le susurraba, muy
romantico él, canciones al oido. jQué te parece!
A Papi le gustaban muchisimo las zarzuelas, mi
hermana y yo nos las sabemos casi todas de
memoria y a la menor provocacién cantamos
a duo. jCuando lo hacemos mi cufiado Arturo
nos llama “The Dolly Sisters”! De manera que
a ambas nos gusta muchisimo la musica clasica
(recientemente he alucinado al descubrir el Vals
triste de Sibelius) y la popular igual: rancheras,
tangos, valses peruanos, boleros, zarzuelas... Y
perecemos por las coplas y cantares antiguos
espafioles, para muestra un botén. Un cantar
marinero cantdbrico que dice: “A la mar fui por
naranjas,/cosa que la mar no tiene./A la mar fui
por naranjas,/cosa que la mar no tiene./Ay mi
dulce amor, esa mar que ves tan bella,/ay, mi
dulce amor, esa mar que ves tan bella/es muy
traidor”. iEl cambio de género al final la hace
deliciosa! En lo que a bailar se refiere, jsuelto el
pie al oir la salsa, el merengue y el pasodoble!
También me atrevo con las sevillanas.

GGP: i La belleza y las humanidades son los faros
que alumbran tu vida?

MLB: Yo creo que si. Siento gratitud y devocion
por la literatura y el arte, porque no solo nos
iluminan la vida, sino que nos ofrecen consuelo
frente a los desmanes de la historia. Cuando la
Universidad de Puerto Rico me dio la distincién
de Profesora Emérita en el 2015, titulé mi dis-
curso de aceptacion —que luego se publicaria—
como Los senderos de la belleza. En él recordé
algunos de los momentos mas memorables que
la literatura me ha ofrecido. Porque la literatura
es como un cofre de tesoros entreabierto. En él
encontramos filosofia, historia, sociologia, psi-
cologia, ética... Pero sin el factor belleza, queda-
rian solo tratados secos de distintas disciplinas,
y no literatura. Porque sin belleza no hay, no
puede haber arte.
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GGP: {Como se pueden asimilar y aprovechar
las nuevas tecnologias en las disciplinas del
campo de las humanidades?

MLB: Admito que no soy muy buena en el
campo de la tecnologia, pero también confieso
gue sin Internet, sin computadora y sin telé-
fono inteligente no podria vivir. La tecnologia
electrénica ha democratizado el conocimiento,
haciéndolo universal y asequible. También abre
puentes internacionales, derrumba fronteras y
nos permite comunicarnos con intelectuales y
amigos del mundo entero en un segundo. Claro
estd, todo esto es asi si se utiliza bien, porque
también puede resultar un espacio de ocio necio
y de violencia cobijada bajo el anonimato.

GGP: La poesia ocupa un lugar fundamental en
tu trabajo. ¢ Puedes explicarnos por qué?

MLB: Por varias razones. Vuelvo a la nifiez
porque en la nifiez se cimentan muchas cosas
importantes que después definen nuestra psi-
que. Por una parte, dos padres enamorados de
la poesia, que se disparaban versos el uno al otro
ala menor provocacion. Por otra, dos ninas que
sin saberlo, absorbian la poesia como esponjas.
En tercer lugar, porque la poesia constituye el
mas alto grado de literalidad, como lo ha afir-
mado con tanta razon el estudioso ruso Yuri Lot-
mantl. &Y por qué? Por una razén muy sencilla:
se trata del género que menos palabras necesita
para expresar el maximo de sentido. La verda-
dera poesia es sintesis apretada y ambigua, y da
lugar a muchas interpretaciones. En ella no debe
faltar ni sobrar una palabra. Sin embargo, en un
ensayo puede haber digresiones, en una novela
capitulos de transicion... El cuento es el género
gue mas se acerca a la poesia, en su intensa
brevedad. También hay otra razén: la poesia es,
de todos los géneros, el mas habitado por la
belleza y la emocion.

GGP: ¢ Que supuso el reconocimiento de la Uni-
versidad de Peru en tu vida?

MLB: jAy!, para mi fue una alegria muy profunda
porque tengo dos paises que siento como mis
segundas casas, ¢no? Espafia es uno: el cimiento
de nuestra lengua y de la literatura hispanica,
que es muy amplia, pues incluye la latinoame-
ricana. Pero Peru es el otro, porque como te he
dicho, le he dedicado mucho tiempo y amor a
su literatura, especialmente a la colonial. Senti
una emocion muy grande cuando la Universi-
dad de San Marcos me hizo profesora honora-
ria en el 2013. Lo mismo senti en el 2014, en
ocasién de la presentacién que hice del mag-
nifico libro del poeta cuzquefio Odi Gonzales
sobre la elegia por Atahualpa, cuando recibi dos
medallas del Cuzco, una de su Ayuntamiento y
otra de su Universidad Andina. En ambas oca-
siones senti mi profundo amor por el Perd muy
reciprocado. Y mantengo amistad, proyectos y
comunicacion epistolar con escritores e intelec-
tuales peruanos, entre ellos, Juan Ossio, Ramén
Mujica Pinilla, Raquel Chang-Rodriguez, Carmen
Maria Pinilla, Agustin Prado Alvarado, Elias Ren-
jifo, Marcel Veldzquez, Carlos Garcia Bedoya,
Guisella Gonzéles, Odi Gonzales...

GGP: ¢Tu ultimo libro es uno de los motivos por
lo que te encuentras en Espafia, serias tan ama-
ble de hablarnos al respecto?

MLB: Claro que si, y con mucho placer. He venido
a Espaia a ofrecer conferencias en Madrid, en
Alicante y en Granada, pero también para pre-
sentar mi libro Miguel Herndndez, poeta plu-
ral, publicado por la editorial de la Universidad
de Alicante en una edicién muy elegante, cuya
portada ostenta un hermoso dibujo del rostro
del poeta, de la autoria del dramaturgo espaiiol
Antonio Buero Vallejo, que coincidié con Miguel
en una de las carceles de Madrid. Ya lo presenté
en la Universidad de Alicante y en la Casa-Museo
del poeta en Orihuela. Fueron momentos de
honda emocién, porque me lo presentaron dos
grandes hernandianos y amigos: José Carlos
Rovira y Carmen Alemany Bay, a quienes consi-
dero mis maestros. En Madrid lo presentara en
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unos dias en La Casa del Lector la poeta Fanny
Rubio, y ya de regreso a Puerto Rico, en San
Juan, en febrero préximo, en la sede de la Aca-
demia Puertorriquefia de la Lengua Espafola,
el poeta puertorriqueiio Ferdinand Padrdn.
Me honra mucho que el libro esté en manos
de dos poetas admirados. También estoy muy
contenta porque este es posiblemente mi libro
mas sofado. Pudo haber sido el primero, pues
en los afios sesenta queria hacer la tesis docto-
ral en la Complutense de Madrid sobre Miguel,
pero en no eran anos propicios para ello, algu-
nos libros del poeta estaban censurados. Quiza
fue mejor para el destino del libro concebirlo en
esta etapa de mivida, porque trabajar la poesia
de Miguel Hernandez requiere muchos afios de
vivencias y de formacidn intelectual. Pienso que
el momento era ahora, asi es que llegd y nacié
muy bello el nifio que en estos dias bautizamos.

GGP: ¢Y ahora que estamos aqui, en la Univer-
sidad de Granada, en el aula Garcia Lorca y que
vas a presentar la conferencia “A vuelo de verso

Fig. 1. Mercedes Lopez-Baralt y José Carlos Rovira
en la Casa-museo de Miguel Herndndez,
Orihuela. Alicante. (Octubre de 2016)
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la libertad: Miguel Herndndez solo por amor”,
gué relacidn tiene esto con el libro que acabas
de publicar?

MLB: Bueno, primero debo decir mi alegria de
estar otra vez en la Universidad de esta ciudad
lorquiana, tan bella como querida. Vine con mi
hermana Luce en el 1998 para presentar el libro
de mi bisabuelo que ya mencioné, un testimonio
de primera mano de la invasidon norteamericana
de Puerto Rico en 1898. Y aqui nos recibio el
poeta Alvaro Salvador con su acostumbrada gen-
tileza. Hoy regreso invitada por la generosidad
del historiador del arte mudéjar Rafael Lopez
Guzman, la vicedecana Ana Gallego y otra vez
Alvaro Salvador. La conferencia que les voy a
ofrecer hoy es un extracto del capitulo que cul-
mina mi nuevo libro, y que lleva el mismo titulo.
Se trata del comentario minucioso de un poema
importantisimo de Miguel Hernandez, quizas
el poema mas conmovedor del Cancionero y
romancero de ausencias. Se llama “Antes del
odio”, pero lo solemos recordar por sus prime-
ros versos, Beso soy sombra con sombra,/ beso
dolor con dolor, y por su estribillo libre soy, sién-
teme libre/solo por amor. Y dije que es el mas
conmovedor de los poemas de Miguel, porque
escrito en la cdrcel, constituye su poema mas
emblematico sobre el tema de la libertad. Una
celebracién del triunfo del espiritu sobre la con-
tingencia de la historia.

Y hablando ahora sobre el aula en la que nos
encontramos, me emociona pensar que leeré
mi conferencia mientras otro de mis poetas mas
amados, Lorca, “me mira mira” desde su foto-
grafia, que tengo al frente. También me alegra
ver a este publico tan simpatico que ha llenado
el aula, y me complace mucho ver en primera
fila a personas que tanto admiro, como el direc-
tor del Departamento de literatura, Andrés Soria
Olmedo, la catedratica Aurora Lopez, el pintory
escultor José Manuel Darro, que me va a presen-
tar, y ti misma, Gloria, que me has dado tantas
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lecciones sobre historia del arte en nuestros
paseos por Granada y Cérdoba. Para mi es un
gran honor estar hoy aqui.

Fig. 2. Ana Gallego, vicedecana de Filosofia y Letras,
Mercedes Lopez-Baralt y José Manuel Darro

en el Aula Federico Garcia Lorca de la Universidad
de Granada. (24 de octubre de 2016)

GGP: ¢ Que otras actividades estas desarrollando
en tu nueva visita a Espana?

MLB: Bueno, este viaje sera memorable para
mi, con la presentacién de mi libro y varias con-
ferencias, actividades que ademas me permi-
ten el placer de ver a amigos muy queridos en
distintas ciudades también muy queridas. En
la Universidad de Alicante hablé de Guaman
Poma de Ayala en el Centro Mario Benedetti,
gue dirige con tanto éxito Eva Valero, y presenté
en la Sala Altamira mi Miguel Herndndez, poeta
plural, que luego volvi a presentar, como te con-
taba antes, en su Casa-museo de Orihuela. En
Granada hablé sobre el poeta puertorriqueiio
Luis Palés Matos en la Casa-Museo lorquiana
de Valderrubio, gracias a la gentil invitacion
de Francisco Vaquero. Y tras la conferencia de
hoy, me falta presentar en el magnifico palacio
medieval de la Madraza, emblema magistral del
fecundo mestizaje de Espafia, una conferencia
sobre el Inca Garcilaso de la Vega. Luego volveré
a Madrid, invitada por el Vicedecano de Relacio-

nes Internacionales de la Facultad de Letras en
la Complutense, el insigne medievalista Santiago
Lopez Rios, y las catedraticas de literatura his-
panoamericana Cristina Bravo, Esperanza Lépez
Parada y Evangelina Soltero, a hablar del poeta
puertorriquefio Luis Palés Matos y del Inca Gar-
cilaso. También a presentar el libro sobre Miguel
Hernandez en La Casa del Lector.

GGP: Y como cierre de tu visita a Granada, en
el palacio de la Madraza vas a presentar otra
conferencia. ¢ Nos puedes hablar de ella?

MLB: Si, con mucho gusto. Voy a presentar una
conferencia que he titulado “El Inca Garcilaso de
la Vega, nuestro primero gran escritor”. Pero no
confundamos al Inca con su tio abuelo toledano,
del mismo nombre, y poeta del dolorido sentir:
estoy hablando del primer mestizo famoso de
nuestra América, hijo de un capitan espafiol y
una princesa incaica, y a la vez, el primer histo-
riador y etndgrafo peruano; autor, entre otros
libros, de los celebrados Comentarios reales de
1609, monumento a la memoria de la cultura
incaica, y cuya segunda parte —la Historia gene-
ral del Peru, de 1617 — narra la conquista de su
patria. Sin olvidar, como lo vengo diciendo hace
afios, que se trata nada menos que de nuestro
primer gran escritor latinoamericano. También
es, como lo llama oportunamente José Anto-
nio Mazzotti, nuestro primer exiliado, pues dejo
su Cuzco natal en 1560 para intentar rescatar
en Espafa —sin éxito— el legado de su padre
en tanto conquistador. Dicho rechazo fue una
decision del Consejo de Indias, que basdndose
en opiniones adversas de dos cronistas, acusé
a su padre de sospecha de traicion por haberse
aliado a Gonzalo Pizarro en contra de la Corona
espafiola en una de las muchas guerras civiles
gue marcaron la conquista del Perd. Tras esta
humillacién, glosada de su pufio y letra en el
margen de su ejemplar de la crénica de Lépez
de Gomara con una frase dolorida: “Esta men-
tira me ha quitado el comer”, el Inca abandond
Madrid y se asentd en Cérdoba para siempre.
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Este ano resulta prolifico en celebraciones, ya
gue marca los centenarios de cinco escrito-
res esenciales para la humanidad: Cervantes,
Shakespeare, Rubén Dario, Guaman Poma vy el
Inca. Autores de libros consagrados. Porque,
como lo dijo en su momento Italo Calvino, un
clasico es un libro donde cabe el universo. Y que
no tiene fecha de caducidad. En el caso del Inca,
la dimensidn literaria de su obra es el factor que
lo catapulta a la posteridad. Baste con recordar
la simetria de su escritura, la poesia de su prosa,
la melancolia que incita el recuerdo, la fuerza
narrativa de sus cuentos, las alegorias de sus
estampas, su anticipacién de la memoria auto-
biografica como género moderno y la creaciéon
de personajes inolvidables y de didlogos estre-
mecedores. Pero los grandes escritores también
suelen ser creadores de mitos: arquetipos que
vienen de lejos y apuestan al futuro. La orfan-
dad psiquica del Inca, presente oblicuamente
en el texto pese a la reiterada admiracion que
le profesa al padre, lo mueve a crear imagenes
del doble que anticipan a Dostoievski. No hay
que olvidar que el capitdn repudié a su madre
cuando el nifio tenia diez anos, casandose con
una criolla espafola (con lo que el Inca quedd
relegado para siempre a la categoria de hijo
“natural”), ademas de que contribuyd con las
armas a la destruccién del imperio incaico. De
ahi que Garcilaso busque figuras que sustituyan

al padre. Y al mismo tiempo, ya que la concor-
dia neoplatdnica que abraza prohibe el odio,
crea un alter ego para poder expresar su resen-
timiento ante la conquista: un personaje que
compendia a su familia materna, el tio que él
nombra como “el Inca viejo”. De manera que
su yo autorial y su tio forman un doble: de un
lado el Inca Garcilaso, quien con su serenidad
impasible celebra a la vez el mundo incaico y la
conquista espafiola que lo destruyd, y del otro,
el Inca viejo, que expresa con rabia homicida su
dolor ante la pérdida de “aquel imperio, antes
destruido que conocido”.

il
r

Fig.3. Rafael Lopez Guzmdn, Mercedes Lopez-Baralt
y José Manuel Darro. Sala del Mural.
Palacio de la Madraza. Granada (25 de octubre de 2016)
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NOTAS

Mercedes Lopez-Baralt, puertorriquefia. Miembro de nimero de la Academia Puertorriquefia de la Lengua Espafiola y correspon-
diente de la Real Academia de la Lengua Espafiola, se doctord en antropologia en Cornell, y tiene un Doctorado Honoris Causa de la
Universidad de Puerto Rico, donde ensefid por cuatro décadas. En octubre de 2013 la Universidad de San Marcos le otorgé la distincidn
de profesora honoraria, y en el 2014 la Universidad de Puerto Rico la distinguié como Profesora Emeritus. Ese mismo afio recibio dos
medallas en el Cuzco: una de su Ayuntamiento y otra de su Universidad Andina. Sus libros publicados son: E/ mito taino (1977, 1985,
1999); El retorno del Inca rey: mito y profecia en el mundo andino (1987); Icono y conquista: Guaman Poma de Ayala (1988); La icono-
grafia politica del Nuevo Mundo (en colaboracién con Rolena Adorno y Bernadette Bucher, 1990); La gestacion de ‘Fortunata y Jacinta’:
Galdos y la novela como re-escritura (1992); Guaman Poma, autor y artista (1993); Luis Palés Matos: Tuntun de pasa y griferia (edicion
con prologo, 1993); La poesia de Luis Palés Matos (edicion critica, 1995); El barco en la botella: la poesia de Luis Palés Matos (1996);
Las cartas de Arguedas (edicidn realizada en colaboracidn con John V. Murra, 1997); Crénica del 1898: el testimonio de un médico
puertorriquefio (Esteban Lopez Jiménez) (edicion realizada en colaboracidn con Luce Lopez-Baralt, 1998); Sobre insulas extrafias: el
cldsico de Pedreira anotado por Tomds Blanco (edicion de Insularismo, 2001); Antonio S. Pedreira: Insularismo (edicién con prélogo y
epilogo, 2002); Inca Garcilaso de la Vega: Comentarios reales y La Florida del Ynca (edicion anotada, 2003); Literatura puertorriquefia
del siglo veinte: Antologia (2004); Para decir al Otro: literatura y antropologia en nuestra América (2005); Llévame alguna vez por
entre flores (2006; edicidon ampliada en prensa); Orfeo mulato: Palés ante el umbral de lo sagrado (2009); El Inca Garcilaso, traductor
de culturas (2011); Una visita a Macondo (Manual para leer un mito) (2011); Perdida y ya por siempre conquistada: Los poemas de
Luis Palés Matos a Fili-Melé (2016); Miguel Herndndez, poeta plural (2016)

Ha sido profesora visitante en las universidades de Cornell (Nueva York), Emory (Atlanta), Simén Bolivar (Quito), asi como en la Casa
de América de Madrid. Es miembro del comité asesor de las revistas Colonial Latin American Review, América sin nombre, Semiosfera
y Mitologias hoy; también del Centro Mario Benedettti de la Universidad de Alicante. Ha conferenciado abundantemente en Puerto
Rico, Espafia, Estados Unidos, Francia, Ecuador y Peru, y tiene cerca de cien ensayos publicados. Ha recibido la Medalla del Instituto
de Cultura Puertorriqueiia, la Medalla Ricardo Alegria y la distincion de Humanista del afio en el 2001. Actualmente imparte cursos
y seminarios en el Centro de Estudios Avanzados de Puerto Rico y el Caribe, en la Academia Puertorriquefia de la Lengua Espafiola
y en la Universidad de Puerto Rico. También prepara un libro titulado Solo el misterio nos hace vivir: Lorca y la poética del enigma.

2Amado Nervo (Jalisco, México, 1870 - Montevideo, Uruguay, 1919), seudénimo de Juan Crisdstomo Ruiz de Nervo y Ordaz. Fue un
poeta y prosista mexicano, perteneciente al movimiento modernista.

3Julio Herrera y Reissig (Montevideo, Uruguay, 1875 - Montevideo, 1910). Poeta modernista uruguayo que ya anuncia en sus versos
los inicios de la vanguardia en la poesia hispanoamericana.

4Julia de Burgos, poeta puertorriquefia (Puerto Rico, 1914 - Nueva York, 1953). También maestra, dramaturga y periodista.
5José Santos Chocano (Lima, Pert 1875 - Santiago, Chile 1934). Poeta peruano modernista, autor de Aima América (1903).

SLuis Palés Matos, puertorriquefio (Guayama, 1898 - San Juan, 1959). Prosista, novelista, y periodista, es reconocido hoy como el mas
grande de los poetas puertorriquefios.

’Rubén Dario (Metapa, Nicaragua, 1867 - Ledn, Nicaragua, 1916). El mas grande de los poetas modernistas hispanoamericanos. Autor
de Prosas profanas y Cantos de vida y esperanza, influyé decididamente en la poesia espafiola contemporanea

8)osé Maria Arguedas (Andahuaylas, Perti 1911 - Lima, Pert, 1969). El mas grande de los indigenistas peruanos. Novelista, poeta, traductor
y etndlogo, fue un puente vivo entre la cultura andina y la occidental, y entre la lengua quechua y el espafiol. Su novela mas famosa es
Los rios profundos. Tradujo Apu Inka Atawallpaman, la elegia andnima por la muerte de Atahualpa y también los mitos de Huarochiri.
9Atahualpa (1500-1533). Fue el tltimo Inca del imperio incaico. Por 6rdenes de Pizarro murid por garrote vil en Cajamarca (Peru).

Gerardo Reichel Dolmatoff (Salzburgo, Austria 1912 - Bogota, Colombia 1994). Antropdlogo y arquedlogo colombiano.

1Yuri Lotman (San Petersburgo, Rusia 1922 - Estonia, Rusia). Linglista y semiodlogo ruso; también tedrico de la literatura e historiador
de las letras rusas.

/Zzgm a4 n211, enero-junio 2017, 124-133 - ISSN 2254-7037

133



Uroga
Revista de atrimonio
Iberoamericano



Resenas




Uroga
Revista de atrimonio
Iberoamericano



RESENAS

Roda Pena, José. Retablos itinerantes. El paso de Cristo en la Semana Santa
de Sevilla. Sevilla: Diputacion, 2016, 342 pags., 145 ils. color. ISBN:
078-84-7798-393-4.

Dentro de las novedades editoriales del Servicio
de Archivo y Publicaciones de la Diputacién de
Sevilla acaba de aparecer esta obra del profe-
sor titular de Historia del Arte de la Universidad
de Sevilla, el doctor José Roda Pefia, dedicada
al estudio del paso procesional de Cristo en la
Semana Santa de Sevilla.

Retablos itinerantes

El paso de Cristo en la Semana Santa de Sevilla El mayor interés de esta publicacion radica en
JOSE RODA PERIA la sistematizacion del asunto tratado. Las andas
procesionales utilizadas para el desplazamiento
de las imagenes cristiferas por las calles de la
urbe hispalense se caracterizan, ahora y en el
pasado, por tres elementos basicos: la talla, el
dorado vy la escultura decorativa que suele recu-
brirla. Son los mismos ingredientes que configu- 137
ran el resultado final de los retablos hispanicos
y esta relacién se manifiesta constantemente en
el libro, desde su mismo titulo. Asi se establece
una distincion entre el retablo, como proyec-
cion visual de la liturgia de la palabra, y el paso
como complemento movil del misterio esceni-
ficado, como si este fuese una “suntuosa peana
en movimiento”, en palabras del autor. Son por
tanto, tres los aspectos que el profesor Roda
atiende en su obra en relacién con el objeto
de estudio: los estilisticos, los funcionales y los
simbdlicos.
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La divisién de los contenidos es taxativa: des-
pués de la introduccién, el autor dedica su
primer capitulo “Las primeras andas procesio-
nales” al origen y registro de todas aquellas
maquinas lignarias que, desde finales del siglo
XVI, comenzaron a utilizarse por los cofrades
para soporte de sus imagenes, hasta las ejecu-
tadas a principios del siglo xviI. Quiza el capitulo
siguiente “La consagracién del paso barroco”,
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sea el mds importante del libro por categorizar
la talla de mayor preeminencia y calidad —y
gue ha quedado como la referencia indiscutible
para el disefio de todas las siguientes—, la de
Nuestro Padre Jesus del Gran Poder, realizada
por Francisco Antonio Gijén, entre 1688 y 1692.
Son también las paginas donde se resaltan las
incursiones, no siempre bien conocidas, del tra-
bajo de autores de importancia como Francisco
Dionisio de Ribas, Bernardo Simén de Pineda
o Cristobal de Guadix, en relacién al terreno
del paso procesional. Los apartados siguientes
“La difusidon del paso barroco en el siglo xvin”
y “El paso de Cristo durante el siglo XIX” son de
menor extensién y tratan del establecimiento
de la autorreferencia como paradigma a seguir
sin desviacidon, amén de comprobar como las
andas procesionales transcurrieron también por
las vertientes de la moda que tomaba el pasado
como ejemplo —los neos—, para adaptarse a las
nuevas sensibilidades religiosas. El ultimo capi-
tulo es el mas extenso. Bajo el titulo “La nueva
Edad de Oro del paso procesional”, el profesor
Roda distribuye un considerable nimero de
pasos entre los artistas y artesanos que ejercie-
ron su actividad durante el siglo XX y aun la ejer-
cen en la actualidad. Los epigrafes se completan
con un epilogo conclusivo y con dos indices, uno
de hermandades de Sevilla mencionadas a lo
largo del libro, y otro de artistas, muy util, sin
duda, para la rapida localizacién, no solo de los
autores de las obras, sino de todos aquellos que
prestaron su colaboracién para el proceso crea-
tivo, entre los que se encuentran, por ejemplo,
pintores y doradores poco conocidos, pero que
tenian la policromia de las andas como uno de
los sustentos de su actividad profesional.

La bibliografia merece consideracion aparte.
El autor de esta monografia tiene entre sus
virtudes la de ser extremadamente ordenado
y riguroso y asi lo pone de manifiesto con el
acopio de fuentes impresas, manuscritas, de
estudios especificos o, lo que es mas dificil, de
multitud de articulos publicados en revistas o

boletines —algunos de notable antigliedad—,
de escasa difusion y, por tanto, de dificil acceso
para el investigador, pero que relnen una infor-
macidn muy valiosa referida a los estrenos de las
obras, las disposiciones para su conformacion,
los nombres y circunstancias de los comitentes
y artistas y, algo especialmente interesante, el
tono de acogida mostrado para con las mismas
gue permite conocer la vigencia del gusto de
cada momento histdrico. El haber reunido y
ordenado estas fuentes supone, posiblemente,
el mayor logro de esta publicacién, derivado del
trabajo de afos de paciente acopio y extraccion.

Ademas de eso, la edicion de la obra (esto es
una constante del Servicio de Publicaciones de
la Diputacion de Sevilla), es cuidadisima, la tipo-
grafia elegante y cémoda y el casi centenar y
medio de fotografias de excelente calidad (todas
en color), es una prueba de generosidad un
tanto infrecuente en estos afios de dificultades
econdmicas. La relacidn entre estas y los cua-
dros de texto es totalmente natural, ayudada,
ademads, por cdmodas figuras que seialan Ila
localizacién de laimagen. Podria decirse que por
caracteres formales esta serie 12 de la Seccion
de Arte, del que esta obra constituye su nimero
55, es la mas cuidada de todas las que existen a
dia de hoy en Sevilla.

En una de las Ultimas paginas, el profesor Roda
dice que “este libro nunca dejara de escribirse”,
atendiendo a la circunstancia del uso liturgico de
las andas procesionales, que casi siempre prima
sobre el artistico a la hora de conservar estas
piezas. Efectivamente, el mas claro sintoma de
que la celebracién de la Semana Santa funciona
—y como érganos vivos de la fiesta las entida-
des religiosas que la articulan—, lo supone el
comportamiento absolutamente natural de los
gestores de las mismas a la hora de atender
las necesidades de uso y funcion de los pasos,
bien por adaptarlos al estilo de la cofradia o,
mas frecuentemente, por la dotacién econd-
mica disponible. Asi se ha puesto de manifiesto,
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mayoritariamente, durante el Gltimo siglo —el
autor sefala que casi el 90% de las obras conser-
vadas son de entonces—, cuando al prosperar
las hermandades primero bajo el regionalismo
y después con el nacionalcatolicismo y la demo-
cracia, quisieron —salvo excepciones—, dotar a
sus imagenes de los disefios mads prestantes, las
tallas mas airosas y los canastos mas relucientes,
todo para hacer tangible no solo la devocién
profesada, sino la altisima consideracién tenida
por las imdgenes sagradas de cada una de ellas.
Tal es asi que, a buen seguro, en las préximas
décadas se habran ejecutado nuevos canas-

tos que provocaran que el profesor Roda Peiia
anada algun capitulo mas a la publicacion que
ahora ve la luz como justo premio de la seccidn
de Arte del concurso de monografias Archivo
Hispalense de la Diputacién de Sevilla en su con-
vocatoria de 2015, uno de los galardones mas
altos que puede otorgarse a los historiadores
del arte sevillano.

Alvaro Cristobal Cabezas Garcia
Grupo de Investigacion Larana HUM317
Universidad de Sevilla, Espana
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Arciniegas Rodriguez, William. La lectura oculta de las imdgenes. Estudio
iconogrdfico de una techumbre colonial tunjana. Tunja: Consejo Editorial
de Autores Boyacanenses, 2015, 253 pags., 300 ils. color. ISBN: 978-
958-8394-50-3.

Reivindicando la necesidad de desarrollar nue-
vos estudios del patrimonio colonial desde su
propio ambito local, el docente universitario
y humorista grafico William Arciniegas Rodri-

william Arciniegas Rodriguéz ' guez (Universidad Pedagdgica y Tecnoldgica de
- ; g3 Colombia) presenta un estudio iconografico
R . de la techumbre de la casa Hernandez-Perea,
= R - en Tunja. Una obra representativa de los valio-

sos conjuntos pictdricos desarrollados en las

mejores residencias de esta importante ciudad

colombiana en la primera mitad del siglo xvil.

Un patrimonio de inmenso valor que estaba

: aguardando el reconocimiento por parte de sus

< < R : propios ciudadanos, con estudios como el que 140
o = aqui presentamos.

2l El contexto sociocultural que origind tales

V8 creaciones se aborda con detenimiento en el

TN £ primero de los capitulos, que continda aden-

P ke trdndonos en la historia de la casa y de sus

LA LECTURA S habitantes. Aqui el autor realiza un pertinente

OCULTAPH%\ ejercicio de reconstruccién historiografica, ava-

IMAGENES " G lado por continuas citas textuales, en el que se

o revisan de manera critica algunos de los acer-
/ o s camientos previos a la obra.

CEAB

En su andlisis, se argumentan diferentes impre-
cisiones e inconexiones histéricamente man-
tenidas, siendo la mas representativa la que
refiere a la propia denominacion de la casa.
Tradicionalmente conocida como de Juan de
Castellanos, en referencia al ilustre literato que
se tenia por propietario, la casa ha sido recien-
temente vinculada a la familia Hernandez-Perea
con argumentos contundentes que el autor nos
traslada y resume.
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En el capitulo segundo se nos presenta una de
las principales aportaciones de este estudio,
que es la aplicacién de los estudios semidticos
como factor de desarrollo de nuevas lecturas
de la obra. Para ello, describe con precisidn las
diferentes corrientes de esta disciplina, de la
gue se muestra gran conocedor, detallando su
aplicacion para la construccidn, la percepciéony
el analisis de las imagenes y sus discursos.

Con estas bases, se plantean unos acercamien-
tos a la obra artistica alejados de las lectu-
ras mas ortodoxas, persiguiendo un enfoque
abierto y plural, que en este caso se completa
ademas con aportaciones de linglistica, socio-
logia, historiografia, historia del arte y estética.
Un variado repertorio de enfoques disciplinares
qgue permiten abordar, en toda su complejidad,
la riqueza simbdlica de esta impactante creacion
barroca.

En este proceso destaca el Método Iconografico
de Panofsky, bajo el que, en el capitulo cuarto,
se describen sistematicamente cada una de las
imagenes del programa, aplicando los sucesivos
niveles de andlisis y lectura: Pre-lconografico,
Iconografico e Iconoldgico. Se nos ofrece asi
una informacién detallada y profusa, quiza en
ocasiones prescindible, pero llena de interés y
de agradable lectura.

La publicacién se limita a estudiar la jaldeta
norte de esta techumbre, como muestra repre-
sentativa de la obra entera. En ello se manifiesta
la particular interpretacion del autor, que con-
sidera cada jaldeta como una microestructura
en si misma, con un significado propio, que se
relaciona con la macroestructura de la cubierta.

El mensaje general del conjunto condensa los
valores e ideales del duefio de la casa, ilus-
trando un discurso simbdélico de corte eucaris-
tico y mentalidad colonial. Mientras que, por
su parte, la jaldeta analizada precisa esta idea
comun vinculando la exuberante naturaleza del

nuevo mundo con diferentes aspectos del sacra-
mento de la eucaristia.

La estructura se repetiria de nuevo dentro de la
propia jaldeta en cuestidn, donde se localizan
nuevas microestructuras discursivas de orden
menor. En ellas, los animales y plantas represen-
tados establecen, segln sus atribuciones simbé-
licas y su propia disposicidn en el conjunto, una
serie de ideas sobre las que se construye el dis-
curso: el peregrinaje espiritual, la resurreccién,
la proteccién frente al pecado, etc.

El Agnus Dei es el elemento central y principal
de esta jaldeta, a la que da nombre, aportando
matices de significado esenciales para la inter-
pretacion de cada microestructura y de la pieza
€n su conjunto.

Las ilustraciones que acompafian este apartado,
favoreciéndonos su comprension, constituyen
un testimonio mas del imponente acompafia-
miento grafico desplegado a lo largo de toda la
publicacidn. Pese a las limitaciones para realizar
nuevas fotografias de la obra, el autor ha demos-
trado su maestria en el terreno visual ofrecién-
donos aportaciones tan utiles y originales como
los analisis de las escalas cromaticas empleadas
o las representaciones que sefialan el angulo de
visualizacidn de las figuras representadas, por
subrayar solo algunas.

En definitiva, podemos seiialar cémo esta
publicacidon cumple con su objetivo de aportar
nuevas y diferentes lecturas que completan los
anteriores estudios de esta techumbre tunjana.
Para ello, aplica un enfoque transdisciplinar y
se apoya en los soélidos conocimientos de un
investigador que, buen conocedor del oficio y
las teorias de la imagen, consigue descifrarnos
sus mas ocultos significados.

José Ignacio Mayorga Chamorro
Departamento de Historia del Arte
Universidad de Malaga, Espana
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Lopez Guzman, Rafael y Gutiérrez Vinuales, Rodrigo (coords.).
Alhambras. Arquitectura neodrabe en Latinoamérica. Granada: Almed,
2016, 350 pags., 404 ils. color. ISBN: 978-84-15063-73-5.

ALHAMBRAS

ARQUITECTURA
NEOARABE
EN LATINOAMERICA

RAFAEL LOPEZ GUZMAN
RODRIGO GUTIERREZ VINUALES

¢Quién no ha oido hablar de La Alhambra de Gra-
nada en cualquier parte del mundo? ¢ Como fue
posible trasladar sus “encantos” desde el terri-
torio europeo hasta los lugares mdas remotos del
continente americano? ¢De qué forma las artes
plasticas permitieron reconstruir en un contexto
geocultural tan distante todo un mundo de fas-
cinacién orientalizante? La respuesta a éstas
y otras cuestiones se hallan en un interesante
volumen que por primera vez abarca en su com-
plejidad la proyeccion de la estética neodrabe en
Latinoamérica desde finales del siglo xiIx hasta
las décadas iniciales de la siguiente centuria. Asi
pues, mediante un exhaustivo recorrido por el
prolifico catalogo de creaciones, tanto existentes
como desparecidas, queda demostrado el nivel
de aceptacion de este movimiento eclecticista
en aquellas latitudes.

Coordinado por los profesores de la Universi-
dad de Granada Rafael Lépez Guzman y Rodrigo
Gutiérrez Vinuales, en la obra participan dieci-
nueve especialistas que con sus contribuciones
dibujan a través de diferentes perspectivas un
interesante panorama sobre este fendmeno
arquitectdnico, que trascendié mas alld de la
corriente alhambrista derivando en proyectos
ornamentales de ilimitadas variantes. Tras un
breve estado de la cuestidén, la acertada inclu-
sién de los primeros capitulos sobre aspectos
conceptuales nos aproximan a una serie de
cuestiones fundamentales para entender el dis-
curso restante. Como no podia ser de otra forma
arranca con un razonamiento sobre la evolucidn
historica de La Alhambra, partiendo de la resi-
dencia oficial de los gobernantes nazaries del
reino de Granada hasta el “mediatico” conjunto
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monumental, y las particularidades artisticas
qgue la convirtieron en paradigma estético. Al
hilo de esto, el segundo epigrafe traza un “reco-
rrido filoséfico” por el imaginario orientalista de
la Europa decimondnica bajo el influjo roman-
tico de sus protagonistas. El marco teérico de los
comentarios anteriores concluye con un analisis
especifico en Inglaterra, sobre todo gracias al
interés del arquitecto Owen Jones por llevar a
cabo una aproximacion cientifica al programa
ornamental alhambrista. No hubo mejor marco
para poner a prueba la transformacién mitica
del monumento nazari que las Exposiciones Uni-
versales, como serd descrito en el “Patio Alham-
bra” del Crystal Palace londinense o en otras
exhibiciones a uno y otro lado del Atlantico.

Los bloques relacionados con areas geografi-
cas determinadas comienzan en Espafia donde
este fendmeno estilistico estara estrechamente
ligado a los valores del nacionalismo cultural y
a la eclosién de la tendencia historicista regio-
nalista. En concreto, se detallan los casos de los
vaciados de arabescos en yeso y el relevante
papel de la burguesia indiana, transmisora de
esta nueva tendencia. El apartado dedicado a
los Estados Unidos en el periodo de 1848 a 1930
y la fijacidn de La Giralda de Sevilla como hito
monumental en aquel pais servirdn para dimen-
sionar el arraigo de una arquitectura “morisca”
condicionada en todo momento por factores de
indole social y econdmico. Desde aqui el itine-
rario se traslada al contexto caribefio cuando el
establecimiento de una importante colonia de
hispanos sirvid para dejar un amplio repertorio
alhambrista en ambitos domésticos y ludicos.
Ademas de una reflexion sobre el exdtico neoa-
rabe cubano, entre otros asuntos, se pone de
relieve la labor desempefiada por los arquitec-
tos Pedro Adolfo de Castro y Francisco Roldan
Martind en Puerto Rico y Alfredo Badenes en
Cartagena de Indias. México, tierra de sincre-
tismos, también aportd novedosas creaciones
a esta corriente, sirviendo de exponentes un

estudio del kiosco morisco de Santa Maria de la
Ribera en la capital y la trayectoria constructiva
de Eduardo Tamariz Almendaro en Puebla de
los Angeles. El bloque mdas amplio abarca las
repercusiones en la regién suramericana que es
tratado en un primer acercamiento tedrico para
luego profundizar en temas concretos como los
cosos taurinos o la labor de Adolfo Morales Gar-
cia Pimentel en Brasil, transitando hacia aspec-
tos genéricos sobre el impacto del orientalismo
y el alhambrismo en la plastica y la arquitectura
regionales, para concluir con un repaso acerca
de las mezquitas que en la actualidad sirven de
espacio de oracién para la comunidad musul-
mana autoctona.

Una de las aportaciones mas valiosas lo consti-
tuye el inventario de obras neoarabes en Lati-
noamerica. Con un criterio acertado de orden
alfabético por paises y acompanado siempre
del correspondiente testimonio documental, los
resultados de la investigacién se presentan en
ciento sesenta y nueve fichas catalograficas que
de forma esquematica nos acercan a la riqueza
arquitecténica y a la diversidad ornamental de
este movimiento. Finalmente, la extensa rela-
cion de fuentes bibliograficas citadas en las ulti-
mas paginas evidencia el caracter cientificode la
obray la habilidad de sus autores en el manejo
de las mismas. A nadie dejard indiferente la
lectura de este libro que, con una cuidada edi-
cién a la altura del excelente material grafico
desplegado, sintetiza con maestria la forma de
propagarse de la cultura islamica a través del
esplendor de sus manifestaciones artisticas.
Textos e imagenes alaban su reinvencién en el
estilo neodrabe, contribuyente indiscutible al
enriquecimiento de la identidad paisajistica del
urbanismo latinoamericano.

Francisco Montes Gonzalez
Departamento de Historia del Arte
Universidad de Granada, Espana
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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
Unico fichero, a la siguiente direccion: revistaquiroga@ugr.es
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La direccion 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 valorara que en el titulo se utilicen descriptores extraidos
de tesauros de la especialidad. En el caso de contener algln 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 admitird 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 deberdn 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 Institucién de pertenencia del autor es obligatoria. En este caso, se identificara 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 Institucidn) 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 deberdn quedar recogidos también es este apar-
tado). Dichos datos figuraran en la portada o primera pagina del articulo. A continuacion, el responsable de
correspondencia debera indicar claramente su direccion 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 extension
maxima sera 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 serd 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 contard con margenes de 2,5 en cada lado ya preestablecidos en el archivo de Word,
y tendrd una separacion por pdarrafos de 6 puntos. La longitud de la linea y el espaciado entre los caracteres
serdn los predeterminados por el tipo de letra y tamafio. El interlineado 1,5 y la paginacidn en el margen infe-
rior derecho con niumeros ardbigos, que comenzaran en la tercera pagina del trabajo quedando las anteriores
excluidas. El tipo de letra Times New Roman, tamafio 12 para el texto y 10 para las notas al final. Los aparta-
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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 imdagenes 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 resefa 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.

Al texto le acompafiara una imagen de la portada del libro a color, con una resolucién éptima para ser repro-
ducida, teniendo un minimo de 300 ppp. Ambos archivos se remitiran via e-mail a la siguiente direccién de
correo electrénico: revistaquiroga@ugr.es.
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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 contribucidn dentro de una monografia con varios autores:

HENARES CUELLAR, Ignacio. “La historia del arte como instrumento operativo en la gestién y proteccién
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 publicacidn 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].

9. DERECHOS DE AUTOR

Los textos publicados en Quiroga, en su version electrdnica, son propiedad de la revista, siendo necesario citar
su procedencia cuando sea necesario. Salvo indicacién contraria, todos los contenidos de la edicion electrénica
de Quiroga se distribuyen bajo una licencia de uso y distribucion Creative Commons Reconocimiento-Uso no
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Comercial 3.0 Espafia (CC-by-nc 3.0). La indicacién de la licencia de uso y distribucién, CC-by-nc, ha de hacerse
constar expresamente de esta forma cuando sea necesario. Puede consultar la version informativa y el texto
legal de dicha licencia en los siguientes enlaces.

http://creativecommons.org/licenses/by-nc/3.0/es/ [1]
http://creativecommons.org/licenses/by-nc/3.0/es/legalcode.es [2]

Los usuarios pueden realizar un nimero razonable de copias impresas para su uso personal o con fines edu-
cativos o de investigacion.

Descargue AQui la Guia de Buenas Practicas en formato PDF.

Descargue AQui el Formulario de Declaracion de Autoria en formato DOC.

10. IDIOMAS

Los idiomas aceptados por Quiroga. Revista de Patrimonio Iberoamericano son principalmente el inglés, el
castellano y el portugués, al ser las lenguas mayoritarias en su ambito cientifico. La publicacidn en otras lenguas
sera estudiada en cada caso por el Consejo de Redaccion. Esta politica afecta a todas las secciones de la revista.

11. NOTA DE COPYRIGHT

(c) Quiroga. Los originales publicados en la edicion electrénica de esta Revista son propiedad de la misma,
siendo necesario citar la procedencia en cualquier reproduccion parcial o total.

Salvo indicacién contraria, todos los contenidos de la edicion electrdnica se distribuyen bajo una licencia de
uso y distribucién “CREATIVE COMMONS RECONOCIMIENTO-NO COMERCIAL 3.0 ESPAA” (CC-by-nc). Puede consul-
tar desde aqui la version informativa y el texto legal de la licencia. Esta circunstancia ha de hacerse constar
expresamente de esta forma cuando sea necesario.

12. DECLARACION DE PRIVACIDAD

Los nombres y direcciones de correo-e introducidos en esta revista se usaran exclusivamente para los fines
declarados por esta revista y no estaran disponibles para ningln otro propdsito u otra persona.
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