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LOS TEMPLOS ANGLICANOS COMO INICIADORES

DE LA VIDRIERA ARTISTICA EN CANARIAS
ANGLICAN TEMPLES AS INITIATORS OF ARTISTIC
STAINED GLASS WINDOWS IN THE CANARY ISLANDS

Resumen

La expansion imperialista de Gran Bretafia por
Africa y Asia llevo a la utilizacion de Canarias
como puerto en el Atlantico. Gracias a ello se
asentdé una numerosa colonia en las Islas, a las
que trasplantaron sus costumbres y ritos. La in-
fluencia de los britanicos hasta la Guerra Civil,
y la creacidn de templos anglicanos y de vidrie-
ras en los mismos sirvié de punto de partida
para la creacién de estas obras de arte en Ca-
narias, desconocidas hasta el momento.
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Abstract

The Canary Islands became a strategic seaport
in the Atlantic Ocean during the British imperial
expansion in Africa and Asia. Thanks to that, a
vast colony was settled in the Islands where
new customs and rites were introduced. British
influence until civil war and the construction
of Anglican Temples and their stained glass
windows served as starting point to create
these artworks in the Canary lIslands, which
were unknown until that moment.

Key Words

Anglicanism, Canary Islands, Great Britain,
Temple, Stained Glass.



JONAS ARMAS NUNEZ

LOS TEMPLOS ANGLICANOS COMO INICIADORES
DE LA VIDRIERA ARTISTICA EN CANARIAS

1. INTRODUCCION

rias hasta bien entrado el siglo xix. La con-

quista del Archipiélago fue llevada a cabo
por Castilla a lo largo del siglo xv, coincidiendo
con el canto de cisne de los lenguajes goticis-
tas. La adopcion de los sistemas constructivos
mudéjares, de gruesos muros y pequefios vanos
gue se cubrian con cortinajes rojos, buscaba un
interior de semipenumbra de los inmuebles reli-
giosos que no permitio la instalacién de vitrales
en los mismos. A ello vinieron a sumarse las ideas
emanadas del Concilio de Trento, que marcaron
la comunidad y relacion cultual de la sociedad
hispana, y por ello de la canaria, en la que se
abogaba por la no utilizacidn de la vidriera en las
iglesias, a favor de otras artes como la pintura 'y
la escultura de mensaje mas directo.

E | arte de la vidriera no era conocido en Cana-

El desprecio de la contrarreforma hacia el arte
de la vidriera, y la destruccion de sus obras en
los templos protestantes, llevo a la desaparicion
de la misma a lo largo de los siglos xvil y xvil. El
resurgimiento de las artes y técnicas medievales
reivindicadas durante el siglo xix, especialmente

gracias a las obras de restauracién de las princi-
pales catedrales del Viejo Continente, hicieron
necesario el redescubrimiento de las técnicas
del vitral y su resurgimiento tanto artesanal
como industrial.

La centuria decimondnica supone para Canarias
un momento crucial en sus relaciones interna-
cionales. La carrera colonizadora de las grandes
potencias europeas en los continentes africano
y asiatico hizo de Canarias una idénea escala
para abastecer los vapores europeos en la ruta
atlantica, especialmente en cuanto a carbodn.
Ello se vio favorecido por la Ley de Puertos Fran-
cos de 1852, que hizo de los puertos insulares
una escala econdmica’. A esto vino aparejado la
instalacion de compafiias maritimas, comercia-
les, bancarias, etc. en las principales urbes del
Archipiélago, especialmente inglesas, francesas,
alemanas y belgas?.

A su vez la bondad climatica influyd en el asenta-
miento de los recintos turistico-sanitarios tan en
boga en el diecinueve, del que los archipiélagos
de Madeira y Canarias serian el principal refe-
rente de la aristocracia y alta burguesia europea.

(]zz;'ro 2 n2? 4, julio-diciembre 2013, 10-21 - ISSN 2254-7037
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Todo ello se tradujo en el asentamiento de colo-
nias estables, y cada vez mas numerosas en el
Archipiélago, especialmente en las islas de Tene-
rife y Gran Canaria.

Al mismo tiempo la bonanza econdmica pro-
cedente de este flujo comercial con el conti-
nente permitié a la burguesia canaria el tour
europeo, el conocimiento directo de sus cos-
tumbres, ritos, modas y vanguardia, junto a la
propia formacidn en las universidades europeas;
lo cual se reflejoé en una imitacion de los modos
europeos, incluidos los artisticos.

2. LA COLONIA INGLESA

La relacién entre el Reino Unido y Canarias,
principalmente comercial, se inicia desde los
momentos mismos de la colonizacién insular,
si bien se consolida durante el siglo xviI. Fue-
ron los ingleses y sus compafiias quienes con-
trolaron la exportacion de los reputados vinos
canarios, caso del malvasia, a Europa y a sus
colonias americanas. La relacion sufrié diversos
altibajos, a tenor de los numerosos conflictos
bélicos habidos entre la Corona Espafiola y la
Britanica.

Elemento significativo es la creacién del cemen-
terio protestante del Puerto de la Cruz (Tene-
rife), popularmente conocido como la chercha,
el cual estd reconocido como el primer cemen-
terio no catdlico en Espafia. Los enterramientos
se efectuaron en el mismo en torno a 1680, y
las inhumaciones corresponden principalmente
a subditos ingleses?.

Durante el siglo xix el asentamiento de los bri-
tdnicos en Canarias vino determinado por la
politica imperialista de su pais. La necesidad de
contar con bases en el Atlantico donde poder
surtir a sus vapores del necesario carbén llevé a
la instalacién de compaiiias inglesas. En las Islas
descubrieron un filén en la exportacién de sus
productos agrarios, especialmente el platano.

Los letreros de las compaiiias inglesas eran visi-
bles en las principales ciudades canarias, espe-
cialmente en Santa Cruz de Tenerife, Puerto de
la Cruz y Las Palmas de Gran Canaria, en las que
se ofrecian seguros, banca, lineas de vapores,
exportacién agraria, establecimientos hotele-
ros, etc. Entre ellas destacaron especialmente
las empresas Fyffe en el sector agrario y Elder
& Dempster en cuanto a las lineas maritimas.

La llegada de turistas procedentes del Reino
Unido por motivos sanitarios animé a sus pai-
sanos a erigir centros hoteleros y balnearios en
el Archipiélago, de tal forma que la mayor parte
de la industria turistica quedd en sus manos.

Los activos negocios de sus compatriotas ani-
maron a numerosos britanicos a asentarse en
las Islas, formando parte de la burguesia insular.
Estos trasplantaron sus modos y costumbres a
estas otras islas, algunas de las cuales fueron
rdpidamente asimiladas por la poblacion local.

La diferente confesidon que estos extranjeros
profesaban, el anglicanismo, y su creciente
numero hizo necesario contar con lugares en
los que se llevasen a cabo sus ritos. Asi se crea-
ron a finales del siglo XIX y principios del XX sus
primeros templos en las tres ciudades ya refe-
ridas, inicialmente dependientes del obispado
de Sierra Leona.

3. LAS OBRAS

Las comunidades britanicas recaudaron el
dinero necesario para levantar diferentes tem-
plos en las Islas, generalmente gracias a una
familia principal en cada uno de los recintos. A
su vez, la idea de dadiva en la Iglesia Anglicana,
gue se presenta como mas comun que la caté-
lica, muestra que todos los bienes muebles e
inmuebles del templo son susceptibles de ser
donados, por nimios que sean. Estos se acom-
pafian por cartelas o letreros en los que se rinde
homenaje perpetuo a su donante. Ello permite

,{]M}fo 2 n2? 4, julio-diciembre 2013, 10-21 - ISSN 2254-7037
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un seguimiento mas exhaustivo de la creacién
y ornamentacién de sus inmuebles desde la
6ptica de la Historia del Arte.

Todos los templos anglicanos canarios fueron
asi creados gracias a las generosas contribu-
ciones de los fieles asentados en las Islas, y en
ocasiones de empresas inglesas asentadas en
el Archipiélago®.

El presente estudio hace relacion a los tres pri-
meros templos anglicanos levantados en Cana-
rias, por ser en ellos donde se instalaron las
primeras vidrieras histdricas del Archipiélago, a
excepcidn de las colocadas en la antigua catedral
de Nuestra Sefiora de los Remedios en 1886,
también de origen inglés®.

El primero de los templos erigido fue el de All
Saints en el Puerto de La Cruz, seguido de los
de Holy Trinity y San Jorge, en Las Palmas de
Gran Canaria y Santa Cruz de Tenerife respec-
tivamente. Todos ellos se crearon en nuevos
barrios de importantes ciudades, siendo una
expresién mdas de modernidad. Los inmuebles
presentan un lenguaje historicista neogético
inglés que propiciaba la insercién de las vidrie-
ras, a imitacién de lo que los fieles verian en sus
lugares de origen®.

Fig. 1. Walter I. Wood. Iglesia de All Saints. 1893.
Puerto de La Cruz. Tenerife.

En torno a 1893, ano de su bendicidn, se colo-
caron las vidrieras de la iglesia de All Saints. La
parroquia recurrié al taller Shrigley & Hunt, con
sedes en Lancaster y Londres, quien cred las
colocadas a los pies del templo y capilla late-
ral de la nave de la Epistola. Las ubicadas sobre
la portada pretendieron tomar como modelo
las que se hallan en la iglesia de Wimborne
Minster’. Destacan en el mismo inmueble, y
de forma muy especial, las que enriquecen la
Capilla Mayor, obra inglesa sin identificar que
parece provenir de un templo estadounidense.
Donadas a la parroquia por una feligresa de ese
origen, Mrs. Dabney, fueron compradas tras el
incendio sufrido por una iglesia norteameri-
cana®. Fueron colocadas en 1891, afios antes
de la fundacidon del templo portuense, ya que
se compraron con anterioridad, y obligaron a
crear los vanos de la capilla en funcién de las
dimensiones de las vidrieras®.

Este hecho lleva a datar el citado conjunto de la
capilla mayor en la segunda mitad de la centuria,
y creadas antes de las colocadas en la antigua
catedral de Nuestra Sefiora de los Remedios,
en San Cristébal de La Laguna. Asi pues estas
son las vidrieras mas antiguas colocadas hasta
el momento en un recinto religioso en el archi-
piélago canario®.

Fig. 2. 8. Clarke y J. T. Mickelethwaite. Iglesia
de Holy Trinity. ca. 1892. Las Palmas de Gran Canaria.

@%a ne 4, julio-diciembre 2013, 10-21 - ISSN 2254-7037
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Fig. 3. Anénimo inglés. Vidriera del Buen Pastor.
Segunda mitad del siglo XIX. Iglesia de All Saints.
Puerto de La Cruz. Tenerife.

Unos afios mas tarde, en 1904, la Casa Mayer
envid un conjunto de vidrieras de gran calidad
técnica y artistica para otro templo anglicano
canario, la parroquia anglicana de Holy Trinity,
en el Barrio de Ciudad Jardin, en Las Palmas de
Gran Canaria™.

La vidriera se ubica en la Capilla Mayor y repre-
senta laimagen del Buen Pastor. Fue un encargo
de Sir Alfred Jones, benefactor de la colonia bri-
tanica en Gran Canaria y director de la empresa
Elder & Dempster, en memoria de su madre’?.
Asi lo indica la inscripcion en su base:

“DEDICATED TO THIS CHURCH IN MEMORY OF
THE DEAR MOTHER BY SIR ALFRED L JONES A.D.
1904”

A pesar de ser Mayer una empresa con sede
en Munich, la importancia de la misma le llevd
a tener una sede en Inglaterra, de donde pro-

Fig. 4. Mayer & Co. (Munich).
Vidriera del Buen Pastor. 1908. Iglesia de Holy Trinity.
Las Palmas de Gran Canaria.

ceden estas obras. La propia vidriera muestra
una firma en la que reafirma el origen aleman
de la empresa, pero seguida de la direccion de
su sede londinense, en la que se encargarian las
obras del templo de Las Palmas de Gran Canaria:
MAYER & C2 MUNICH / 5 Holles Street London.

En Tenerife fue la comunidad anglicana la que
realizo el siguiente encargo, en el afio mil nove-
cientos ocho, para el nuevo templo que la Iglesia
Inglesa habia creado en la ciudad de Santa Cruz.
La iglesia, de San Jorge, se erigié en el cono-
cido como Barrio de los Hoteles, por la tipologia
constructiva alli utilizada que recordaba al hétel
particulier parisino. En este barrio de expansion
burgués de la entonces capital de la Provincia de
Canarias levantaron una nueva iglesia anglicana
de época victoriana que retoma el neogético.
Se recurrid a una empresa inglesa para realizar
las vidrieras, en este caso la de Jones & Willis.

,{]M}fo 2 n2? 4, julio-diciembre 2013, 10-21 - ISSN 2254-7037
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La obra, un conjunto de tres vidrieras, muestra
en la citada estética victoriana inglesa la Cruci-
fixién en su centro, la Natividad a la izquierda
y la Ascensidn de Cristo a su derecha. El con-
junto se erigié en honor a Hugh Henry Hamilton,
mayordomo del templo y uno de los que mas
trabajaron para ponerlo en pie. Asi quedé cons-
tancia en la base de la obra:

“Erected to the memory of Hugh Henry Hamilton
by his widow and children A.D. 1908”3

El enriquecimiento de los templos anglicanos en
Canarias se vio frenado, asi como su influencia
en las iglesias catdlicas, con el estallido de Ia
Gran Guerra. El aislamiento sufrido por el Archi-
piélago durante la conflagracién internacional
y su posterior crisis se reflejaron en la comuni-
dad britanica. Cierto es, también, que en 1914
sus templos ya estaban construidos y ornados,
contando con todo lo necesario para el culto.
Los vanos mas significativos de los inmuebles ya
lucian vidrieras de estética victoriana. Por todos
estos motivos la demanda de nuevos vitrales a
Inglaterra se hizo mas espordadica, aunque no
desaparecié.

En torno al afio mil novecientos dieciséis una
nueva vidriera inglesa es colocada en el tem-
plo anglicano de Holy Trinity de Las Palmas de
Gran Canaria, de la que se desconoce el taller
de creacidn. Se trata de una obra que repre-
senta a Jesucristo como guia y luz del mundo,
caminando con una linterna en su mano. Fue
creada en memoria de James Miller, quien falle-
cié en 1915, tal y como demuestra la leyenda
de su base: “To the Glory of God in affectionate
memory of James Miller who died 10" July 1915”

No es hasta finales de la siguiente década
cuando se demande una nueva vidriera, concre-
tamente en 1929, y para el mismo templo de la
capital grancanaria. Muestra la imagen de Santa
Cecilia en una tendencia artistica mas moderna,
cercana al art decd y de intenso colorido. Fue

Fig. 5. Jones & Willis (Inglaterra).
Vidriera de la Vida de Cristo. 1908.
Iglesia de San Jorge. Santa Cruz de Tenerife.

bendecida el quince de diciembre y dedicada a
la poetisa y musica Susan Frances Maud®>. Todo
ello quedd reflejado en una placa ubicada bajo
la base de la vidriera:

“To the beloved memory of Susan Frances Maud,
wife of Arthur Swinburne, daughter of Sir John
Muir Mackenzie K.c.s.i., Musician and Poet, died
at Las Palmas 17th december 1927,

La comunidad anglicana de Canarias aun realizd
un pedido antes de la Guerra Civil, en Santa Cruz
de Tenerife, y en torno al afio 1931. Se trata
de las vidrieras ubicadas a los pies del templo
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de San Jorge, en su muro del Evangelio. En sus
ventanas pareadas, en cada uno de sus vanos,
se ha representado a San Jorge y a Jesus con una
[dmpara en la mano, como alegoria de la Luz
del Mundo. Es la leyenda ubicada en la base de
ambas vidrieras las que demuestran la datacién:

“To the Glory of God and in the memory of Char-
les John Dawson Hamilton y These window were
erected by the staff of Fyffes L“ as a token of there
estrem October 1931,

La estética utilizada en estos conjuntos ingle-
ses viene marcada por la moda victoriana del
momento, de colores y formas amables y ele-
gantes. Su cromatismo es calido, y las represen-
taciones nitidas y directas. Se trata, también,
de un lenguaje cercano al fiel, de facil lectura,
en el que la utilizacién del color, y del ambiente
sagrado que crea en la arquitectura, han sido
estudiados para transmitir la presencia divina.

Durante el periodo cronoldgico en estudio tan
solo rompe esta tendencia la vidriera aislada de
Santa Cecilia del templo grancanario de Holy
Trinity, en el que se ha hecho uso de una estética
decd, menos realista, y de un cromatismo de
mayor contraste y menos calidez.

4. ICONOGRAFIA

La representacién iconografica de los conjuntos
instalados en los templos anglicanos de las Islas
responde a los mismos parametros que en sus
lugares de origen. La influencia de estos recintos
religiosos y la imitacion de las iglesias y catedra-
les europeas llevaron a una introduccién de las
vidrieras en las iglesias catdlicas canarias cada
vez mayor. Es en las ideas representadas, en la
iconografia elegida en las obras donde se apre-
cia un mayor distanciamiento entre las iglesias
catdlicas y los templos anglicanos. Si bien la esté-
tica viene determinada por el lugar de origen
del taller, lo que hace posible una coincidencia,
el interés por las ideas a plasmar es diferente.

Las iglesias canarias muestran una intencién
de reforzamiento de las devociones insulares,
entre las que destacan la representacion de los
santos titulares de los inmuebles y las diferentes
advocaciones marianas, las escenas de la infan-
cia de Cristo y la vida de la Virgen Maria, o las
nuevas devociones decimondnicas importadas
de Europa como el Sagrado Corazén de Jesus.

Frente a estas devociones catélicas los templos
anglicanos muestran una intencién muy dife-
rente, aunque en ambas haya un interés por el
acercamiento al fiel. Los recintos levantados por
los britanicos se ornaron con representaciones
de un Dios amable, guia y pastor.

Las creaciones enviadas a estos inmuebles se
muestran relacionadas con una iconografia mas
cercana a la europea, en la que las representa-
ciones muestran temas morales que en muchas
ocasiones complementan el catecismo. En ellas
se refleja la visién del Dios bueno, especialmente
a través de sus representaciones de Buen Pastor
o de Luz del Mundo.

Basadas en estas ideas se colocd en la Capilla
Mayor del templo portuense la representacion
de Cristo Buen Pastor flanqueado por las perso-
nificaciones de la Fe y la Caridad. En la vidriera
central Cristo se halla sobre una basa bajo la
que crecen lirios. Sostiene en brazos y contra
su pecho un cordero blanco al que mira amoro-
samente. Sobre él un Angel sostiene una filac-
teria en sus manos en la que se lee “he shall
gather the lambs with his arm and carey them
inhis bosom” (cogera el cordero en su brazoy lo
llevard en su seno). Su cabeza esta circundada
por testas de angelotes entre los que discurre
otrafilacteria en la que se ha escrito “blessed are
the pure in heart for they shall see God” (bien-
aventurados los limpios de corazén porque ellos
veran a Dios). Ambas frases refuerzan las ideas
de un Dios bueno. La Fe, a la izquierda, sostiene
una cruz en su mano derecha, mientras lee el
libro que sostiene en la izquierda en relacién a
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las Sagradas Escrituras. Al otro extremo la Espe-
ranza, que mira hacia el cielo y sostiene un ancla.
Ambas se elevan con angeles que sostienen, un
caliz sobre la Fe, y una corona sobre la Esperanza.

La misma representacion, pero de mayor sen-
cillez, se halla en la Capilla Mayor del templo
de Las Palmas de Gran Canaria de Holy Trinity.
En ella Cristo, enmarcado en una arquitectura
fingida neogética y delante de un paisaje con
puesta de sol acoge un cordero en su brazo
izquierdo mientras en la otra mano porta el
cayado de pastor. A sus pies otra pareja de cor-
deros. En los vanos laterales se amplia la escena,
con santos y profetas en actitud adorativa.

Similar idea persigue la representacién de Cristo
Luz del Mundo, que se encuentra en los recintos
de Las Palmas de Gran Canaria y de Santa Cruz
de Tenerife. El modelo es el mismo. En ambas
Jesus viste tunica blanca cubierta con capa roja,
porta candil en su mano izquierda y levanta ben-
diciente la derecha. Las dos se enmarcan en
una arquitectura fingida neogédtica. La imagen
se refuerza con la palabra, con cartelas. En la
vidriera santacrucera, a sus pies puede leerse:
“The light of the world” (La luz del mundo);
mientras el vitral de la capital de Gran Canaria
se corona con: “I am the light of the world” (Yo
soy la luz del mundo).

En estos dos mismos templos la vida de Cristo
es la protagonista de dos grandes conjuntos. En
laiglesia de San Jorge de la capital tinerfefia, en
su capilla mayor tres vanos recrean las escenas
de la Natividad a la izquierda, la Crucifixion en
su centroy la Ascension a la derecha. Esta ultima
representacion es la que se desarrolla en los tres
vanos de los pies del templo de Holy Trinity de
la ciudad de Las Palmas de Gran Canaria. A los
pies de todas ellas los discipulos de Cristo de

Fig. 6. Anénimo inglés. Vidriera de Cristo Luz del Mundo.
ca. 1916. Iglesia de Holy Trinity.
Las Palmas de Gran Canaria.
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Fig. 7. Mayer & Co. (Munich).Vidriera de la Ascension.
1908. Iglesia de Holy Trinity.
Las Palmas de Gran Canaria.

rodillas y de pie, y sobre ellos Cristo asciende en
el vano central, custodiado por sendos angeles
a sus lados.

En el mas antiguo de los templos canarios, el
del Puerto de la Cruz, All Saints, en su nave de
la Epistola se instalaron las imagenes vitreas
de San Daniel y San Ezequiel. Ambos han sido
utilizados por su labor de profetas, como anun-
ciadores de la llegada del mesias y de la nueva
y verdadera religion. Ello se muestra no sélo a
través de la actitud de ambos, escribiendo en
un libro, en alusidn a sus textos proféticos, sino
con las filacterias que portan los angeles que les
sobrevuelan: “Therefore | save my flock and I will

mory of Arthur 1
un‘n D0 Ej

Fig. 8. Shringley & Hunt (Londres-Lancaster).
Vidrieras de los Profetas. ca. 1895. Iglesia de All Saints.
Puerto de La Cruz. Tenerife.

set up one sheperd over them | shall them” (Por
tanto Yo salvaré a mis ovejas y Yo levantaré un
pastor de entre ellas) en Ezequiel, y “II2 12 domi-
nion ib in everlasting Dominion his kingdom that
which shall not be destroyed” (Hara surgir un
reino eterno que no sera destruido) en Daniel.

Junto a esta idea amable y cercana de un Dios
bueno, amable, protector y guia; pastor y luz,
cuyo reino de paz fue anunciado por los pro-
fetas, existe un componente nacional en las
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Fig. 9. Shringley & Hunt (Londres-Lancaster).
Vidrieras de los Profetas. Detalle. ca. 1895.
Iglesia de All Saints. Puerto de La Cruz. Tenerife.

vidrieras de los inmuebles anglicanos. El com-
ponente nacional que posee esta Iglesia, propia
de una nacién, y cuya principal representante
es la monarquia, ha derivado en representacio-

nes singulares. En ellas se pretende mantener el
recuerdo de la pertenencia al Reino Unido y a
su monarquia. Es de subrayar el momento his-
térico en el que estas obras fueron efectuadas,
de profundo sentimiento nacional e imperialista
por parte del pueblo britanico.

San Jorge, como patrdén nacional, no podia faltar
en las vidrieras instaladas en un territorio lejano.
Llama la atencidn encontrar tan solo una, ubicada
en el templo que lleva su nombre en Tenerife.
A su vez ocupa un lugar secundario, a los pies
del templo, en el muro de la Epistola, formando
pareja con el vitral de Cristo Luz del Mundo.

Mucho mas interesante y rico iconograficamente
es el conjunto situado en la fachada de la igle-
sia del Puerto de la Cruz, todo un homenaje a
la historia del cristianismo en Gran Bretafia. En
tres vanos se distribuyen cuatro santos, siendo
el central mas alto, por lo que acoge a dos
representaciones, la de San Albano en su zona
superior y la de San Agustin de Canterbury en la
inferior. En los huecos laterales los personajes se
encuentran coronados por angeles musicos que
portan arpa y platillos respectivamente. El rey
David encuentra su representacion a la izquierda
y San Pablo a la derecha. El ventanal central hace
referencia a los inicios de la fe cristiana, ya que
fue San Albano el primer protomartir inglés,
mientras que San Agustin de Canterbury es reco-
nocido como el primer arzobispo de Inglaterra.
Los laterales inciden en la idea de iglesia nacional
britanica, de la monarquia como jefe del Estado
y de la Iglesia en la figura del rey David, y de su
principal templo en la de San Pablo.

5. CONCLUSIONES

Las vidrieras instaladas en los templos anglicanos
canarios vinieron a iniciar el arte de la vidriera en
el Archipiélago, siendo imitadas posteriormente
por las iglesias catdlicas. Los tres conjuntos colo-
cados en Canarias en el siglo XiIx son obras de
talleres ingleses, asi como dos de los cuatro de la
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primera década del XX. La demanda al pais brita-
nico tiene una estrecha relacién con la creacién
en estos afios de los primeros templos anglica-
nos en el Archipiélago. Salvo el ya comentado
encargo para la Catedral de Nuestra Sefora de
Los Remedios, el resto de envios tenian como
destinatario un templo anglicano.

A partir de esos momentos las vidrieras canarias
imitaron las ideas de las obras anglicanas, aun-
qgue no los lugares de origen, siendo sustituidas
por otros paises con mayor presencia comercial
en el sector en las Islas, como la alemana Mayer
o la franco-espafiola Mauméjean.

La comunidad britanica trasplantd la arquitec-
tura de su lugar de origen y, con ella el interés

|
AN/ U Y o
P por los exvotos y la colocacién de vidrieras. Con

ello la vidriera se introdujo en las primeras igle-
sias catdlicas, lo que supuso el inicio de un arte

Vidriera de la Iglesia Anglicana. ca. 1895. nuevo, inusual, y con una alta carga simbdlica
Iglesia de All Saints. Puerto de La Cruz. Tenerife. de modernidad en las iglesias canarias, que se

Fig. 10. Shringley & Hunt (Londres-Lancaster).

ha mantenido hasta nuestros dias.

NOTAS

La Ley de Puertos Francos de 1852 declaraba puertos francos seis puertos canarios: Santa Cruz de Tenerife, Puerto de
la Cruz, Las Palmas, Arrecife, Puerto del Rosario y San Sebastian de La Gomera.

2Entre los sectores econdmicos controlados por los extranjeros en Canarias destacan las importaciones, en manos de
ingleses y germanos principalmente. Importaciones inglesas: 1889: 24,5%, 1890: 50% y 1914: 72,84%. Importaciones
alemanas: 1898: 15% y 1914: 20%. BRITO GONZALEZ, Oswaldo. Historia contempordnea: Canarias, 1876-1931. La encru-
cijada internacional. San Cristébal de La Laguna: Centro de la Cultura Popular Canaria, 1989, pag. 76.

3para mas informacién véase DOMINGUEZ ORTIZ, Antonio. Los extranjeros en la vida espafiola durante el siglo xvii.
Sevilla: Diputacién, 1996; GONZALEZ LEMUS, Nicolds. Comunidad britdnica y sociedad en Canarias. Puerto de la Cruz:
Ediciones Edén, 1997.

4Para conocer mas sobre la construccion de los primeros templos anglicanos en canarias véase: DARIAS PRINCIPE, Alberto.
Arquitectura y Arquitectos en las Canarias Occidentales 1874-1931. Santa Cruz de Tenerife: Caja General de Ahorros de
Canarias, 1985; RUDDOCK, Ann. The Story of Holy Trinity Church. Las Palmas de Gran Canaria: Holy Trinity Church of
Las Palmas, 1987; SINCLAIR-BURTON, A. J. All Saints’, Orotava. How it grew and what it stands for. Tenerife: All Saints’
Church, 1970.

SLas primeras vidrieras instaladas en las Islas fueron las encargadas por el Cabildo Catedral de la didcesis de San Cristdbal
de La Laguna, Tenerife, para su anterior templo catedralicio. Las mismas fueron compradas a Londres en 1886, tratandose
de vidrieras no historiadas con ornamentacién de tipo vegetal. Para mas informacién véase DARIAS PRINCIPE, Alberto.
“Las Vidrieras de la Catedral de La Laguna”. Cuadernos de Arte e Iconografia (Madrid), 4 (1989), tomo Il, pags. 295-302;
DARIAS PRINCIPE, Alberto y PURRINOS CORBELLA, Teresa. Arte, religion y sociedad en Canarias. La Catedral de La Laguna.
San Cristébal de La Laguna: Ayuntamiento de San Cristébal de La Laguna, 1997; ARMAS NUNEZ, Jonas: Luz e Icono. Las
vidrieras artisticas en las iglesias canarias. Tesis doctoral. Universidad de La Laguna, 2013.
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5Si bien los dos templos tinerfefios trasplantan el lenguaje victoriano de moda en Inglaterra, en el que destaca la piedra
como elemento constructivo y ornamental exterior, el levantado en Las Palmas de Gran Canaria (Holy Trinity), rehtye
de este lenguaje. Este ultimo hace uso de elementos goticistas, especialmente en los vanos, pero recurre a sistemas
constructivos mas cercanos a los canarios como el encalado exterior. Se trata de una estética mas cercana a la utilizada
en los demas templos africanos, en lo que denominan “Victoriano colonial”.

’Archivo Parroquial de All Saints, Puerto de la Cruz (de aqui en adelante APASPC). All Saints. Church History Booklet.
Centenary version. f. 9. Esa es la idea que muestra la parroquia a la hora de enviar al arquitecto, Mr. Franey un boceto
del mismo: “A sketch of the window in Wimborne Minster was given to the Architect to copy for the West window.” (Un
boceto de la vidriera de Wimborne Minster fue enviado al arquitecto para copiarlo para la vidriera occidental).

8Quiero agradecer la informacién facilitada por la comunidad anglicana del Puerto de la Cruz, y especialmente al reve-
rendo Mike Smith.

SAPASPC. All Saints. Church History Booklet. Centenary version. fig. 10. “In October 1891, the East window given by Mrs.
Dabney (Mrs. Boreham’s mother) was being installed in the Church so the service was held in the newly built Parsonage.”
(En octubre de 1891, la vidriera oriental fue regalada por Mrs. Dabney, madre de Mrs. Boreham, se comenzd su instalacion
en la iglesia, asi que el servicio fue realizado en la Casa Parroquial).

SINCLAIR-BURTON, A. J. All Saints... Op.cit., pag. 8. La vidriera de la capilla mayor fue un regalo de la madre de la sefiora
Boreham, mientras que la de la portada se cred en homenaje a esta familia. Los Boreham fueron los principales impulsores
de la creacion de la parroquia anglicana y su templo en el Puerto de la Cruz, al que favorecieron con donativos, e incluso
con el pago del proyecto arquitecténico al técnico inglés, sefior Franey. Walter Boreham murid antes de la terminaciéon
del inmueble. Los parroquianos agradecidos colocaron una placa homenaje en el momento de levantar la iglesia, que se
halla en el exterior, en la pared de la Capilla Mayor.

1°Cuenta la iglesia de Santiago, en Playa Santiago, La Gomera, con una vidriera mas antigua. La misma data del siglo xvi,
y fue comprada en un anticuario de Paris en la década de 1950 por Thomas Olsen, quien la dond a la citada parroquia.
La misma se encuentra actualmente guardada en dependencias de la iglesia.

Para mas informacion véase DARIAS PRINCIPE, Alberto. La Gomera. Espacio, tiempo y forma. Madrid: Compafia Mer-
cantil Hispano-noruega, S.A. y Ferry Gomera, S.A, 1992; ARMAS NUNEZ, Jonas. Luz e icono... Op.cit.

11Ese mismo afio la Casa Mayer, con sede en Munich, hizo llegar otro conjunto, esta vez para una iglesia catdlica, la de
Nuestra Sefiora de la Concepcién en La Orotava, Tenerife. Para mas informaciéon véase ARMAS NUNEZ, Jonas. Luz e
icono... Op.cit.

12Sjr Alfred Lewis Jones se convirtid en el duefio de Elder & Dempster desde 1884. Su interés comercial por el oeste afri-
cano le llevd a crear diversas compaifiias navieras que unieran esta regidon con Europa, convirtiendo a canarias en escala
comercial indispensable. En las Islas cred diversas empresas de diferentes sectores (carbdn, exportacidn fruticola, etc.).
Su retrato se conserva en la vidriera de la que fue la sede principal de sus empresas en Canarias, en la Calle Castillo de
Santa Cruz de Tenerife. El edificio, conocido como la Casa Elder, recurre a la ornamentacién Art Nouveau, y para él se
encargd un bello vitral a la Casa Amigd de Barcelona; auténtica alabanza a la empresa, su historia y logros. Para mas
informacion sobre el empresario galés o la vidriera de la Casa Elder véase GUIMERA RAVINA, Agustin. La Casa Elder.
Empresa, Mutualidad y Simbolo. Santa Cruz de Tenerife: Mutua de Accidentes de Canarias, 2008.

13“Erigida a la memoria de Hugh Henry Hamilton por su viuda e hijos. A. D. 1908” Hamilton fue cdnsul de Dinamarca y
viceconsul de los Estados Unidos de América. Para mas informacién sobre el templo y sus bienes muebles véase ROJAS
HERNANDEZ, Jorge. “La Iglesia de San Jorge”. En VV.AA. Semana Santa 2004. Santa Cruz de Tenerife: Ayuntamiento de
Santa Cruz de Tenerife, 2004, pags. 9-19.

14La instalacion de vidrieras en los templos anglicanos de Canarias se ha continuado hasta la actualidad. El ultimo con-
junto, la llamada “Vidriera del milenio” fue colocada en la nave de la Epistola de All Saints, Puerto de la Cruz, Tenerife,
en 2003. El mismo, un vitral tipo Tiffany, es obra de un vidriero austriaco, August Letonja. Para mas Informacién véase
ARMAS Nuriez, Jonas. Luz e icono... Op.cit.

1SRUDDOCK, Ann. The Story of... Op.cit., pag. 40.
18“A |a gloria de Dios y en memoria de Charles John Dawson Hamilton y Erigida por el consejo de direccion de Fyffes Ltd.

Como muestra de aprecio octubre 1931”. La primera se corresponde a la vidriera que representa a San Jorge, mientras la
siguiente se encuentra en la que muestra la alegoria de la Luz del Mundo.
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Resumen

A través de la didaspora a Estados Unidos, des-
de los afios 50, algunas tradiciones culturales
del Caribe han sobrevivido en las comunidades
puertorriquefias de ciudades como Nueva York
o Filadelfia. Una de ellas es la elaboracién de
altares en el ambito privado, con fines devotos
hacia los antepasados y hacia deidades cristianas
y afrocaribefas. En la produccidn del artista Pe-
pdn Osorio, el concepto del altar se replantea en
el museo, protagonizando una idealizacidon nos-
talgica de una geografia familiar pero lejana, de
un pasado que necesita estar presente y de los
nuevos idolos creados por los medios de masas.
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Abstract

From the 50°s decade, some Caribbean cultural
traditions have survived in Puerto Rican com-
munities in cities such as New York and Phi-
ladelphia, through the diaspora to the United
States. One of those traditions is the creation
of altars in private spaces to venerate ances-
tors, Christian and Afro- Caribbean deities. In
Pepon Osorio’s artwork, altars are reconcep-
tualized in the museum. They become a nos-
talgic idealization of a familiar but distant geo-
graphy, of a past that needs to be present and
the new idols created by the media.
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VENERACIONES NOSTAILGICAS:
REINTERPRETACIONES ARTISTICAS
DE LA TRADICION CARIBENA DEL ALTAR

1. EL ALTAR COMO MEMORIA Y RESISTEN-
CIA, DE LO PERSONAL A LO CULTURAL

as alla del marco estrictamente divino
IVI o hagiografico, la presencia del altar

es considerablemente comun en otros
espacios una vez que sus referencias semanticas,
morfolégicas y funcionales logran ampliarse. De
la construcciéon pétrea elevada sobre la que se
celebran ritos, sacrificios u ofrendas religiosas, el
altar y su ubicacién se expanden a escenas como
la doméstica, la personal o la artistica —contex-
tos que aqui nos ocuparan principalmente—, y
sus formas se amplian a las de nichos, retablos,
santuarios, capillas e incluso composiciones
improvisadas o fruto de la intuicién, configu-
rando un género de gran riqueza y de posibili-
dades creativas, conceptuales y estéticas.

Un ambito comun y de particular importan-
cia en el que los altares se manifiestan en el
marco geografico de la América hispana es el
domeéstico y personal, donde funcionan como
extension de los existentes en espacios sagra-
dos habituales como las iglesias y en los que la
factura y la creatividad femenina (debido a la

tradicional presencia de las mujeres en el hogar)
es de gran relevancia®. En espacios tan variados
como la cocina, el dormitorio o sobre la televi-
sion, los altares domésticos forman parte de
la vida cotidiana y la devocion personal de sus
creadores, facilitdndoles asi un rincén para su
introspeccidn?. Los elementos que suelen confi-
gurar estos particulares altares varian desde las
fotografias familiares y de los antepasados, los
talismanes, fetiches u otros elementos asocia-
dos a la fortuna personal o familiar, recuerdos
de fiestas o celebraciones dentro del mismo
marco de parentesco, asi como estampas o figu-
ritas de santos®. La memoria, por tanto, es otro
ingrediente fundamental en la conformacion
del altar, ya sea en cuanto a la presencia de las
imagenes o pertenencias de las generaciones
familiares a las que se les rinde culto, a la evo-
cacion de momentos especiales en la historia de
ese grupo particular o a la configuracion de una
narrativa que dé formay sentido a la reconstruc-
cion de la historia de ese determinado hogar®.

Estas prdcticas tradicionales del altar en el
ambito doméstico, llevadas al marco de la
didspora de la poblacion del Caribe, México
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Fig. 1. Altar doméstico puertorriqueiio.
Foto: Laura Bravo Lopez.

y Centroamérica a los Estados Unidos, espe-
cialmente desde mediados del siglo pasado,
amplian sustanciosamente el marco en que pue-
den entenderse. Asi, dentro de la experiencia
de la dislocacidn por efecto de la emigracién y
de la nostalgia derivada de tal desarraigo, estos
altares son también interpretados como una
forma de resistencia politica y social a través
de la memoria, de conexién con las raices cul-
turales o religiosas de la tierra que se ha dejado
atras y de continuidad de la genealogia cuya
cadena parece romperse debido al abandono
de la geografia que enraiza a esa determinada
familia o colectivo®. Las tradiciones de cultos y
practicas religiosas son, de hecho, componente
esencial en la pervivencia de estas costumbres,
cuyo sincretismo auna la imagineria catdlica, la

indigena y la africana, como sucede en el caso
de la santeria®.

Han sido numerosos los creadores que han llevado
estas practicas y formas del altar en la tradiciéon
mexicana y caribefia al terreno de las exhibicio-
nes artisticas, convirtiéndolo en un género en si
mismo desde los pasados afios setenta’. En algu-
nos casos, estos artistas desarrollan ese pecu-
liar género por sus connotaciones asociadas a la
espiritualidad, mientras que otros—simultanea-
mente en ocasiones—inciden con su trabajo den-
tro del museo en el andlisis de la transculturacidn
de las raices latinas en la metrépoli estadouni-
dense en la que viven y trabajan, proceso con el
que logran activar y mantener viva, por su parte,
la memoria de su pasado®. La interpretacion de
estos altares artisticos que con mayor homoge-
neidad defienden criticos y curadores, entre ellos
Amalia Mesa-Bains, es la de su funcién de espejo
histérico y religioso, de construccion ideoldgica,
de memoria de la ausencia construida desde la
pérdida, de una “redefinicion de una espirituali-
dad politizante”. Esta suerte de resistencia cul-
tural, religiosa y politica seria consecuencia de
la necesidad de pervivencia del pasado en las
comunidades latinas en Estados Unidos, asi como
de la voluntad de trasladar al espacio artistico de
mayor categoria institucional —el museo— unas
practicas mas asociadas al arte popular o al low
art®®, un asunto al que volveremos en breve con
mayor insistencia.

Algunos artistas que han desarrollado este
género del altar parecen confirmar tales conno-
taciones de resistencia cultural y de pervivencia
de sus creencias y de su pasado familiar o perso-
nal. Juan Boza, artista cubano que a los treintay
nueve afios marcha a Estados Unidos como parte
del conocido como Exodo del Mariel, en 1980,
plantea las raices y el marco de su produccién
de este modo:

“Mi trabajo es antropoldgico, lleno de devocion,
evocador de fuerzas y visiones espirituales y
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mdgicas. Expresa los origenes de mis ancestros y
la mezcla fascinante de las creencias cristianas y
africanas, como la santeria”*.

La obra de Boza, a efectos formales, presenta
claras referencias a la estética y a la composi-
cién de los altares de la santeria, con su abigarra-
miento de elementos de pequefio tamafio y de
brillante colorido que se acumulan sobre lo que

Fig. 2. Juan Boza. El principio y el fin. 1987.
Center for Contemporary Art. Santa Fe. Estados Unidos.

conformaria el esqueleto del altar, construyendo
narraciones a partir de objetos de indole perso-
nal, religiosa o cultural*’. Con mayor incidencia en
el marco critico, politico y cultural de la presen-
cia latina, concretamente la chicana, en Estados
Unidos, La Guadalupana, de Delilah Montoya,
presenta la asociacion que de esta vasta comuni-
dad puede o suele realizarse con la delincuencia
y la criminalidad. La espalda tatuada del hom-
bre esposado—a punto de ser encarcelado—con
la imagen de la Virgen de Guadalupe, revela la
presencia de estas creencias vernaculas y su
peligrosa connotacién social y politica, a la vez
gue activa formalmente de nuevo la referencia
al altar, con su composicion sobre pared y suelo,
incluyendo el despliegue de pequenas figuras que
aluden a la religién y a la cultura popular mexi-
cana. Ampliando mas si cabe el universo visual
presentado en las obras anteriores, Praise your

Fig. 3. Delilah Montoya. La Guadalupana. 1998.
Museum of Fine Arts. Nuevo México. Estados Unidos.
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Fig. 4. Marimer Gomez. Praise Your Lord. 2009.
Galeria de Arte de la Universidad de Puerto Rico.
Recinto Universitario de Mayagiiez. Puerto Rico.

Lord (2009), de la joven creadora puertorriqueia
Marimer Gémez, adopta el formato del altar
como mesa elevada sobre la que se realiza una
particular ofrenda, revisando iconograficamente
un fervor que supera el religioso y que, centrado
en la necesidad de encontrar una fuerza que guie
hacia la salvacién de diferentes males cotidianos
o de mas relevante alcance, se manifiesta en los
elementos que ella misma asi comenta:

“Mi idea es presentar aquellas cosas a las que el
ser humano se aferra por la fe: fe en la religion,
fe en el azar, fe en la guerra, fe en el amor, fe en
la politica [...]. Dependemos de ello para mante-
ner esperanzas de que nuestra vida va a mejorar:
la salvacion después de morir, las elecciones, el
amor que resulta en apego y dependencia, la
loteria, el reclutamiento para la guerra. A todas
ellas les rendimos culto, les hacemos ofrendas
[...], les rezamos y les prendemos velas”*.

La combinacidn, nuevamente, de fotografias de
antepasados, de un rosario, estampas y figuras
religiosas, recortes de periddico aludiendo a
sucesos relevantes en la historia personal del
hipotético creador del altar, tarjetas de feli-
citacion, flores, velas y elementos propios de
la cultura popular como el mantel de encaje,
enmarcan también esta obra en la creciente
presencia del altar en el espacio de exhibicidon
artistica con tan particulares significaciones.

2. PEPON OSORIO Y LOS ECOS DEL ALTAR:
FRAGMENTACION, RECOLECCION
Y MEMORIA

Dentro del grupo de artistas que trabajan con
la estética de las tradiciones y los ritos de las
comunidades hispanas en los Estados Unidos y
con el alcance social y cultural de su perviven-
cia, la produccién de Pepdn Osorio se enmarca
concretamente en el contexto de los nuyoricans
(los residentes en Nueva York de nacimiento o
ascendencia puertorriquefia) y de los emigran-
tes puertorriqueiios en Philadelphia (ciudad en
la que él reside desde 2001), producto ambos
en su mayoria de las diasporas de los afios cin-
cuenta. El mismo Osorio (Santurce, 1955) es
parte de este colectivo, puesto que se traslada a
Nueva York en 1975 para dedicarse profesional-
mente al trabajo social, en una unidad especial
para menores victimas de abusos y negligen-
cias del Departamento de Servicios Sociales. El
campo de sus estudios universitarios—el cual,
en efecto, invade su obra de principio a fin—es
la sociologia, disciplina en la que obtiene un
Bachillerato, en 1978, del Herbert H. Lehman
College, situado en el Bronx. Su desarrollo pro-
fesional en la esfera artistica nace, por tanto,
mientras persigue otro tipo de inquietudes,
aunque en el arte encuentra las herramien-
tas y el contexto propicios para transmitirlas
y experimentar con sus resultados. Este con-
tacto se concentra durante los afos en los que
trabaja con familias econdmica y socialmente
desfavorecidas y comunidades marginadas, en
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su mayoria hispanas o afroamericanas, y al gra-
duarse de Maestria en Educacién en Arte porla
Universidad de Columbia, en 1986. Poco des-
pués, se convierte en artista residente del Bronx
Museum y de El Museo del Barrio, dando paso
a una carrera de constantes reconocimientos
internacionales.

De tal modo, segun este breve recorrido
comienza a apuntar, Osorio se abastece con-
ceptual, estética y formalmente para su obra del
contexto cotidiano cultural de las comunidades
hispanas en Estados Unidos, especialmente las
puertorriquefas, en referencia tanto a la conser-
vacion de sus tradiciones como a la marginacién
que generan los estereotipos que pesan sobre
ellas. Su trabajo artistico, que se desarrolla prin-
cipalmente a través de la instalacion, combina
intereses y procedimientos de disciplinas como
la sociologia, la historia, la religion, la antropolo-
gia, la estética, lo que podriamos considerar una
suerte de “arqueologia urbana” y el estudio de
la identidad, a través de un método de trabajo
que le ha merecido el calificativo de “antropd-
logo cultural”**. Una de sus principales fuentes
de inspiracién y de provisidon material para sus
obras es, de hecho, una cadena de tiendas cono-
cida Always 99, en las que se suelen adquirir
generalmente productos de primera necesidad
y de decoraciéon de muy reducido coste. Estos
objetos, acumulados abigarradamente en sus
instalaciones, son un espejo que refleja la rea-
lidad de numerosas familias e individuos que
viven desarraigados de su origen cultural, asi
como de sus experiencias y sus anhelos®. A par-
tir de estos fragmentos, Osorio adopta las for-
mas del altar, ya sean tradicionales o renovadas,
para construir una metafora de la recomposicion
de la memoria y de la pervivencia metafédrica
del pasado familiar y cultural de la comunidad
de origen puertorriquefio en Estados Unidos,
con una profunda carga sentimental e imbuida
de melancolia y afioranza por la tierra que se
dejo atrds o que se imagina idealizadamente,
aunque también con la adopcidn de nuevos y

particulares idolos a los que rendir devocién en
ese nuevo contexto cultural. La reconfiguracién
del altar que se desarrolla en las instalaciones de
Pepdn Osorio es producto, por tanto, de un tri-
ple proceso de traslacidn, el cual les dota de un
particular caracter y provoca a su vez un juego
de interpretaciones caracteristico y constante
en su produccidn artistica.

3. TRASLACIONES GEOGRAFICAS

Pepdn Osorio formd parte, como se indicé pagi-
nas atrds, de la comunidad de origen puerto-
rriquefio residente en Nueva York, en su caso
concreto, desde el afio 1975, hasta que en 2001
se traslada a la ciudad de Philadelphia. A través
del contacto con el colectivo nuyorican, espe-
cialmente con aquellos ciudadanos que viven
con bajos recursos y con los que trabaja en el
Departamento de Servicios Sociales, el artista
es testigo de sus costumbres vy, particularmente,
de la afioranza con que muchos de ellos recuer-
dan y mantienen viva la cultura popular puer-
torriqueia lejos de la Isla. Sus instalaciones,
de hecho, se leen en numerosas ocasiones
como un homenaje a la identidad cultural de
esta comunidad y a lo que se ha dado en lla-
mar “estética nuyorican”, en especial por su
particular afecto hacia determinados objetos
gue funcionan como evocaciones nostalgicas
del pasado, personal o familiar, o de los pai-
sajes y escenarios que se dejaron atras, y que
conforman, en definitiva, un imaginario de la
experiencia de la distancia, la expatriacion y la
pérdida’®.

Un nitido ejemplo de ello puede apreciarse en
100% Boricua (1991), en la que Osorio rescata los
“curios”, las vitrinas o aparadores domésticos en
los que se acumulan y exponen diversos objetos
de un especial valor para los duefios del hogar,
ya sea afectivo, simbdlico u exdtico. En el caso
de esta obra, sus vitrinas se llenan de elementos
amodo de souvernirs, que representan simbolos
puertorriquefios como instrumentos musicales
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Fig. 5. Pepon Osorio. 100% Boricua. 1991.
Walker Art Center. Minneapolis. Estados Unidos.

0 su propia bandera, fundidos entre una mayo-
ria de objetos (tazas o platos de decoracién) que
simbolizan la ciudad de Nueva York o los Estados
Unidos. El enunciado que el artista coloca en
la parte inferior de la vitrina y que resalta en
rojo ante el espectador indica, en castellano:
“Se estima que para el afio 2000 alrededor de
un millon de puertorriquefios estén viviendo en
la ciudad de Nueva York”. Tal afirmacién reitera
el hecho de la fusidn de las culturas estadouni-
dense y puertorriqueia, teniendo a esta ultima
como una referencia constantemente presente y
en ocasiones triunfadora sobre la primera, como
el detalle de la bandera sobre el rostro de Ia
Estatua de la Libertad parece indicar, a modo

de metafora de la conquista de los deseos de
prosperidad en la gran metropoli.

Similar caso sucede con otra de sus obras mas
conocidas, Scene of the Crime (Whose Crime?),
la cual fue creada para la Bienal del Whitney
Museum de Nueva York. Manteniendo el expo-
nente comun del abigarramiento de elementos,
aqui se representa una habitacidn cualquiera de
una residencia en alguna ciudad de Estados Uni-
dos, cuyos duefios, de raices puertorriqueiias,
habrian empleado una decoracién con image-
nes de santeria, como Yemaya, calendarios con
la imagen de Cristo, trofeos, fotos familiares en
marcos de falso oro y reproducciones de la ban-
dera de Puerto Rico en las sillas, las cuales estén,
ademas, forradas de plastico. Sin embargo, mas
gue simplemente nostalgia y melancolia, esta
instalacién escenifica el resultado de un crimen
cometido en el hogar, el cual el propio Osorio,
valiéndose precisamente del cliché de tal parafer-
nalia decorativa y de la representacién constante
en los medios de comunicacién —y especial-
mente en el cine hollywoodiense— de los latinos
como maleantes y delincuentes, convierte en un
instrumento para denunciar la identificacion de
ese gusto caribeiio por la ornamentacion exhaus-
tiva con tales estereotipos de los hispanos en
el cine americano. Osorio, ademas, incluia un
mensaje sobre el felpudo de entrada a la casa
gue se encargaba de dar la clave final:

“Ojald pudieras entender que ha supuesto afios
de dolor reunir en nuestras casas nuestras pose-
siones mds valoradas, pero que el dolor mds
grande es el de ver como en las peliculas otros se
burlan de la manera en que vivimos™’.

Paraddjicamente, la acogida de la mayor parte
de los espectadores latinos de Escena del crimen
fue de escepticismo y de cuestionamiento hacia
la identificacién de su cultura con este tipo de
decoracién, lo que el mismo artista interpretd
como una negacidn de tales estereotipos y de
la relacién que establece con la cultura de clase
social desfavorecida®®.
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Fig. 6. Pepon Osorio. Scene of the Crime (Whose Crime?). 1993. Bronx Museum for the Arts. Nueva York. Estados Unidos.

En cualquier caso, estas obras y todos sus ele-
mentos reafirman la forma y la funcién del
altar que Osorio simboliza en sus instalaciones.
Manuel Alvarez Lezama parece confirmarlo en
este respecto:

“Lo que ocurre en Nueva York es que tanto los
puertorriquefios como él pueden comprar lo que
quieran para crear sus “altares”. Las siete poten-
cias, la fardndula, los animalitos, las flores, las
banderas de Puerto Rico, los muebles forrados de
terciopelo, construyen un paraiso muy distinto a
los infiernos de la calle”**

Esta representacion de la tradicién latina por
reunir y atesorar la memorabilia familiar y cul-
tural, como si de un altar se tratase, es central

en la produccioén artistica de Osorio. La memoria
personal y la memoria cultural son, por tanto,
dos categorias presentes en la representacion
del estilo de vida y del apego a ciertas tradicio-
nes populares puertorriquefias o hispanas en
los Estados Unidos, lo cual a su vez hace germi-
nar diversos estereotipos y prejuicios hacia esa
misma cultura. Con respecto a este valor de la
pervivencia del pasado y la tierra de origen, el
mismo artista comenta:

“Siempre estuve preocupado con quién soy y de
donde vengo, con respecto a los demds [...]. Mi
obra te lleva al pasado y al presente. Te hace pre-
guntarte: ¢hacia donde vamos, hemos mejorado,
o0 vamos empeorando? Ese tipo de reflexion es lo
que te permite meditar en cuanto al futuro”?.
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4. TRASLACIONES ARTISTICAS

En suinspiracidn en las posibilidades formales de
los altares para la creacidn de sus instalaciones,
Pepdn Osorio practica asimismo otro particular
intercambio de valores y cualidades, en este caso
dirigido hacia los tradicionales niveles de calidad
en el arte, en una practica de (con)fusion del Low
Art y el High Art. Segun se ha ido comentando,
la tipologia de altar que Osorio desarrolla recu-
rrentemente es la del doméstico, aquel que se
construye en el ambito del hogar y que puede
expandirse, como se comentara a continuacion,
al espacio laboral, en la voluntad de crear un
grado de intimidad o de personalizar el espacio
donde se lleva a cabo un determinado trabajo.

Una de las creaciones que representa con niti-
dez este asunto es Angel: The Shoe Shiner, una
instalacién expuesta en el Whitney Museum of
American Art de Nueva York en 1993, en la que
Osorio recrea los intrumentos de trabajo de un
limpiabotas al que conocié en las calles de esa
misma ciudad. Junto a la inclusién de pantallas
que emitian laimagen de Angel mientras se diri-
gia hablando al espectador y la de sus manos en
el desarrollo de su labor, la ostentosa silla en la
gue el cliente deberia sentarse y el asiento del
propio protagonista se presentan profusamente
adornadas de pequefios objetos decorativos de
plastico, flores artificiales, falsos dorados y una
gran bandera puertorriquefia que sirve nueva-
mente de tapiceria. Aqui, Osorio recupera ele-
mentos propios del “gusto popular”, de su apego
por la decoracidon minuciosa y profusa, de escaso
valor material y econdmico pero de gran estima
personal, para reclamar su valor artistico a través
de su exhibicidn en las instituciones museisticas
de mayor categoria. Similar proceso suceden en
Face to Face, donde la personalizacion del espa-
cio laboral se desarrollaria en unas hipotéticas
oficinas del Departamento de Servicios Sociales,
en el que el artista trabajé durante un periodo de
tiempo, y que se exhibid en el Instituto de Arte
Contemporaneo de la Universidad de Pennsyl-

vania en 2002. La profusién de detalles, tan dul-
cemente rococd, con la que las (y me atreveria
a afirmar que en femenino) secretarias de tales
oficinas decoran sus correspondientes cubiculos
incluye fotografias de familia y de momentos
especiales, adornos plasticos con iman, tarjetas
de felicitacion, tazas de café, calendarios, flores

Fig. 7. Pepon Osorio. Angel: The Shoe Shiner. 1998.
Whitney Museum of American Art.
Nueva York. Estados Unidos.
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Fig. 8. Pepon Osorio. Face to Face. 2002. Institute of Contemporary Art. Pennsylvania University. Pennsylvania. Estados Unidos.

artificiales, ademas de las sempiternas y almi-
baradas figuritas de plastico y otros adornos
similares. El afan por acumular recuerdos afec-
tivos de familiares vivos o perdidos —a través de
fotografias, mementos, dibujos y otros objetos
personales— asi como iconos religiosos, souve-
nirs o recuerdos de celebraciones sefialadas— es
también una prdctica que reafirma la funcién
de altar personal o privado aun dentro de un
espacio publicoy que es, de hecho, una practica
constante en el Caribe y que ha extendido a terri-
torios de los Estados Unidos donde existe una
gran poblacion heredera de estas costumbres.

El paso con el que Osorio logra efectuar esta par-
ticular traslacién de las categorias tradicionales
de arte es por medio de la invasion del espa-
cio museistico con estas practicas decorativas
populares y sus mismos elementos. De hecho,

en el proceso de gestacion y construccion de sus
instalaciones, Osorio no solamente consigue los
objetos que las conformaran en las populares
tiendas Always 99%, sino que también incorpora
ideas u otros artefactos proporcionados por los
miembros de las comunidades puertorriquefias
con las que trabaja en las fases de documenta-
ciéon e investigacion social para sus creaciones
artisticas®. La profusién decorativa con la que el
artista carga sus instalaciones hace, asimismo,
referencia a la que practican en sus hogares los
grupos sociales hispanos menos favorecidos que
residen en los Estados Unidos, aunque sin dejar
pasar por alto una dosis de ludica parodia en
su particular cita a esta determinada estética
asociada con las baratijas y el Kitsch popular®.
La obra de Pepdn Osorio, por lo tanto, dinamita
las tradicionales y estancadas jerarquias en la
tradicional nivelaciéon del arte, a través de la
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procedencia marginal—comercios de barati-
jas o pulgueros—de los objetos empleados en
sus aras, de la infima calidad de sus materiales,
de su producciéon en masa o de la proceden-
cia de aquéllos de las casas o la coleccién de
la comunidad de origen puertorriquefio insta-
lada en Estados Unidos, facilitando la colabora-
cion de comunidades tradicionalmente ajenas
al mundo del arte (en un sentido plenamente
académico)?.

En una ultima vuelta de tuerca en este proceso
de desmitificacion artistica y de ruptura de
categorias entre lo elevado y lo popular, Oso-
rio incide en el talante periférico o marginal de
sus creaciones al elegir un marco de exhibicién
ajeno a los museos de arte, como son locales
abandonados en barrios hispanos en Estados
Unidos, ya sean tiendas, barberias o las residen-
cias de los ciudadanos que han colaborado en |a
creacion de sus obras. El mismo Osorio comenta
acerca de este asunto:

“lo que me parece crucial de estos eventos de
participacion es que éstos desmitifican toda la
nocion de arte [...]. De algun modo, mi trabajo no
es tanto de colaboracion, sino que es un modo de
mirar al artista, que estd en el centro —y movién-
dose hacia la periferia— con el resto de las perso-
nas que lo ayudan a que la obra ocurra”?.

Su produccion, en este sentido, parte del
mencionado proceso de traslacién del espa-
cio doméstico o personal al museistico (tal y
como sucedia en las creaciones de otros artis-
tas comentadas en paginas anteriores), y de
ahi, en un inteligente giro conceptual de ciento
ochenta grados, del museo a la comunidad de
la que proceden material y conceptualmente,
consiguiendo atraer a un publico no asiduo al
espacio de exhibicidén y plantedndole la calidad
artistica de sus propias creaciones?®. Su trabajo,
por tanto, se convierte en un instrumento de
reflexion politica, social y cultural sobre las
comunidades con las que trabaja e investiga y
sobre su adaptacion en un nuevo entorno.

5. TRASLACIONES DEVOTAS

En algunas instalaciones de Osorio es posible
apreciar una tercera linea de dislocacién con la
que el artista juega a evocar la forma y la fun-
cion tradicionales del altar. Partiendo de dos de
sus instalaciones mds complejas y conocidas,
Badge of Honor y En la barberia no se llora, las
recurrentes figuras de santos, amuletos o ante-
pasados protectores son sustituidas por otras
imagenes mas representativas de la cultura de
masas de finales de siglo xx.

Badge of Honor, nace del encargo del Newark
Museum de Nueva York en 1995, donde se ins-
tala tras ser inaugurada en una tienda aban-
donada del barrio latino de la ciudad. Evoca
la historia real de un preso puertorriquefio en
una carcel estadounidense y la relacién con su
hijo adolescente, para lo cual el artista proyecta
las conversaciones que él mismo grabd, indi-
vidualmente, entre ambos, en sus respectivos
espacios, la celda de la prisidn y el cuarto de
dormir. Este didlogo en la distancia reproduce la
tristeza y las recriminaciones del hijo por los deli-
tos cometidos por el padre y el arrepentimiento
que éste le presenta a su hijo. Los dos espacios
son recreados en la instalacién y se presentan
separados por un muro, acentuando la imposi-
bilidad de la comunicacidn directa entre ambos
interlocutores, asi como la confrontacién entre
la austera celda en la que habita el padre y la abi-
garrada habitacién de su hijo, convertida en una
suerte de gabinete de curiosidades o cdmara de
tesoros e idolos mediaticos. En este horror vacui
decorativo, las paredes se inundan de pdsteres
de Bruce Lee, de jugadores de la NBA y de carros
de carrera, con cromos de jugadores de béisbol,
trofeos deportivos y fotografias del padre, asi
como zapatillas deportivas de reconocidas mar-
cas, una bicicleta, balones de baloncesto, y otros
objetos que conviven con la bandera y otros sim-
bolos puertorriquefios. El caracter de santuario
que Osorio le confiere a la habitacién, aunando
la devocidn del hijo a sus familiares, a su origen
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cultural y a los idolos mediaticos que comparte
con gran parte de la juventud de ese contexto
espacio-temporal, se acrecienta alin mas a través
de la saturacién ornamental del cuarto, meta-
fora del vacio emocional que se pretende lle-
nar con un excesivo consumo, no sélo por parte
del hijo, sino de toda la sociedad contempora-
nea?’. Precisamente el consumismo concentra
el foco de las criticas planteadas por Osorio en
sus instalaciones mas pldsticamente barrocas,
reflejando lo que considera el afan adquisitivo
de los latinos, en este caso de los adolescentes,
como parte del American Dream que Estados
Unidos vende como evidencia de felicidad y de
prosperidad econdmica, simbolizando ese nuevo
elemento al que adorar en el espacio del hogar?.

Los periodos de recesidn y escasez (emocional o
material) que desde mediados del pasado siglo
vivio la generacion de los padres del artista, junto
con la obsesidn por las apariencias ostentosas
gue, en ocasiones, invaden la vida cotidiana
puertorriquefia (dentro o fuera de la Isla), son
la pantalla critica de fondo en estas instalacio-
nes®. La revision de planteamientos politicos y
sociales que Osorio efectia aqui viene a través
de la puesta en escena del miedo a no tener, el
cual se compensa, por tanto, con la adoracién a
la abundancia en estos peculiares santuarios y
altares domésticos.

Finalmente, en una de sus creaciones mas céle-
bres, En la barberia no se llora, la cual nace en

Fig. 9. Pepon Osorio. Badge of Honor. 1995. Newark Museum. Nueva Jersey. Estados Unidos.
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Fig. 10. Pepon Osorio. No Crying Allowed
in the Barbershop. 1994. Museo de Arte de Puerto Rico.
San Juan. Puerto Rico.

1994 del encargo del programa de arte publico
Real Art Ways, en Hartford (Connecticut), Oso-
rio pone en marcha la traslacidon de valores
artisticos antes mencionada, puesto que ha
sido objeto de visitas tanto en espacios de la
comunidad —una barberia abandonada del
barrio puertorriquefio de aquella ciudad esta-
dounidense— y en espacios expositivos como el
Museo de Arte de Puerto Rico, entre otros. En
ella, el artista recrea una barberia de barrio para
conferirle el valor de templo sagrado de adora-
cion a la masculinidad, con una irénica dosis de
parodia, a través no sélo de los tipicos utensilios
empleados en la practica de esta profesion, sino
de elementos tan extravagantes como disefios
de espermatozoides en la decoracion de las
paredes, fotografias de torsos musculosos en
los espejos, simbolos empleados en tatuajes
tipicamente varoniles (rosas, balas, armas de
fuego), llantas de gomas de carro y una estatua

de San Lazaro (patron de los débiles y los des-
amparados). Ademas, se incluia en las paredes
una interminable galeria de retratos de leyendas
masculinas del cine y la musica latina como José
Feliciano, Elvis Crespo, Emilio Estévez, Rubén
Blades o el mito boricua del béisbol Roberto
Clemente, entre otros muchos héroes de la
masculinidad, configurando un peculiar altar
de hombres ilustres y de los modelos de éxito a
los que rendir culto, que los padres muestran a
sus hijos®. En definitiva, toda esta sucesién de
detalles desemboca en una lectura parddica de
la exaltacidn hispana del machismo, asi como de
la fortaleza fisica y emocional que debe carac-
terizar a la poblacién masculina, nuevamente
a través de la recurrente practica de Osorio de
imitar la tradicion de atesorar la memorabilia
familiar y cultural, conservarla y rendirle culto
en un altar personal.

6. AMODO DE CONCLUSION

La referencia visual a la tradicidn de la compo-
sicién de altares en las practicas artisticas con-
temporaneas del Caribe provoca una serie de
transformaciones y de traslaciones que circulan
de lo espiritual a lo conceptual, de un marco
popular a uno académico, y que ademas son
reflejo simbdlico de las hibridaciones cultura-
les producto de las migraciones que grandes
grupos de poblacién han efectuado desde hace
décadas hacia los Estados Unidos. En particu-
lar, numerosas instalaciones del puertorriquefio
Pepdn Osorio son eco de esa herencia concep-
tual y formal del altar, y reflejan el mestizaje de
costumbres que han practicado algunos de los
protagonistas de la diaspora hacia Nueva York
o Philadelphia. En sus exposiciones, ya sean en
espacios museisticos o en otros de talante alter-
nativo, se evidencia también cdmo la tradicién
devota de los altares transforma sus referencias
desde las deidades religiosas a los dioses crea-
dos por los medios de comunicacién, desde las
iglesias al entorno del hogar y de la comuni-
dad, enlazando ademas los establecimientos de
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enseres a bajo coste con el espacio del museo de recordar y de rendir culto hacia lo que se siente
arte. En definitiva, tanto en su producciéon como cercano pero se ha dejado atras, escarbando
en la de otros artistas que nacieron y trabajan también en la redefinicién de lo que significa
en el Caribe, se provoca un replanteamiento la identidad cultural para una sociedad que ha
de la necesidad del ser humano de adorar, de sido trasladada de sus raices.
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A STRONGHOLD OF POBLANO COLLECTIONISM

Resumen

Un breve recorrido por la historia del colec-
cionismo en Puebla, ejemplificado a través
del Museo José Luis Bello y Gonzalez, una de
las colecciones de arte mdas representativas
de México. El coleccionismo en Puebla nacid
durante el Virreinato en el seno de la autoridad
eclesiastica para posteriormente ser retomado
por la burguesia naciente. La familia Bello,
como parte de esta burguesia, se dedicé al aco-
pio de todo tipo de obras de arte que confor-
man un bastién del coleccionismo en Puebla.
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Abstract

This article presents a brief overview of the
history of collecting in Puebla, exemplified by
the Jose Luis Bello y Gonzalez museum, one
of the most representative collections of art
in Mexico. Collecting in Puebla was initiated
during the Viceroyalty, within ecclesiastical
authority, later to be taken up by the rising
bourgeoisie. The Bello family, as part of the
bourgeoisie, was devoted to the collection of
all kinds of works of art that make a stronghold
of collecting in Puebla.
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enia toda la intencién de iniciar este texto
Tcon una definicién concreta de “el colec-

cionismo” que nos permitiera guiar el dis-
curso desde el fendmeno del coleccionismo en
general a la particularidad de esta coleccidn.
Busqué la definicion en el diccionario: coleccio-
nismo: “formar coleccién”; coleccion: “conjunto
de cosas”. No me dijo mucho, pero me permitié
reflexionar: desde mi punto de vista, el coleccio-
nismo no es un simple acto de conjuntar obje-
tos, sino un fendmeno que implica, sin duda,
una pasion, un deseo de posesion, la posesion
de un objeto que es ajeno y hacerlo propio, lo
desconocido, lo exdtico, lo que nos gusta, algo
a lo que el propio coleccionista le asigna un
valor, una carga simbdlica mas alla del coste de
manufactura o de la calidad del material. Para
mi, que tengo el privilegio de trabajar con una
de las colecciones de arte mas importantes del
pais, el coleccionismo es un acto de creacion,
de producir un escaparate, ventanas a distintos
pasados y realidades que permiten al coleccio-
nista adquirir una interpretacion de si mismo.

1. UN VISTAZO AL PASADO. ORIGENES DEL
COLECCIONISMO EN PUEBLA

En la ciudad de Puebla y en general en el Virrei-
nato de la Nueva Espaiia, el coleccionismo de
arte tuvo sus origenes en el seno de la autori-
dad, tanto civil como eclesiastica, cuyos miem-
bros por siglos fueron los mecenas de las artes
y por ende, propietarios del monopolio cultural.
Durante la época virreinal, la Angeldpolis fue un
centro intelectual, cultural, comercial y manu-
facturero estratégico, tanto por su situacion geo-
grafica como por la calidad de sus productos y
la delicadeza de sus artesanos.

En este ambito fértil, también el arte sacro se
desarrollé ampliamente. Los artistas contaron en
sumomento con el patrocinio episcopal. Se traje-
ron de Europa copias de los pasajes biblicos mas
representativos para que fueran reproducidos en
la Nueva Espaiia, con la finalidad de propagar la
fe y también fomentar el desarrollo artistico. Asi
los obispos poblanos juegan un doble papel en
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el desarrollo de las bellas artes novohispanas:
como mecenas y como coleccionistas.

Se considera al obispo Don Antonio Joaquin Pérez
Martinez (1763-1829), el primer coleccionista
poblano, quien patrociné a la Academia de Bellas
Artes con fondos eclesidsticos y de particulares, y
tomé bajo su tutela, entre otros, a pintores como
Julidn Orddiiez (1784-1853). Gran niumero de las
obras de arte coleccionadas por el obispo fueron
donadas a la Academia en vida, mientras que a
su muerte, se pusieron a la venta algunos lienzos
gue le pertenecian entre los que se encontraban
obras originales de grandes maestros europeos
como Murillo, Durero o Jordano.

Siguid este afan el obispo Francisco Pablo Vaz-
quez y Sdnchez Vizcaino (1769-1847). Viajé por
Europa—Bruselas, Paris, Londres, Roma, Floren-
cia—acompaiado de una comitiva de artistas,
situacion que muy probablemente acrecentd sus
afanes coleccionistas facilitdndole la adquisicién
de nuevas obras. También tenia un sinnumero
de libros que fueron heredados a la Biblioteca
Palafoxiana. La coleccién del obispo Vazquez
estuvo a la venta en 1851, ademas, parte de su
obra fue otorgada a su alumno y luego también
obispo Francisco Suarez de Peredo (1823-1870).
De acuerdo a Francisco Cabrera, las obras de
este obispo pasaron a formar parte de la galeria
de José Luis Bello y Gonzalez y posteriormente
se incorporaron a la de José Luis Bello y Zetina®.

Algunos autores consideran que la fundacion de
la capilla del Ochavo de la Catedral Angelopoli-
tana como “sala del tesoro” responde también
al fendmeno del coleccionismo episcopal. Don
Juan Rodriguez de Ledn Pinelo, candnigo de la
Catedral, estuvo a favor de su construccién y su
herencia determiné en gran medida la riqueza
del recinto. Otro insigne candnigo, José Salazar
Baraona, obsequio las pinturas de su coleccion
privada que sumadas a otras que ya existian en
el templo, sirvieron para decorar los muros del
recinto’.

De esta manera, desde el siglo xvi la Iglesia y
las autoridades civiles tuvieron acceso a obras
de arte de gran calidad que fueron atesoradas
a través de los afos. Sin embargo, las medidas
de corte liberal que se tomaron durante la pre-
sidencia de Ignacio Comonfort (1855-1858), aca-
baron con el ancestral mecenazgo de la Iglesia.
Con la Ley de Desamortizacién de fincas rusticas
y urbanas, propiedad de corporaciones civiles y
religiosas (1857) los bienes de la Iglesia, antafio
intocables, se hicieron circulantes y accesibles
practicamente para cualquier persona.

De esta forma, buena parte del cuantioso acervo
artistico de la Iglesia estuvo al alcance de fami-
lias burguesas —la nueva élite de la sociedad
mexicana— quienes aprovecharon la coyuntura
de la desintegracidn de las colecciones eclesias-
ticas y episcopales, para adquirir numerosos
objetos para conformar sus colecciones perso-
nales. Algunos de ellos, como Alejandro Ruiz
Olavarrieta (1821-1895), considerado como “e/

Fig. 1. Manuel Ochoa. Retrato de Don José Luis
Bello y Gonzdlez. Lapiz sobre papel.
Acervo Museo José Luis Bello y Gonzdlez. Puebla. México.

/ngm 2 n2 4, julio-diciembre 2013, 38-46 - ISSN 2254-7037

40



ANA MARTHA HERNANDEZ CASTILLO

ACERCA DEL MUSEO JOSE LUIS BELLO Y GONZALEZ. BASTION DEL COLECCIONISMO POBLANO

fildntropo que reunio la mds valiosa coleccion
de arte que haya tenido Puebla”, contd en su
colecciéon, ademas de con pinturas, con “toda
clase de objetos de arte, esmaltes, porcelanas,
bronces, marfiles y cuanto precioso objeto tuvo
Meéxico, traido en la Nao de Filipinas, llegando
a Europa o fabricado en el pais”3.

Francisco Diaz San Ciprian (1817-1891), amigo
de José Luis Bello y Gonzalez, también fue un
coleccionista reconocido. Poseia cuadros euro-
peos, bronces, marmoles, porcelanas y talavera.
Su coleccién se desintegro para saldar acuerdos
previos y la mayor parte de ella pasé a manos
de Alejandro Ruiz Olavarrieta, Francisco Cabrera
y Ferrando y José Luis Bello y Gonzdlez. Fran-
cisco Cabreray Ferrando (1822-1889) tuvo una
participacién muy activa en la Academia. Viajo
por Europa entre 1858 y 1860 y de su viaje trajo
numerosas pinturas para si y para su socio y
cufiado José Luis Bello y Gonzalez.

En este contexto, se inserta la figura de José
Luis Bello y Gonzalez (1822-1907), patriarca de
la familia Bello, quien acopid una representativa
cantidad de piezas que antes pertenecieron a
6rdenes religiosas e incluso a la propia Catedral,
ademas de aquellas con una tematica exclusiva-
mente religiosa (se trata de ciento diez objetos
entre calices, patenas, relicarios, navetas, cus-
todias, blandones, casullas, dalmaticas, atriles
y facistoles). Existia en su pinacoteca un buen
numero de cuadros con tema religioso, que muy
probablemente pertenecieron en sus origenes
al coleccionismo episcopal.

2.EL COLECCIONISMO EN LA FAMILIA BELLO

José Luis Bello y Gonzalez nacié en 1822 en el
seno de una familia veracruzana de escasos
recursos. Durante su adolescencia trabajé en
la Aduana Maritima de Veracruzy a los 18 aios
radico en Oaxaca para trabajar como empleado
en la Casa de Moneda*. Para mediados del siglo
XIX, gracias a una vida disciplinada y de trabajo,

contaba ya con una fortuna importante, que le
permitié mudarse a Puebla para probar suerte
en los negocios. Meliton Salazar Monroy afirma
gue Bello se establecio en la capital poblana en
1851. Lo anterior difiere de la fecha de 1852
gue senala Enrique Cordero y Torres como el
ano en que Don José Luis —tal como lo estipula
su testamento— contrajo nupcias con Francisca
Acedo ya en la ciudad de Puebla. Otras fuentes
indican que no se avecindé hasta 1856. Lo mas
probable es que entre 1852y 1856, Don José Luis
se encontrara viajando constantemente entre
Puebla y Veracruz para atender sus negocios.

Don José Luis era conocido por su pensamiento
liberal y patridtico, asi como por su nacionalismo
activo. Durante la guerra contra Estados Unidos
se enlistd en el ejército para combatir la inter-
vencion, y también tomé parte en la defensa
de Puebla durante la Intervencidon Francesa,
siendo designado jefe de Trincheras de la calle
de Mesones (hoy 3 poniente).

Bello se asocid en Puebla con el también vera-
cruzano Francisco Cabreray Ferrando con quien
contraeria nupcias su hermana Maria Josefa.
Hacia 1856 contaban con un almacén en la calle
Estanco de Hombres (4 oriente) y tres tiendas
de ropa extranjera ubicadas, respectivamente,
en la calle de la Concepciodn (5 norte), en la Calle
Segunda de Mercaderes (2 norte) llamada El
Pabellén Mexicano y la conocida como El Puerto
de Veracruz en el Portal Iturbide (Avenida 16 de
Septiembre). A lo largo de la vida de la Compa-
fiia Bello y Cabrera, los socios adquirieron varios
inmuebles (1858), asi como fabricas textiles de
Atlixco denominadas La Concepcidn —en socie-
dad con Angel Diaz Rubin— y posteriormente La
Carolina —asociados con Manuel Garcia Teruel.

La sociedad se disolvio el 31 de diciembre de
1870y los bienes se dividieron: Cabrera conservo
tres casas y Bello retuvo para si la fabrica textil.
A partir de entonces don José Luis continud con
el comercio y la industria, actividad en la que
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destaca su sociedad con Manuel Penichet para
establecer una fabrica de tabaco en Puebla. De
igual forma se dedico a inversiones inmobiliarias
adquiriendo, entre otras, la casa numero 2 de
la Calle Victoria (3 poniente y 3 sur), donde hoy
dia se encuentra el museo que lleva su nombre>.

Su situacién econdmica holgada le permitié
darse el lujo de adquirir obras de arte para su
deleite personal. Inicid su coleccidn con una serie
de dleos que, por encargo suyo, le fueron traidos
de Europa por su entonces socio de negocios y
cufiado Francisco Cabrera y Ferrando®, quien
con su fina sensibilidad artistica y acompafiado
de su familia, emprendié en 1858 un “viaje de
ilustracién” que durd veinticinco meses, tra-
yendo a su regreso un cuantioso acervo artistico
para si y para su cufiado’.

A partir de este momento, Don José Luis conti-
nuo adquiriendo obras de arte de diversos géne-
ros. Entre los anticuarios con los que mantuvo
relacion—ademas de Cabreray Ferrando— des-
tacan Francisco Diaz San Ciprian, Alejandro Ruiz
Olavarrieta, Manuel Cardoso, Luis Suarez Peredo
y Rafael Lucio.®

A su muerte, acaecida el 11 de junio de 1907,
sus bienes pasaron a sus hijos. Los 6leos tan
amados, que para entonces ya ascendian a 250,
se repartieron en partes iguales entre su primo-
génito Rodolfo, hombre de negocios y politico;
Francisco, médico y Director de la Escuela Nacio-
nal de Profesores; Carlos, egresado del Colegio
de Mineria o Escuela Nacional de Ingenieros;
y José Mariano, quien se interesé en mayor
medida que sus hermanos por retener y acre-
centar su herencia artistica para posteriormente
legarla como el museo que lleva el nombre de su
padre, honrando de esta manera su memoria®.
En la herencia estaban también considerados
48.618.34 pesos para cada hijo, alhajas, mue-
bles y propiedades, entre ellas, la mencionada
casa de Victoria —valuada en 9.800 pesos— que
correspondio al lote de Mariano Bello y Acedo™.

Fig. 2. Dolores Flores. Retrato de Don Mariano Bello y
Acedo. Oleo sobre tela. 2009. Acervo Museo José Luis Bello
y Gonzdlez. Puebla. México. Foto: Jorge Vértiz.

Este realizé sus estudios en el Colegio Lafragua
de la ciudad de Pueblay en el Colegio del Estado.
Alo largo de su desarrollo profesional destacé su
trabajo como aprendiz de la fabrica de puros de
su padre, La Flor de Nicociana, llamada poste-
riormente El Pabellén Mexicano; también como
gerente y accionista de la fabrica de tabaco Peni-
chet Co., junto con Juan Villa, Antonio Gutiérrez
y Arturo Lépez. Y por ultimo como Consejero del
Banco Oriental de Puebla, durante los primeros
afios del siglo xx**.

Mariano Bello siguid los pasos de su padre al
dedicar todo el tiempo que le dejaban sus ocu-
paciones en adquirir objetos de arte de todo
género®, e incrementd la coleccion comprando
nuevas piezas a otros anticuarios y coleccionistas.
En el acervo del Museo Bello se han localizado
obras que pertenecieron en otro momento a las
colecciones de las familias Pérez-Martinez, Vaz-
quezy Sanchez, Suarez Peredo, Cabrera Ferrando,
Olavarrieta, Arizpe Ramos, Miranda, entre otras.
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La coleccién que acopid durante su vida es rica
tanto en artes aplicadas de los siglos xvi al XX, de
Asia, América y Europa —muebles, plata herra-
jes, cristal, vidrio, talavera, etcétera— como por
la variedad y calidad de los 6leos de su pina-
coteca, entre los que se encuentran obras de
los grandes exponentes del arte novohispano
—como Miguel Jerénimo Zendejas, Cristébal de
Villalpando y Luis Lagarto—, notables pintores
del siglo XIx mexicano —Agustin Arrieta, entre
otros—, asi como obras de factura europea. Si
bien el origen de su coleccidn pictdrica se debe
a la herencia paterna, su aficién por la pintura
lo llevé aincrementar esta parte del acervo con
otras adquisiciones, incluso gracias a sus propios

Fig. 3. Pinacoteca de la casa de Don Mariano Bello.
ca. 1920. Acervo Fototeca Juan C. Méndez.
Puebla. México. Foto: Juan C. Méndez.

hermanos y a la incorporacién de obras de su
propia autoria.

Debido a su caracter altruista, a su gran preocu-
pacion por la educacién de las generaciones
venideras, y al no haber tenido descendencia,
establecié en su testamento redactado en 1918
gue, a sumuerte (5 de septiembre de 1938) y a
la de su esposa Guadalupe Grajales (18 de enero
de 1840)%, el sinnumero de objetos de arte que
habia reunido durante su vida fueran donados a
la Academia de Bellas Artes de Puebla, y que la
coleccion nunca fuera fragmentada. Su voluntad
se cumplidé y el acervo constituye hoy en dia el
Museo José Luis Bello y Gonzalez, asentado en
la que fuera la casa de Don Mariano en la calle
Victoria. El Museo fue abierto al publico en 1944
bajo el nombre de su padre®*, y hoy dia depende
del Gobierno del Estado de Puebla®.

La iniciativa gubernamental de establecer el
Museo Bello en la antigua residencia del colec-
cionista fue muy afortunada, ya que hoy por hoy,
en nuestro pais sobreviven muy pocos museos
donde se exhiben colecciones privadas en su
recinto original.

Fig. 4. Sala de Talavera de la casa de Don Mariano Bello.
ca. 1920. Acervo Fototeca Juan C. Méndez.
Puebla. México. Foto: Juan C. Méndez.
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Fig. 5. Sala principal de la casa de Don Mariano Bello.
ca. 1920. Acervo Fototeca Juan C. Méndez.
Puebla. México. Foto: Juan C. Méndez.

En resumen, podemos decir que la familia Bello
y Acedo, cuyo nombre permanecera inscrito
en la historia de las Bellas Artes de Puebla, fue
miembro de la tipica burguesia poblana de fina-
les del siglo XX, parte de una clase social que
practicaba el credo liberal tanto en sus ideas
como en sus finanzas.

Los Bello no viajaron a los grandes centros del
arte mundial, pero fueron capaces de reunir
una grandiosa coleccion de arte producto de
su dedicacién al trabajo y a su sensibilidad
personal. Don Mariano Bello serd recordado
en la posteridad como un hombre de gran
espiritu altruista, heredero del fendmeno
del coleccionismo poblano, y comprometido
con la educacién y el deleite de las futuras
generaciones.

Fig. 6. Vista actual de la Pinacoteca del Museo José Luis Bello y Gonzalez. 2009.
Puebla. México. Foto: Laura Arellano Zazueta.
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Fig. 7. Vista actual de la Sala de Talavera. 2009. Puebla. México. Foto: Laura Arellano Zazueta.
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°La obra pictdrica que heredd Rodolfo Bello y Acedo (1854-1930) de su padre, conformo la pinacoteca de su hijo José Luis Bello y Zetina

(1889-1968), a cuya muerte quedd a cargo de un patronato civil denominado Galerias Pictdricas de Puebla con sede en la que fuera
la casa de Bello y Zetina en el nimero 409 de la avenida 5 de mayo en el Centro Histérico de Puebla. Las obras que correspondieron
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a Carlos Bello y Acedo, a su muerte pasaron a manos de su hijo Carlos Bello y Cabrera y de su esposa Maria Guadalupe Villa de Bello.
Cfr. PALOU PEREZ, Pedro Angel. “Museo José Luis Bello y Gonzalez”. Revista Artes de México (México), 61(2002), pag. 29.

OYANES, Emma. Pasion y coleccionismo ... Op.cit., pag. 30.
“lbidem.
2CABRERA, Francisco. Puebla ... Op.cit., pag. 71.

La herencia de José Mariano Bello, que ascendia a 1,249,351.33 pesos, fue dividida entre su esposa Guadalupe a quién “le correspon-
dieron 514,577.15 pesos, incluyendo la casa de la 3 sur y sus muebles, todo lo que existia en el oratorio particular, acciones de la fabrica
de tabaco Penichet y créditos por rentas. Al Asilo Particular de Caridad le otorgd la casa nimero 3 de la avenida 2 oriente (conocida como
edificio Alhdndiga), y a la Academia de Bellas Artes del Estado, como ya se dijo, la coleccion de pinturas y obras de arte, con un valor
de 422,790 pesos (...) El resto de la herencia se distribuyd entre los hijos de sus hermanos, sus sobrinos José Luis Bello y Zetina, Carlos
Bello Cabrera y José Francisco, Carmen y Rosa Bello y Pedroza”. Citado en: YANES, Emma. Pasion y coleccionismo ... Op.cit., pag. 21.

14La XXV Legislatura del Estado de Puebla expidié la Ley Organica del Museo Bello, que se aprobé el 16 de marzo de 1944, cuando era
Secretario de Gobierno el Lic. Gustavo Diaz Ordaz, y fungian como Diputados Carlos Ledn, Teobaldo Sosa y Gerardo Rojas. Lo anterior
se publicd en el Diario Oficial el 28 de marzo del mismo afio, siendo gobernador del Estado, Gonzalo Bautista Carrillo. Durante su ges-
tion, el inmueble que alberga el Museo Bello fue declarado Monumento Artistico. Citado en: Puebla. Museo José Luis Bello y Gonzdlez.
Numero monogrdfico. Revista Artes de México (México), 61(2002).

5E|l Gobierno del Estado de Puebla ha seguido fielmente los preceptos establecidos por Don Mariano Bello en su testamento, donde
se indica que la coleccion no debe desmembrarse, enajenarse o retirarse del inmueble que la alberga. Desafortunadamente, el seismo
que azotd la ciudad de Puebla en 1999 obligd a la Secretaria de Cultura a retirar de emergencia las colecciones. Durante este tiempo,
las colecciones se resguardaron celosamente, se investigaron y restauraron para devolver a los poblanos la belleza de las salas de
exhibicion del Museo Bello de acuerdo a la Ultima voluntad de su creador.
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LOS CAMINOS DEL BARROCO EN LAS COLECCIONES
NOVOHISPANAS: TRES CASOS DE ESTUDIO

EN EL OCHAVO DE PUEBLA

THE PATHS OF THE BAROQUE IN THE NOVOHISPANIC
COLLECTIONS: THREE CASE STUDIES IN OCHAVO

OF PUEBLA

Resumen

La Capilla del Ochavo de la Catedral de Puebla se
erige como uno de los grandes tesoros del pa-
trimonio poblano. Inaugurada formalmente en
1688, la Capilla cuenta con una amplia coleccion
pictdrica que reconoce los principales estilos de
la escuela del barroco, algunos de ellos interpre-
tados a través de artistas de notable reconoci-
miento. Se trata de una serie de obras digna de
tener en cuenta como uno de los eslabones ne-
cesarios para comprender la riqueza del barroco
en la escuela de pintura novohispana.
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Abstract

The Chapel of the Ochavo of Puebla Cathedral
stands as one of the great treasures of the
Poblano heritage. Formally inaugurated in 1688,
the chapel has a wide collection of paintings
that recognizes the main styles of the Baroque
school, some of them interpreted through artists
of outstanding recognition. This is a series of
works worthy of taking into account, as one of
the links necessary to understand the richness
of the Baroque school of Neo-Hispanic painting.
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1. INTRODUCCION

on el titulo de Los tesoros de la Catedral
Cde Puebla. Las pinturas del Ochavo se

presenta la publicacién que cataloga la
coleccidn pictérica que conforma la estructura
peculiar de esta pequefia, aunque suntuosa
capilla de la Catedral poblana. La amplia inves-
tigacion ha servido para incursionar en otra serie
de estudios mas especificos que han animado el
panorama de la pintura local, hasta ahora bien
formulado hacia investigaciones monograficas
de artistas destacados. La exposicién de arte Los
Caminos del Barroco: Andalucia, México, Pue-
bla*, con el ciclo de conferencias que se cred
en paralelo a la exhibicién, origind a modo de
ponencia lo que a continuacién se desarrolla en
esta investigacion.

El tema propuesto conviene estructurarlo en
dos partes claramente diferenciadas; la primera
resulta de cardcter general y nos proporciona
unas pequefias pinceladas del contexto en el
gue se crea la Capilla del Ochavo, espacio en el
gue se insertan las obras de arte que compren-
den el objeto de estudio. La segunda parte de |a
investigacidn, mas amplia y pormenorizada, se

EN EL OCHAVO DE PUEBLA

fragmenta a su vez en tres apartados. El primero
de ellos se concentra en las propuestas iconogra-
ficas que se estiman oportunas para entender el
sentido rector de la capilla; el segundo aborda
las tematicas expuestas en su acervo pictorico
y sus conexiones multiples con otras escuelas
de pintura barroca; mientras que el tercero y
ultimo ahonda en los artistas que intervienen
en dicha coleccion y da a conocer sus obras mas
importantes. Este serd el itinerario propuesto
para el desarrollo del texto aunque merece la
pena especificar que por el propio titulo que lo
aborda, serd el punto de las tematicas pictoricas
de la Capilla del Ochavo y sus nexos con otras
escuelas importantes de pintura barroca, el que
se desarrolle con mayor profundidad?.

2. CONTEXTUALIZACION DE LA CAPILLA

Documentalmente se conoce que el levanta-
miento del Ochavo no se debe a los impulsos
elocuentes de Don Juan de Palafox por culminar
su gran catedral de Puebla, sino que esta capi-
lla se concibe con el esmero de su sucesor, Don
Diego Osorio de Escobar y Llamas. Pese a ello,
finalmente se levanta bajo la Didcesis de Don
Manuel Fernandez de Santa Cruz, proyectandose
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entonces como una de las construcciones mas
insignes y destacadas del barroco poblano?. El
lugar que se destind para levantar esta parte del
ambicioso proyecto catedralicio fue la esquina
qgue hoy comprende las calles 2 sury 5 poniente
siendo, desde los inicios de su construccién, una
estancia con multiples usos y diversas funciones,
aunque desde un principio se tenga la intencidn
clara de guardar en su interior las joyas mas pre-
ciadas de la Catedral, muchas de las cuales ya no
tenian cabida en la sacristia del templo*.

Resulta cuando menos sorpresivo, al dia de hoy,
gue pese a esta gran riqueza que ofrece la Capilla
no muchos investigadores la hayan abordado
de forma especifica. Hay que reconocer, no
obstante, que se han aportado algunas consi-
deraciones de suma importancia sobre todo en
cuestiones relativas a los aspectos tanto cons-
tructivos como simbdlicos, y que no debemos
desestimar a la hora de realizar una lectura por-
menorizada de este espacio. Menos abundantes
han sido, por otra parte, los estudios especificos
destinados al ornato y el atesoramiento artis-
tico que se conserva en la capilla ochavada. Los
apuntes mas fidedignos, anotados por Fernando
Rodriguez Miaja y Arturo Cérdova, nos conducen
hacia un camino interesante que ahonda en las
posibles relaciones existentes entre personalida-
des selectas de la Puebla en la que se construyd
el Ochavo, a la vez que sugieren su participa-
cién en la decoracion del mismo, arrojando datos
importantes sobre los personajes ilustres que
se convirtieron en donantes de sus colecciones
de arte particulares, con el fin de impulsar con
ellas el atavio de la capilla®. A estas investigacio-
nes se debe el conocimiento de que José Salazar
Varona, hombre piadoso descendiente y here-
dero de una familia ampliamente vinculada con
el clero poblano, regala parte de su coleccién
artistica particular para el embellecimiento de
esta capilla. Un gesto noble que convierte a este
maestrescuela en el Unico donante de obra,
hasta ahora realmente documentado, para el
embellecimiento especifico de este espacio®.

3. LA COLECCION PICTORICA

La Capilla del Ochavo conserva en la actualidad
un conjunto de sesenta y nueve pinturas que
descansan sobre lienzos, madera y laminas de
cobre, ubicados en los tres amplios retablos que
la estructurany a lo largo de los cuatro muros-
alacena restantes. A todos ellos afladimos el
muro que da acceso a la estancia y que también
exhibe obras en la parte superior, mostrando en
conjunto una saturada visién del espacio donde
la idea de cdmara artistica no abandona la
mente del visitante’. Sin mucho orden aparente,
las piezas se disponen tratando de mantener
una belleza ajustada a los patrones tradicionales
de simetria, en un espacio donde los orificios de
los exuberantes retablos destinados a la exhibi-
cion de obras son practicamente idénticos, lo
que ha permitido que el movimiento y cambio
de lugar de las mismas haya sido posible a lo
largo del tiempo?. Sin duda este hecho dificulta
mucho mas la idea de encontrar una guia rec-
tora que oriente nuestra lectura iconografica,
lo que tampoco implica, necesariamente, que
careciera de ella desde su origen®. Tampoco
se debe olvidar que se trata de una coleccién
catedralicia, lo que anima a pensar en una idea
global que prime en la disposicidn de las piezas.

4. LAS TEMATICAS DEL OCHAVO

Obedeciendo a las especificaciones del titulo
del texto, se aborda a continuacién el tema
neuralgico de esta investigacion y que gira en
torno a la tematica barroca que impera en la
coleccion pictérica de la Capilla del Ochavo de
Puebla puesto que, pese a la limitacion de pie-
zas, (ya se ha mencionado antes que la colec-
cion asciende a menos de setenta obras??), es
gratamente satisfactorio apreciar que en este
conjunto pictérico se encuentran ejemplos
importantes de las principales variantes de pin-
tura que se ofrecen en la Nueva Espafia barroca.
Efectivamente, en este territorio los productores
de pintura no son ajenos al conocimiento de los
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estilos artisticos mas sobresalientes de la vieja
Europa, asi como tampoco a los artistas mas
afamados o las composiciones mas exitosas; en
definitiva, todo un conjunto de variantes que
no tardaron en ser conocidas y ampliamente
practicadas, con mas o menos perfeccidn, entre
los artistas novohispanos. De esta manera, las
huellas de Rubens, Zurbardn o Murillo, tres de
los grandes estandartes del barroco pictérico
del viejo continente, se hacen presentes tam-
bién en la coleccidn pictérica del Ochavo, y es
precisamente en la vinculacién de obras de este
espacio poblano con la de la trayectoria de los
grandes artistas mencionados, donde conviene
centrar el sentido de este texto.

Para ello hay que entender el buen estado
de prestigio y reconocimiento del que goza la
escuela pictdrica poblana en este ultimo cuarto
del siglo xvil, momento en el que se construye la
capilla, y no hay que hacerlo sélo por teneren la
ciudad a un nutrido y variado grupo de artistas,
sino porque la calidad de los mismos era similar,
incluso a veces superior, que los de la escuela
metropolitana. La proximidad que existe con la
capital, aunado a su posicidn también estraté-
gica para con el puerto de Veracruz, la hicieron
sede indiscutible de artistas de primera indole,
lo que unido a que tampoco dudaron en llegar a
la ciudad pintores procedentes de otros puntos
del territorio, nos sitla en un momento de crea-
cion artistica sumamente gozoso e importante.
Todo ello, junto al exquisito gusto de quienes
estuvieron a cargo de la Didcesis y a la presencia
constante de pobladores peninsulares, hicieron
posible que en Puebla abundara una riqueza
pictdérica que siguiera sin tapujos la moda del
viejo continente tanto desde el punto de vista
estilistico y compositivo, como desde el tema-
tico y argumentativo. En este ambiente fecundo
para la creatividad plastica se hace fehaciente
encontrar huellas importantes de los tres artis-
tas mencionados, como una prueba mas de la
buena salud que gozaba la escuela pictdrica de
la ciudad.

Acorde también a lo que ocurre en la escuela
metropolitana, los cdnones prototipicos de Pedro
Pablo Rubens (1577-1640) y su escuela, se hacen
también populares y exitosos en Puebla y, desde
luego, en nuestra particular coleccidn pictdrica
del Ochavo™. La serie de tematica mariana que
rige esta estructura segun las pautas estilisticas
y compositivas del propio Rubens, lo hace a tra-
vés de un amplio conjunto de laminas de cobre,
doce en total, que reproducen magistralmente
los capitulos mas senalados en la vida de la Vir-
gen Maria, en base a las extendidas composicio-
nes del maestro que fueron llevadas al grabado
por sus multiples seguidores. El total de la serie
contempla las siguientes escenas: Presentacion
de Maria en el Templo, Anunciacion, Desposo-
rios de Maria y José, La visitacion, José y Maria
pidiendo posada, Huida a Egipto, Adoracion de
los Pastores, Epifania, Presentacion del Nifio en
el Templo, Asuncion, Coronacion y Trdnsito de la
Virgen Maria; a razén de cuatro laminas por cada
uno de los tres retablos principales, rigiendo asi
el sentido iconografico de todo este espacio. La
vinculacion con Rubens se hace latente desde el
principio lo que, teniendo en cuenta que sus tra-
bajos son ampliamente difundidos en los princi-
pales talleres de pintura de ese momento a ambos
lados del Océano, no resulta nada extrafio. Es sin
embargo notoria la calidad excelsa de este con-
junto de obras, resuelto con una pincelada que
supera los limites de lo correcto y nos adentra en
una idea compositiva magnificamente lograda
para la mayor parte de las pinturas que compo-
nen la serie. Este rasgo es mas significativo adn
silo aunamos al uso de una gama cromatica muy
pura, acentuada en tonos fuertes y luminosos,
que predominan en el conjunto y que ayudan a
realzar la presencia en escena de los personajes
femeninos, con rasgos tan particulares en la pro-
duccidén rubeniana y que se apegan al referente
visual que impera en la serie.

Este grupo de pinturas que vincula la Capilla del
Ochavo con lainfluencia de Rubens es, con total
acierto, uno de los mejores grupos pictéricos
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del recinto que, ademas, estuvo presente en
este espacio muy probablemente desde el inicio
del mismo. En el primer inventario registrado
que contempla los bienes del Ochavo, datado
en 1712, ya aparece esta serie de pinturas que,
en un estudio mas pormenorizado de la misma,
objeto de otra investigacién anterior, se rela-
ciona con el circulo mas inmediato de Rubens,
a quien se atribuye razonablemente el trabajo®.

Independientemente de la amplia trascenden-
cia de Rubens y sus voluminosas composicio-
nes que tanto gustaron entre los artistas del
momento y que anunciaban el buen gusto de
quienes adquirian o encargaban sus esquemas,

Fig. 1. Circulo de Rubens (Atribuido).
Visitacion de la Virgen Maria a su prima Santa Isabel
(detalle). Ochavo de la Catedral de Puebla. Puebla. México.

la pintura novohispana de esta época no puede
entenderse sin el gran impacto que también ejer-
cieron los trabajos de otros dos grandes artistas
procedentes, en este caso, del dmbito espaiiol:
Zurbarany Murillo. El primero de ellos, Francisco
de Zurbaran (1598-1664), aunque extremefio
de nacimiento, ejerce el principal desarrollo de
su carrera en la ciudad de Sevilla desde donde
extiende con acierto y notoriedad su peculiar
estilo compositivo. Las pinturas del pacense se
desarrollan a base de escenas sobrias, protago-
nizadas por personajes exquisitamente construi-

Fig. 2. Pedro Pablo Rubens.
Visitacion de la Virgen Maria a su prima Santa Isabel.
Triptico de la Catedral de Amberes. Amberes. Bélgica.
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dos, siendo ellos en los que el artista centraba
su atencioén, haciendo alarde de un dominio
absoluto en la concepcidn y tratamiento de los
tejidos asi como en el uso de una luz, a menudo
contrastante, que hacia privilegiar los blancos de
forma imperiosa. El canon prototipico de este
artista, abocado hacia una representacién de
figuras que acaparan el eje central de las escenas
se centra, en gran parte, en la representacion
de imagenes del santoral catdlico. Personajes
que aparecen meticulosamente vestidos, en
compafiia de sus atributos caracteristicos, con
una silueta que resalta sobre fondos neutrales,
creando un esquema compositivo que fue muy
bien acogido tanto entre los artistas que trabajan
en la metrdpoli novohispana como entre algunos
de los pintores poblanos®. Baste reflexionar al
respecto acerca de la obra del polifacético Juan
Tinoco Rodriguez, oriundo de Puebla, de quien
tantos y tan variados cuadros se conservan en
la coleccidn del Ochavo.

Suyas son las pinturas que precisamente pone-
mos en relacidn con la produccién del extremenfio
para vincular esta coleccion de obras con el estilo
gue puso de moda este gran artista del barroco
espafiol. Tinoco rubrica con orgullo el Unico ejem-
plar destinado a Santa Agueda que se conserva
en todo el recinto catedralicio. Una pequeiia
lamina para la que el poblano elige este esquema
de “Virgen de cuerpo entero”, concebida con gran
belleza y suntuosamente vestida, mostrando con
alarde el seno cortado sobre la bandeja que sos-
tiene con su mano, mientras maneja una gama
cromatica atractiva y variada que contrasta con
el sencillo espacio que utiliza para el fondo,
siguiendo de este modo el modelo estereotipado
que extendid con éxito el pintor extremefio. En
esa misma linea se concibe la obra con la que se
empareja a Santa Agueda dentro del discurso del
retablo en el que se ensartan. Se trata de Santa
Bdrbara, de momento sin rubrica pero clara-
mente relacionada con la produccién del pintor
poblano; dotada de gran belleza y acompafnada
de todos los simbolos que la caracterizan, incluida

la palma del martirio. La santa aparece ante un
fondo en el que timidamente se ve la torre de
tres ventanas que la identifica, mientras el resto
de la escena se oculta bajo un cortinaje rojizo
que resta rigidez a la protagonista, a la vez que
consigue depositar nuestra atencidn en su figura.
Son, por lo tanto, dos llamativos ejemplos, pun-
tuales y precisos, que nos hablan de la influencia
que ejercid este patrén compositivo tan llevado
a la practica por el artista extremefo que fue,
no solo en este recinto sino en toda la escuela
de Puebla, uno de los artistas referenciales del
periodo barroco.

El tercero y ultimo de los puntos que se consi-
deran claves para entender las pautas interpre-
tativas del barroco en las obras pictdricas del
Ochavo es, precisamente, a través de la influen-
cia que se desprende de otro de los grandes
artistas del panorama barroco espafiol, Barto-
lomé Esteban Murillo (1617-1682), otra de las
figuras necesarias para completar la evolucién

Fig. 3. Juan Tinoco Rodriguez. Santa Agueda.
Ochavo de la Catedral de Puebla. Puebla. México.
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Fig. 4. Francisco de Zurbardn. Santa Agueda.
1600-1603. Museo Fabre. Montpellier. Francia.

del sentido estilistico que se da en este periodo.
Ciertamente Murillo se convierte, a la muerte
de Zurbardn, en el artista preciso que marca
el devenir de la escuela barroca. Sevillano de
nacimiento, las formas suaves y agradables
que adquieren sus personajes no tardaron en

ser protagonistas de innumerables series pic-
téricas. Su dibujo correcto y la ambientacidn
de corte luminoso que impera en sus compo-
siciones hacen de la sencillez aparente de sus
obras, una caracteristica inigualable de su éxito,
esencia que no tardo en ser asimilada con auge
entre los pintores novohispanos. Los trabajos
de José de Ibarra, por ejemplo, han sido consi-
derados tradicionalmente, y también con justa
razén por el tratamiento sereno de los rostros
y el aspecto dulzdén que predomina en muchos
de ellos, como el mejor exponente del estilo del
sevillano entre los artistas de la Nueva Espaiia®.
Pese a que a él nole corresponden, en principio,
ninguna de las pinturas del Ochavo, las obras
gue en esta coleccidon manifiestan un estilo que
se apega a los canones prototipicos de Murillo
se resuelven, igualmente, de manera acertada
por quienes pudieron haber sido los mejores
seguidores del pintor jaliciense en la escuela
poblana®.

Aunque el conjunto de pinturas del Ochavo
gue nos acerca a este estilo no es excesivo en
nuimero, las obras comparten entre ellas ciertas
similitudes técnicas que nos hacen considerar a
estas piezas salidas de un mismo entorno picté-
rico, el de la escuela poblana, y pese a que de
momento no se restringe el trabajo hacia un
pintor concreto, lo cierto es que comienzan a
sostenerse atribuciones interesantes que pau-
latinamente iran enriqueciendo el conocimiento
de los artistas de Puebla.

Estas pinturas con cierta reminiscencia muri-
llesca que ornamentan el Ochavo interpretan
escenas sencillas, como la de San José o San
Antonio, ambos sosteniendo al Nifio carifosa-
mente y envueltos en espacios ambientales de
suma discrecion oportunos, por otra parte, para
lograr la afabilidad que manifiesta la escena. El
primero de los lienzos, el de San José, situa al
patriarca al centro acaparando con su presencia
la mayor parte de la capa pictérica. Con la mano
izquierda abraza al Nifio que, cobijado duerme
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Fig. 5. Anonimo. San José con el Niiio. Ochavo.
Catedral de Puebla. Puebla. México.

placidamente, contrastando su palido rostro con
la oscuridad del atuendo que viste a su padre. El
encuentro entre ambos personajes se resuelve
con la serenidad y la dulzura propias de este
tipo de composiciones, sumamente agradables
y por consecuente, bien recibidas por el publico.
En igual sintonia encontramos a su compafiera
en el muro-alacena, la pintura que interpreta
a San Antonio de Padua, también acogiendo al
Nifio, en una composicién sencilla que, como la
anterior, se escolta en la parte superior con la
presencia de dos querubines, Unicos asistentes
a contemplar la escena. También ahora, en este
segundo ejemplar anénimo aunque claramente
atribuible al mismo artista que trabaja en la obra
anterior, los patrones constructivos que enlazan
con la produccién del pintor sevillano, se hacen
latentes. Apreciamos en los personajes las mis-
mas caracteristicas: piel blanquecina, rostros
sonrosados, expresiones suaves y el aspecto
dulce y sereno que, en general, se adueiia de
estas pinturas. De este modo se aprecia que en
la pequena coleccién de obras que se conserva
en la capilla catedralicia del Ochavo, hay testi-
monio de esta gran tendencia pictérica puesta

de moda en el viejo continente y que, al igual
que ocurriera con la influencia de Rubens o la
de Zurbaran, en efecto, Murillo también ejerce
una poderosa influencia entre los artistas novo-
hispanos de la escuela de Puebla.

5. CONCLUSIONES

Resulta interesante advertir que al realizar un
estudio individualizado de las obras que con-
forman la coleccién pictérica de la Capilla del
Ochavo, ésta nos dé muestras, de inmediato, de
la calidad excelsa que muestran la mayor parte
de las sesenta y nueve piezas analizadas; para
después, en una investigacion mds minuciosa
de las mismas, percibir que en ellas se vislum-
bran las principales tendencias pictéricas del
arte barroco vivido en la ciudad.

Este hecho sin duda trasciende en la importan-
cia histdrica y artistica que configura el recinto,
poniendo de manifiesto como fue ornamentado
con los mejores productos de cada época, tal y
como corresponde a un templo de las caracteris-
tica del de la Catedral de Puebla. Pero también
nos habla del buen gusto que tuvieron tanto los
donantes como los mecenas que estuvieron vin-
culados con el ornato de la Capilla, mostrando al
atesorar los primeros o solicitar entre los artistas
estas obras los segundos, que son conocedores
y admiradores de los principales movimientos
estilisticos que se estaban desarrollando mas
alla de las fronteras territoriales.

Que las amplias colecciones de pintura que lle-
nan los templos de la Nueva Espafia conserven
algunas obras con cierto sabor rubeniano, es
tan frecuente como que se hayan formado algu-
nos artistas que laboran en la escuela metro-
politana —y también la poblana— bajo ciertas
pautas de estilo zurbaranesco; a la par que otros
tantos pintores han asimilado prototipos escé-
nicos y usos de gamas cromaticas que recuer-
dan con satisfacciéon los pinceles de Murillo;
no siendo todo ello, a priori, algo inusual en la
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Nueva Espafiia, sino mads bien lo contrario, algo
bastante frecuente. Lo que no lo es tanto, sin
embargo, es que todo ese conjunto de buenas
obras que enlazan la estética local con la fordnea
0, que nos remite a creaciones traidas expreso
a la catedral de Puebla, formen parte de una

coleccidn pictdrica tan relativamente intima asi
como limitada y, que no obstante, reline en su
interior el total de variedades artisticas estéticas
mas representativas del barroco pictérico de la
Nueva Espafia, concentradas magistralmente en
la coleccidn pictdrica de la Capilla del Ochavo.

NOTAS

1Los Caminos del Barroco: Andalucia, México, Puebla es una exposicion exhibida en el Museo San Pedro de Puebla del
26 de abril al 22 de julio de 2012. La investigacidon aqui presentada es una ampliacién de la ponencia a la que fuimos
invitados como parte de las actividades paralelas que se realizaron de dicha exhibicién.

2Los apuntes en este texto forman parte de los resultados obtenidos al investigar las pinturas de esta coleccion. Véase
FRAILE MARTIN, Isabel. Las pinturas del Ochavo: los tesoros de la Catedral de Puebla. Puebla: Benemérita Universidad
Auténoma de Puebla, Universidad Popular Auténoma del Estado de Puebla y Cinco Radio, 2011. Actualmente estamos
preparando una segunda versién del texto que, aunque pretende mantener la estructura del catédlogo de obras, desarro-
llard una parte introductoria mas precisa en la que se analizan cuestiones relativas al sentido de la coleccidén y que seguro
son necesarias para tener una vision mas amplia de la misma.

3La trilogia que conforman estos prelados en la Diécesis de Puebla ayuda singularmente a dar forma a la ciudad barroca que
contemplamos hoy. Pese a que la sociedad reconoce ampliamente que el gran impulso inicial, en lo que a las construcciones
catedralicias se refiere, fue dado por Don Juan de Palafox y Mendoza (1640-1649), debemos reconocer que fue gracias a
la donacidon de 8,000 pesos para el levantamiento del Ochavo que hizo su sucesor, Don Diego Osorio de Escobar y Llamas
(1656-1673), éste empezo a realizarse. No obstante, el comienzo de las obras arranca entrado el afio 1674 y la inauguracion
formal del espacio no se desarrolla sino hasta 1688, cuando estaba a cargo de la Diécesis Don Manuel Fernandez de Santa
Cruz (1677-1699). Estamos pues, ante uno de los espacios de la ciudad con mayor carga y simbologia barroca.

“Los estudios que se han llevado a cabo sobre la importancia de esta capilla del acervo catedralicio no son muy nume-
rosos, puesto que la mayoria contempla a este espacio como una parte mas de la catedral y por ello le dan una lectura
muy general, por lo que cuando refieren a este lugar lo hacen sobre todo ahondando en las cuestiones relativas a la
historia y el sentido propio de la capilla. Cabe destacar que el estudio mas completo y actualizado que existe aparece
en nuestro libro, con una amplia introduccién al catdlogo de pinturas; aunque también conviene dejar constancia de
otros titulos sumamente interesantes, como el trabajo de BARGELLINI, Clara. “El Ochavo: Kunstkammer americana”. En:
GALi BOADELLA, Montserrat (Coord.). El mundo de las catedrales novohispanas. Puebla: Instituto de Ciencias Sociales y
Humanidades/BUAP, 2002, pags. 119-132.

5Para informacién al respecto, véase: RODRIGUEZ-MIAJA, Fernando y CORDOVA DURANA, Arturo. “El mecenazgo de la
capilla del Ochavo en la catedral de Puebla”. En: GALI BOADELLA, Montserrat (Coord.). La Catedral de Puebla en el Arte y
en la Historia. Puebla: Instituto de Ciencias Sociales y Humanidades/BUAP, Arzobispado de Puebla, pags. 97-125.

El trabajo documental de archivo ha desvelado a lo largo de estos afos el papel que tuvieron a bien desempenfar algunos
de los prelados o altos cargos de la Didcesis, legando sus propias colecciones de arte, totales o parciales, al templo mayor
de Puebla; asi como también lo hicieron algunos otros ciudadanos de recursos significativos. Se han publicado ya algunas de
estas acciones que nos hablan, en primer lugar, del alto nivel adquisitivo y buen gusto artistico que tenian algunos hombres
de la Curia. Al respecto hay que sefalar que los relatos encontrados enlistan grupos de laminas, cuadros u objetos diversos
que a veces conforman series, pero lo hacen de manera genérica y no tan minuciosa como nosotros quisiéramos. Es poco
frecuente que cuando se narran esos legados cedidos para el ornato eclesiastico sepamos mas alla del nombre del donante
acompafiado de otros comentarios generales, como varias [dminas o conjunto de pinturas hermosas; pero en ningiin momento
se detalla cudntas son, cudles, las tematicas que abordan o el autor al que pertenecen. No obstante, es precisamente la
donacién que hace Salazar Varona, la Unica encontrada hasta la fecha que especifica que tiene como destino embellecer la
Capilla del Ochavo. Para mayor informacidn precisa sobre las caracteristicas del legado que se hace para el Ochavo véase
RODRIGUEZ-MIAJA, Fernando y CORDOVA DURANA, Arturo. “El mecenazgo de la capilla del Ochavo ... Op.cit., pags. 100y ss.

’En el siglo xvi se desarrolla de forma primorosa entre los amantes del coleccionismo esta tendencia a resguardar los
tesoros que componen su coleccidon dentro de sus residencias palaciegas, en habitaciones destinadas especificamente a
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ello. Si bien debe distinguirse entre el origen de dichos tesoros, en el caso de ser obras creadas por el hombre artificialia,
o la naturaleza, naturalia, en cualquiera de los casos eran colecciones muy valiosas que respondian al gusto exigente de
sus dueios que pese a ser civiles en su mayoria, nobles o burgueses adinerados, no hay que desechar la idea que vincula
a la Capilla del Ochavo de Puebla por su peculiar estructura de exhibicién con la configuracién caracteristica de estas
camaras artisticas o Kunstkammer, término aleman con el que lo relaciona Clara Bargellini. Baste sefalar al respecto los
famosos cuadros del siglo xvii que reproducen la configuracidon de estas habitaciones, como los cuadros creados por David
Teniers el Joven sobre la figura del Archiduque Leopoldo Guillermo, el reconocido patrdn de las artes, y sus diferentes
representaciones dentro de sus galerias particulares.

8Resulta interesante este asunto del movimiento de piezas dentro de la capilla. Ya no sélo hay que referirse a que en la
actualidad se conserven menos obras que las que decoraron este espacio antafio, muchas de las piezas que se relatan
en los inventarios ya no forman parte de la capilla e incluso, a veces, tampoco de la catedral; sino que ademas entre las
piezas que si conforman el aparato decorativo actual hay muchas que, por esta coincidencia de tamaio, han cambiado
de lugar con frecuencia a lo largo de los ainos. Baste reflejar esta reflexion en los testimonios fotograficos que dejaron
evidencia del estado del Ochavo a principios del siglo XX, para el caso de las fotografias tomadas por Guillermo Khalo, o
la publicacién de 1991 en la que aparecen imagenes de este espacio con obras dispuestas en lugares diferentes adonde
se encuentran hoy. Véase CASTRO MORALES, Efrain. Guillermo Kahlo en Puebla. Puebla: Gobierno del Estado de Puebla
y Secretaria de Cultura, 2011, ldmina 423b; asi como MERLO JUAREZ, Eduardo; PAVON RIVERO, Miguel y QUINTANA FER-
NANDEZ, José Antonio. La Basilica Catedral de la Puebla de los Angeles. Puebla: Litografia ALAI, 1991, pag. 332.

°La versidn revisada que se esta llevando a cabo en estos momentos como una mejora al catdlogo de obras que ofrece
el libro de las pinturas del Ochavo, ahonda precisamente en la idea de proponer una guia iconografica para entender de
manera mas precisa el ornato decorativo de la capilla.

19Es justo reconocer que nos referimos a la pintura realizada sobre lienzo, cobre y madera, los soportes mayoritarios de
esta coleccidon aunque no los Unicos. La capilla cuenta con una pequefia serie de pinturas realizadas sobre pluma, corres-
pondiente a esa coleccidon de obras del arte novohispano conocidas como arte plumario. Estas pinturas, cinco en total,
no han formado parte del analisis de piezas al que nos referimos ahora.

IMucho se ha trabajado ya la influencia que ejerce Rubens y su obra entre los artistas del nuevo mundo pues fue amplia-
mente conocida, bien de manera directa o a través de composiciones llevadas al grabado. De los autores que mas han
investigado esta variante, cabe destacar la abundante literatura proporcionada por Rogelio Ruiz Gomar, sin desechar
las aportaciones previas de Justino Fernandez o la de tantos investigadores espainoles que también han trabajado este
perfil, como Benito Navarrete Prieto; a todas ellas se afiade aqui la lujosa publicacién que aborda este asunto y que se
contempla como parte del catalogo de la gran exposicidon llevada a cabo con el titulo: La pintura de los Reinos. Identidades
compartidas. Territorios del mundo hispdnico, siglo xvi-xviil, donde la especialista Helga Von Kligelgen, ahonda de nuevo
en el tema. Véase VON KUGELGEN, Helga. “La pintura de los reinos y Rubens”. En: GUTIERREZ HACES, Juana (Coord.).
Pintura de los reinos: identidades compartidas. Volumen Ill. México: Fomento Cultural Banamex, 2009, pags.1008-1059.

2y/éase al respecto el texto FRAILE MARTIN, Isabel. “Huellas de Rubens en la Catedral de Puebla: la serie mariana en la
Capilla del Ochavo”. Boletin de Monumentos Histéricos (México), 21 (2011), pags. 18-34.

13También sobre la influencia de Zurbaran en la pintura de los nuevos Reinos se han aportado trabajos que han salido a
la luz de forma acertada. De entre todos merece destacarse SERRERA CONTRERAS, Juan Miguel. “Zurbaran y América”.
En: PEREZ SANCHEZ, Alfonso (Ed.). Zurbardn. Catdlogo de exposicién. Madrid: Museo del Prado, 1998, pags. 63-83.

““Aunque muchos autores han trabajado el periodo artistico que comprende el momento en el que vive José de Ibarra
(1688-1756), se debe una justa monografia, tan amplia como su carrera, que haga justicia a la labor extraordinaria de
este pintor de Guadalajara. Mientras tanto, resultan sumamente recomendables las distintas aportaciones de Paula Mues
Orts. Véase MUES ORTS, Paula. José de Ibarra. México: Circulo de Arte, 2001. En dicha publicacién la autora se adentra en
el periodo en el que se asimilan dentro de la Nueva Espafia los principios caracteristicos del estilo de Murillo. Una visién
mas actualizada en: MUES ORTS, Paula. “De Murillo al murillismo o del cambio en la mirada: guifios sobre la suavidad
y la gracia en la pintura novohispana”. En: LOPEZ GUZMAN, Rafael (Coord.). Andalucia en América. Arte y Patrimonio.
Granada: Universidad de Granada-Atrio, 2012, pags. 47-72.

15Entre los pintores que sobresalen en la escuela poblana de las primeras décadas del siglo xviil destaca José Joaquin
Magédn y Luis Berrueco, dos de los grandes pintores del momento a quienes también se deben investigaciones espe-
cializadas que analicen las voluminosas carreras que tuvieron. Aunque contempordneos y a veces incluso parecidos, y
por ello facilmente confundibles por las caracteristicas afines de sus pinceles, en los trabajos de Magdn predomina una
elegancia suprema que se extiende a la mayor parte de sus pinturas. Esperemos que la futura tesis que se esta llevando
a cabo sobre este pintor, de manos del Licenciado Alejandro Andrade, ayude a conocer de manera precisa las peculiari-
dades del estilo de este gran artista.
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THE EAGLE-WOMAN AND THE QUEEN IMAGE
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Este texto aborda la importancia del aguila
como animal emblematico en los jeroglificos y
sermones de las exequias funebres de las rei-
nas en la monarquia hispdnica, con especial
incidencia en los virreinatos americanos. Con
ello se pretende poner de relevancia la vincu-
lacion de la imagen de la mujer fuerte biblica y
en especial de la mujer-aguila del Apocalipsis
con las reinas espaiolas, y asimismo apuntar
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las advocaciones marianas apocalipticas en los
virreinatos americanos.
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This article deals with the relevance of the
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urante los siglos xvil y xviil fue habitual
D en las relaciones de exequias de las reinas

espanolas de la casa de Austria y de la
dinastia Borbdn asociar suimagen a la de distin-
tas aves: la paloma, la tortola, el ave Fénix, pero
especialmente significativa fue su asociacidén con
el aguila. Esta vinculacion permitié una potente
idea: acercar su imagen a la de la mujer-fuerte
biblicay a la mujer del Apocalipsis, para destacar
sus virtudes como esposa y reina, con especia-
les vinculos en la Nueva Espaia con la Virgen
de Guadalupe, en su vertiente alada, y con las
virgenes aladas de Nueva Granada. Particular-
mente relevante fue en el caso de las reinas que
ejercieron como regentes, pues a lo anterior se
sumaba un importante papel politico. En 1603
el Colegio de la Compaiiia de Jesus de Madrid
dedico a la emperatriz Maria de Austria diver-
sos jeroglificos en sus exequias en los que se le
comparaba con el dguila imperial y con el aguila
bicéfala. En 1676 de nuevo los capuchinos de
San Francisco en la capital dedicaron igualmente
unas exequias a la emperatriz Claudia Felize de
Austria repletas de referencias a la mujer-aguila
apocaliptica. En 1696 las exequias celebradas

por Mariana de Austria en la Universidad de
Salamanca y en Pamplona contaron también
con numerosas aves. Aunque con la dinastia
Borbdn otro tipo de imdagenes tuvieron mayor
protagonismo en los jeroglificos de sus exequias,
el dguila continué estando presente.

Como es logico, esta potente imagen se trasladé
a los virreinatos americanos, formando parte
de ese orbe simbdlico que durante el gobierno
de Austrias y Borbones asegurd lealtades mas
alla del Atlantico. En el virreinato de la Nueva
Espafia contamos con varios ejemplos de esta
asociacion: las relaciones de exequias dedicadas
a Mariana de Austria por Mathias de Ezquerra
para la pira en la catedral de México y la de Lucas
Fernandez Pardo para la misma reina en 1696
en Zacatecas. La asociacion de la reina con el
aguilay otras aves no termind en los virreinatos
con la dinastia de los Austrias, la reinas de la
dinastia Borbdn continuaron con la tradicion,
como veremos en la relacion andénima dedicada
a Barbara de Portugal en 1760 en México, y en
la exequias de Isabel de Farnesio en México y
Guatemala en 1767.
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1. ELAGUILA COMO ANIMAL FEMENINO EN
LAS EXEQUIAS CORTESANAS

Diversos estudios emprendidos por la que sus-
cribe y por Victor Minguez, y con un sentido mas
amplio por José Julio Garcia Arranz, han demos-
trado la polivalencia simbdlica de un animal
como el dguila’. La reina de las aves representd
a dioses, a monarquias y a imperios. Especial-
mente importante fue su uso como divisa por
todos los emperadores del Sacro Imperio Ger-
manico, que a partir de Maximiliano | perte-
necieron a la casa de Habsburgo. Para el caso
espafiol la presencia del ave en las ceremonias
publicas ha sido estudiada recientemente por
Fernando Moreno Cuadro?. El animal fue omni-
presente en cualquier representacion simbdlica
o aulica de los mismos. El dguila apareciéo muy
frecuentemente en arcos triunfales y catafalcos
efimeros, como elementos figurativos o como
motivo en los jeroglificos, para simbolizar las
virtudes de los homenajeados, bien fuese por
motivos gratos, bien por motivos luctuosos. Su
presencia se debia a la intensa influencia de
la emblematica en las decoraciones efimeras
desde el siglo xviy hasta el xvii3, y también ala
importancia del animal en la heraldica imperial
y regia. Especialmente notable y significativa
fue la relacidon entre el aguila y las mujeres de
las casas reinantes europeas, y como es logico,
particularmente con la Casa Habsburgo, tanto
en su rama espafola como austriaca. Entre las
cualidades vy virtudes que se asociaron al ave
encontramos tanto politicas, como morales,
amorosas y cristianas, dejando a un lado las
militares, propias de contextos mas masculinos.

Podriamos situar el origen de esta asociacién
entre el aguila y las consortes imperiales o
regias ya en una notable mujer, Maria de Bor-
gofia (1457-1482). Nadie duda de la importan-
cia politica, dinastica y cultural del matrimonio
entre Maximiliano de Habsburgo y la hija de
Carlos el Temerario, que daria lugar a la nota-
ble dinastia imperial, a pesar de la temprana
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Fig. 1. Jacobus Typotius. Divisa de Maria de Borgoiia.
Symbola divina et humana. 1601. Praga. Republica Checa.

muerte de Maria*. Entre las divisas de la bor-
gofiona, encontramos en el repertorio de Jaco-
bus Typotius, Symbola divina et humana (Praga,
1601) una dedicada al ave. En ella se muestra al
aguila en su nido, sobre un arbol, y ensefando
a sus polluelos a mirar al sol, cualidad que sélo
ostenta en el mundo animal esta ave, asi como
solo el César puede mirar a Dios. Bajo el lema
“ludice fulva lovis Phaebo hinc nihil eiicit ales”,
se nos explica que a aquellos polluelos que no
tienen la capacidad, su madre los expulsa del
nido. Fue ésta una imagen de gran éxito y gran
significado, como veremos, entre las reinas de
la monarquia hispanica.

La corte espaiiola en Madrid y diversas ciudades
de la Peninsula celebraron en el siglo xvii las
exequias a sus reinas o a los miembros femeni-
nos de la Casa Habsburgo, haciendo referencia
en sus catafalcos a su asociacidon con el aguila.
Es conocida la importancia del revestimiento
simbdlico de la arquitectura efimera, que servia
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para representar un programa de exaltacion de
la difunta reina®. El polivalente simbolo servia a
menudo para referirse a la reina viuda, como se
ejemplificd en uno de los jeroglificos del cata-
falco de Felipe IV en Madrid, recogido en la Des-
cripcion de las honras funebres que se hicieron
a la catdlica majestad de D. Phelippe quarto de
Pedro de Monforte (Madrid, 1666). Este jerogli-
fico hacia alusién a la reina viuda como un aguila
coronada. Otro de los jeroglificos en los que se
mostraba una conocida divisa y emblema, el
aguila que renovaba sus plumas, apuntaba, por
otra parte, al relevo dinastico®.

Una de las exequias de miembros de la familia
real que mayor nimero de aguilas imperiales
representd en sus jeroglificos fueron las de la
emperatriz Maria de Austria realizadas en el
Colegio de la Compaiiia de Jesus de Madrid. El
Libro de las honras esta enteramente dedicado
a destacar las virtudes de la emperatriz a través
del aguila imperial’. Hasta catorce jeroglificos
estuvieron dedicados al aguila, en diferentes
representaciones: el aguila bicéfala, el aguila
real, o el dguila imperial mostrando sus dife-
rentes cualidades. Asi por ejemplo, uno de los
jeroglificos mostraba al dguila bicéfala con la
corona imperial, flanqueada por dos aguilas rea-
les con el mote “Augusta Reginas”, aludiendo a
la primera como a Mariay a las segundas como
a sus hijas, casadas con sendos monarcas. Por
supuesto esta aguila imperial estuvo presente
haciendo alusidn al Imperio, a su devocidn jesui-
tica, a la Gloria alcanzada tras su muerte, a ser la
ascendiente del emperador Rodolfo Il y del rey
Felipe I, a perseguir la herejia e incluso a espan-
tar la peste. En cuanto a las cualidades del ave
se destaco en los jeroglificos el cuidado de los
polluelos en su nido, poder mirar al Sol, es decir,
el ejercicio de la vida religiosa contemplativa, y
la renovacién de sus plumas, que significaba la
inmortalidad.

Los textos apologéticos que se escribieron sobre
la emperatriz tras su muerte ahondaron en esta

imagen de la mujer fuerte. En su sermdn fune-
bre, Jeronimo de Florencia destacd la figura de
la emperatriz como devota, pero sin olvidar su
importante papel politico, especialmente en la
defensa de la fe catdlica®. En la salvaguardia de
esta fe y en palabras de Florencia, la emperatriz
se comportd como un guerrero, “varonilmente”,
destacando su fortaleza, si bien su actuacién y
su influencia, segun el jesuita, se cenian al rezo.
Magdalena S. Sanchez es de la opinién contraria
de que la influencia de la emperatriziba mas alla
del rezo, para moldear la voluntad de su sobrino
Felipe Ill. Otro panegirista, Rodrigo Méndez
Silva, en su Admirable vida y heroicas virtudes
de aquel glorioso blason de Espafia destacaba
las virtudes dinasticas de la emperatriz, como
fiel miembro de los Austrias, hermana, esposa
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Fig. 2. Jeroglifico “Augusta Reginas”.

Libro de las honras que hizo el Colegio de la Compaiiia
de Jesus de Madrid, a la M. C. de la emperatriz

dofia Maria de Austria, fundadora de dicho Colegio,
que se celebraron a 21 de abril de 1603. Madrid.
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y nuera de emperadores. Ponia de relevancia
también su papel como madre y como esposa,
y su labor de regente en los reinos hispanos.

En 1644 moria Isabel de Borbdn, dejando a un
Felipe IV desconsolado. Los funerales regios
tuvieron lugar en la iglesia de San Jerénimo el
Real en Madrid. En uno de los jeroglificos del
tumulo levantado por Juan Gémez de Mora
encontramos el conocido emblema de un aguila
coronada alzando el vuelo, mientras abando-
naba en su nido a otra dguila coronada y a un
polluelo. Hacia referencia al abandono por la
muerte de la reina de su esposo y de Baltasar
Carlos®. También estuvieron presentes la paloma
y el ave Fénix, en un jeroglifico que mostraba
a la reina en cama, expirando, mientras una
paloma con un ramo de oliva salia de su boca.
Otra paloma con una corona también salia de
la habitacién, mientras por la ventana se veia a
un hombre clavandose una espada en el pecho,
con el epigrama:

“Ya no ay Fenix, ay Paloma
Real, si postuma, viva:

Pues desta en trono de oliva,
Otra ya renace en Roma.”

Otro interesante ejemplo de exequias femeni-
nas de la dinastia Habsburgo son las de Claudia
Felize de Austria, que fue emperatriz de Alema-
nia, y reina de Bohemia y Hungria. Fue hija del
archiduque Fernando del Tirol y Ana de Médicis,
y murio a los veintitrés afos, de enfermedad.
Corrid la relacidn de sus exequias a cargo de don
José de Madrid, religioso capuchino del convento
de San Francisco de Madrid. El texto escrito por
el capuchino utilizé frecuentemente el tema del
aguila. Por ejemplo, al alabar su hermosura, que
sin embargo fue “desatendida”, como signo de
elevacidn y perfeccion, cuyo simbolo es la Mujer
del Apocalipsis, cuando con alas de aguila se
remontd hasta la gloria, y que pone a la Luna—
léase belleza—a sus pies, despreciandola. Su
muerte por tanto es su apoteosis, su subida a los

cielos, despreciando lo mundano. La segunda
comparacion con el aguila se sustenta en su
matrimonio con el emperador Leopoldo en este
caso como apoteosis, pues Claudia ascendié a la
Gloria también por su matrimonio®. Asimismo
José de Madrid compara a Claudia Felize con la
paloma de Noé que regresé al arca, de tal modo
que esta aguila que es Claudia regresa al brazo
de Dios con su muerte.

La muerte de Maria Luis de Orleans en 1689 fue
muy traumatica para Carlos Il. Las exequias rea-
lizadas por la reina fueron espectaculares, y en
una ciudad cortesana de la monarquia, Palermo,
capital del reino de Sicilia, se recogieron las cere-
monias en la relacién de Francisco Antonio de
Montalvo, Noticias funebres de las magestuo-
sas exequias que hizo la felicissima ciudad de
Palermo (Thomas Romolo, Palermo, 1689). El
catafalco también recibié aves en su decoracion,
como el ave Fénix en la cartela que sostenia la
personificacidon de Asia, para aludir a que revi-
vira la memoria de la reina en sus cenizas; o una
cartela con un aguila que porta la personificacidn
de Africa, que en lugar de mirar al Sol, mira hacia
la tierra, para aludir a la muerte de la reina. Adn
mas interesante resulta una de las imdagenes de
la relacién de Juan de Vera Tasis y Villaroel, en sus
Noticias historiales de la enfermedad (Madrid,
1690)*, que recogio las exequias celebradas en
Madrid en el convento de la Encarnacion. En
la segunda estampa de la obra nos muestra a
Maria Luisa de Orleans directamente convertida
en mujer aguila apocaliptica sobre un trono de
nubes, en el centro de un sol, que alumbra al
mundo. Y por supuesto se repetia el dguila en los
jeroglificos que adornaron el timulo: en uno se
mostré un timulo, coronado de un orbe y sobre
él un aguila con las alas explayadas, en otro, en
otro una paloma se dirigia a unos lirios.

Tras la muerte de Mariana de Austria el 11 de
mayo de 1696 se celebraron exequias funebres
en todas las ciudades de la monarquia, y especial-
mente en la corte. Si bien, como ya destacé Vic-
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Fig. 3. Juan de Vera Tasis y Villaroel.
Estampa con Maria Luisa de Orleans.
Noticias historiales de la enfermedad. 1690. Madrid.

toria Soto Caba, hay pocos testimonios graficos
y textuales respecto a los tumulos levantados en
Madrid por el arquitecto de la villa José del Olmo,
quiza por problemas econémicos para publicar-
los. Apenas contamos con la imagen del timulo
municipal, en forma de pirdmide escalonada,
cuyos adornos intuimos que son, ademas de las
omnipresentes calaveras y tibias, la muerte coro-
nada e investida sobre el orbe y bajo un dosel, y
los escudos de los reinos. En el timulo levantado
por los jesuitas en el Colegio Imperial, sabemos
por la relacién que una enorme aguila imperial
sustentaba el simulacro del féretro, en el cen-
tro del catafalco, en actitud de elevar el vuelo®2.
También que presidia un dosel otra aguila con el
monograma jesuitico en su pecho.

Una de las relaciones funebres de Mariana de
Austria en la que de nuevo encontramos casi
omnipresente en los jeroglificos al aguilay a
otras aves es la que celebrd la Universidad de
Salamanca.®® El catafalco, levantado en la Real
Capilla de San Jerdnimo, estaba decorado con
numerosos jeroglificos: en uno, se veian plumas
de aguila sobre el mar, mientras ésta remontaba
el cieloy “bebia las luces de un Sol”, significando
la renovacién en la Gloria; en otro, una paloma
siendo asaeteada por la muerte, para significar
la devocidn religiosa hasta la muerte; en otro,
la muerte con el hilo que sujetaba al aguila cor-
tado, mientras ésta ascendia al sol; en otro, un
aguila imperial guiando a sus polluelos hacia el
sol; en otro, una paloma volando hacia el cielo
desde un Palacio Real; en otro, una luna eclip-
saday a sus pies un aguila muerta, por las luces
de ésta, mientras la contemplan la muerte y una
Espafia llorosa. En definitiva, dguilas imperiales,
aguilas reales, palomas, tértolas, pelicanos y el
ave Fénix, para aludir a las virtudes fundamen-
talmente religiosas y maternales de la reina, a
su ascenso a la Gloria, que se podrian resumir
en uno de los epigramas de un jeroglifico:

“Aguila Augusta naci,
Unica Fenix reyné,
Viuda Tortola lloré,

y Paloma falleci.”

También las exequias de Mariana en Pamplona
el 18 de junio de 1696, reflejadas en la relacién
Batallas y triumphos de la Serenissima Sefiora
Dofia Mariana de Austria (Francisco Antonio de
Neyra, Pamplona, s.f.), giraron precisamente en
torno a presentar a Mariana como una heroina
que libré batallas y consiguid triunfos a lo largo
de su vida, destacando su entereza, sus devo-
ciones, su beneficencia, sus desvelos y trabajos,
su dadiva, su retiro para ceder el gobierno a su
hijo, y su cancer sufrido en silencio. Su muerte
constituia su triunfo, que le otorgaba la bien-
aventuranza, pues su vida fue una batalla. Los
jeroglificos que adornaron el timulo —del que
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se conserva un grabado— incidieron ademas en
los aspectos maternales de Mariana, como aguila
imperial, como tortuga en su hogar, fecunda,
benigna, vigilante, devota, y en sus rasgos de
santidad, como el buen olor de su cuerpo antes
de ser embalsamada. Asi se adornd el tumulo
con jeroglificos ya conocidos, como el aguila
imperial elevada con un sol en su pecho, ilumi-
nando al globo terrestre; un Fénix en Soledad,
para aludir a su eterna viudedad con el lema
“Unica Semper avis”**; un aguila ascendiendo el
vuelo desde una pira y renovando sus plumas;
una tértola anidando en un zarza espinosa, para
representar el dolor; y otra dguila ascendiendo
al cielo, para significar su Gloria.

Un dltimo ejemplo peninsular que podemos
citar, ya borbdnico, son las exequias de Mariana
de Neoburgo celebradas en la Universidad de
Valencia en 1740%. El sermdn y el programa
fueron estudiados por M2 Pilar Monteagudo.
El sermdn gird en torno al Proverbio 31 “Mulier
timens dominum ipsa laudabitur”, es decir, “sélo
la mujer que respeta a Yahvé es digna de ala-
banza”, por tanto, resaltaba las virtudes cris-
tianas de la reina. Los jeroglificos del tumulo
levantado en la capilla de la universidad ahon-
daron en el tema de la muerte, y presentaban
en dos composiciones visuales al ave Fénix del
tamafio de un aguila, haciendo alusién a su
inmortalidad, y al dguila renovando sus plumas,
acompafada de un aguilucho en el agujero de
una pefia, significando la renovacién dinastica.

2. EL AGUILA EN LAS EXEQUIAS HISPANOA-
MERICANAS

La reina de las aves fue también muy importante
en la cultura visual de los virreinatos americanos.
Formaba parte del escudo de ciudades neogra-
nadinas como Santa Fé*, donde un aguila negra
coronada sostenia dos granadas, y el de Tunja,
con el aguila imperial, concedido por Carlos V
en 1541; y novohispanas como Tzintzuntzan o
el de Texcoco, y era uno de los animales simbdli-

cos mas importantes de los guerreros mexicas®’.
También estaba presente en el escudo de la ciu-
dad de Tlaxcala, en Nueva Espafa, que se consi-
deraba a si misma la primera urbe convertida a
la verdadera fe y por tanto enfatizaba su caracter
de ciudad elegida por Dios. En su escudo el aguila
se situaba sobre la mitica montafa originaria de
los tlaxcaltecas, el cerro Cuauhtzin, vinculando
incluso esta imagen en el siglo xviii al aguila que
remonta el vuelo hacia el sol —como figura cris-
tocéntrica— y a algunas representaciones de la
leyenda de la predicacion de Santo Tomas en
América’®. El dguila sobre el nopal como escudo
de la ciudad de México contaba con una tradi-
cion antiquisima, y fue sancionado por Carlos V
en 1523 dotando a la ciudad de un escudo de
armas al estilo herdldico europeo.

Precisamente una enorme aguila soporta el
escudo de la portada del libro de exequias de
Carlos V en México®. Mientras que la estampa
que reproduce el catafalco levantado en laigle-
sia de San Francisco recoge el aguila imperial
austriaca que se situd en el segundo cuerpo
de la maquina, sosteniendo dos orbes con sus
garras, y flanqueada por las columnas del Plus
Outre, asi como la que —bordada— decoraba
el tapiz que cubria el simulacro de féretro en
el primero. No encontraremos mas aguilas en
este contexto hasta las exequias de Felipe IV,
recogidas en el famoso Llanto del occidente de
Isidro de Sarifiana®. En uno de los jeroglificos
el monarca era comparado a un aguila, que
piadoso y misericordioso, habia cuidado de sus
polluelos adoptivos —los mexicanos— como si
de sus propios hijos se tratara. Volveremos a
encontrar al dguila como referencia a México en
el conocido jeroglifico xi1x del catafalco de Carlos
Il en la catedral de México, donde el monarca
se posa sobre el tunal para que se produzca su
apoteosis solar, bajo el lema “Non terret ful-
gor”*. Continuando en el virreinato de la Nueva
Espafia, el dguila coronada estuvo presente enla
[dmina 19 de las exequias de Carlos Ill en Gua-
temala, donde hacia alusién en esta ocasion a
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la viudedad del monarca hasta su muerte, guar-
dando la memoria de su esposa Maria Amalia
de Sajonia. También esta presente por partida
doble el dguila en la relacidn de las exequias de
Felipe IV en Lima??. En el frontispicio de la obra
una enorme ave bicéfala remata la arquitec-
tura que aloja el titulo y el escudo del monarca,
mientras sostienen en sus picos sendas coronas.
Le flanquean los dos orbes con el lema “Unus
non sufficit orbis”. Otras aves también sirvieron
para representar al monarca o a la sucesion de
éste, especialmente el Fénix, como en uno de
los jeroglificos de la relacidn de las exequias de
Carlos Il en México, ya mencionada, o en el cata-
falco del mismo monarca en la ciudad de Lima.

s que la muerte arrebatd de los brazos de N. Soberano &
i caolica Reyna, y Sefiora Dofia Maria Amalia de Sa-
j no solo no pensd el REY pasar & segundas nupcias , ha
tindo envindado en la edad de quarenta y quatro afios 5 sino
que ficl a su Real Esposa , fue S. M. un exemplovivo .
de la vidual continencia. : NACIONS
I R B B o A e i
N . MEDIRA™

£ 19

Fig. 4. Pedro Ximena. Jeroglifico 19. Reales exequias,

por el Seiior Don Carlos III Rey de las Espaiias y Americas,
¥ Real proclamacion de su augusto hijo el Sefior

D. Carlos IV por la muy noble, y muy leal ciudad

de Granada, provincia de Nicaragua, Reyno de Guatemala.
Impresas por D. Ignacio Beteta. 1790. Guatemala.

3. LAS AGUILAS-REINAS EN LOS JEROGLIFI-
COS TRASATLANTICOS

Por el importante nimero de imagenes del
aguila asociadas a la reina en las exequias his-
panoamericanas, podemos afirmar que fue un
animal especialmente acorde para representar
las virtudes que se esperaban de una reina,
virtudes fundamentalmente femeninas que
encarnaba el ave, con numerosas connotaciones
emblematicas, como hemos visto, muy felices
en territorios americanos. El primer ejemplo lo
tenemos en las exequias que se realizaron en
la catedral de México para la reina Mariana de
Austria en 1696. Fue el jesuita potosino Mathias
de Ezquerra el encargado de realizar la relacién
de las pompas®. El tema elegido por el jesuita,
como se indica en el propio nombre de la rela-
cion, fue precisamente el dguila, pues se com-
paraban las cualidades del ave con las prendas
y virtudes de la reina, asocidndola a la idea de
la mujer-fuerte biblica, como en los capitulos 30
y 31 del Libro de los Proverbios de Salomdn: en
ellos “se leen los privilegios de una Madre Reyna
originales envuelos de Aguila para el cielo: y las
virtudes de una excelsa Dofia Mariana de Austria
por los pasos contados de muger fuerte en el
mundo”. Es decir, que Mariana era comparada
a Betsabé, madre de Salomdén, monarca que
bendijo y alabd la fortaleza de su progenitora
en estos pasajes biblicos, y especialmente en
el titulado “La mujer ideal”. Asimismo la reina
Mariana era al mismo tiempo el dguila mexi-
cana que dormia pacifica en el lago mexicano
al despertar a la eternidad, como rezaba en el
titulo. Fue el promotor de las exequias el obispo
de Valladolid, y en esos momentos virrey, don
Juan de Ortega y Montanés, y fue el comisa-
rio de las pompas don Miguel Calderdn de la
Barca, ilustre erudito mexicano. Sin duda, la idea
de mujer fuerte aguila era también oportuna
para una reina viuda como Mariana de Austria
gue habia tenido que ejercer durante muchos
afos como regente, enfrentandose a las intrigas
politicas que la atenazaron. Mds aln cuando la
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propia reina procedia de la rama austriaca de
los Habsburgo, hija de cesareos emperadores,
mujer viuda del grande Felipe IV, madre de Car-
los Il, y que habia fallecido con aclamaciones de
milagrosa y bienaventurada. Con estas palabras
justificaba la eleccién del tema don Manuel de
Escalante, rector de la Universidad de México
en su reconocimiento del texto de Ezquerra. El
padre agustino Antonio Gutiérrez, en su apro-
bacién, también razonaba el sujeto de la rela-
cion, por cuanto ademads la emperatriz Faustina,
esposa de Marco Aurelio, ya eligié el aguila en
sus monedas de consagracion.

El catafalco levantado en la catedral de México
el 24 de noviembre de 1696 constaba de catorce
gradas sobre un banco, y sobre las extremida-
des de este banco se colocaron cuatro 6rdenes
de barandillas, donde se situaron cuatro pira-
mides que recibieron las velas. Sobre este pri-
mer cuerpo se situaron otros dos cuerpos, el
segundo ochavado, el tercero seisavado. A su
vez, sobre este tercero se colocaron otros tres
cuerpos en disminucién, terminados en punta
y en una imperial corona. Se adorné el estrado
con dieciséis jeroglificos, todos ellos dedicados
al aguila: como divisa imperial, como reina de
las aves, porque su plumaje negro simbolizaba
el luto, y como figura de la apoteosis durante
los funerales imperiales. La justificacion mas
interesante de la eleccidén del tema en los jero-
glificos es, sin embargo, la idea de renovacién,
simbolizada en la facultad del aguila de renovar
sus plumas al sumergirse en una fuente y diri-
girse hacia el sol. De tal modo, que esta fuente
era el lago mexicano. Los jeroglificos, por tanto,
mostraban todos ellos un aguila, combinada
con elementos celestes, astroldgicos, animales,
personajes mitoldgicos y simbolos cristianos;
incluso estaba asociada a elementos simbdlicos
tan importantes para la monarquia espafiola
como el sol y el ledn.

Desgraciadamente la relacidn no cuenta con
[dminas, pero las descripciones son muy deta-

lladas. En el primero de los jeroglificos se repre-
sentd el Zodiaco, en cuyo centro estaba el signo
de Libra, cuyos cordones de la balanza ataban
dos corazones, debajo de los cuales se dibuja-
ron las armas de la ciudad de México con un
aguila muerta, con el lema “In hoc signo vin-
ces”. Se aludia asi a las ldgrimas de México en
el otofio, estacidon de las exequias, caracterizado
por el signo de Libra. El segundo representaba
la majestad del Sol en el centro del Zodiaco y
a Apolo conduciendo su carro, al que se habia
atado el pico de un dguila coronada con la estre-
lla de Venus. El jeroglifico simbolizaba a la reina
como la estrella Fésforo—Venus—que alum-
braba el dia, asi como la reina habia instruido
a Carlos Il, y como esta estrella se convertia en
Héspero, al conducir el carro del Sol hacia el
occidente, pues de este modo la reina traté de
dar la luz de la cristiandad a América. El tercer
jeroglifico mostraba al ledn Nemeo pisando el
Zodiaco, en los pies el mote “Qua divitis adsum”,
y en el suelo se veia un aguila muerta con el
lema “Oriente Leone occidit Aquila”. Simboli-
zaba el jeroglifico que con su muerte Mariana
dejaba ya a su hijo solo en el arte de gobernar,
pero también le daba un magnifico ejemplo de
comportamiento que seguir. Se remataba el pri-
mer frontal con un cuarto jeroglifico, en el que
los vientos azotaban a un aguila en vuelo, que
dejaba una sombra en el suelo y el mote “Viam
Aquila in Caelo”, en referencia a que la sombra
del dguila es la medida de la grandeza del Sol.

En el segundo testero se representd un primer
jeroglifico donde se veia un girasol mirando al
sol, mientras un aguila hacia lo mismo, pues el
mirar directamente al astro es simbolo de su
fe firme, asi como también simbolo de medir
su vuelo con la mejor aguila: la Virgen Maria.
El segundo jeroglifico representé el templo de
Juno Lacinia, con un aguila entronizada, entre
cuyas alas ardia la llama de un sepulcro, que
no conseguia apagar el viento. Simbolizaba asi
la virtud de la caridad inextinguible de la reina,
entre otras virtudes. Otro jeroglifico mostraba
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una hoguera sobre la que se situaban unos acue-
ductos donde se pintaron muchas aguilas cada-
veres, que esperaban resucitar al contacto de
una llama. Se simbolizaba asi al Fénix, pero tam-
bién a los americanos como a ese gran numero
de aguilas. El siguiente jeroglifico mostraba un
sepulcro con un montdén de cenizas, sobre las
gue se situaba un aguila. Simbolizaba el jero-
glifico la llama oculta en la tumba que nunca
muere, como nunca muere la reina.

El tercer frontis presentaba otros cuatro jerogli-
ficos. En el primero se representaba al rio Mean-
dro con un cisne, que daba su ultimo canto ante
su muerte, figurada en un aguila que alzaba al
palmipedo sobre el aire cual Ganimedes, para
alegorizar la muerte de la reina. El segundo jero-
glifico mostraba a un aguila con las alas extendi-
das sosteniendo un orbe, mientras una segunda
ave se situaba sobre otro orbe. Hacia alusién el
jeroglifico a Mariana como gobernadora de dos
mundos, primero como Atlas que lo sustenta,
y en segundo lugar utilizando al mundo como
su solio, que la eleva para tomar contacto con
las estrellas. El tercer jeroglifico pintaba a una
nave en forma de dguila surcando el mar, cuyas
alas estaban henchidas por el viento. Simboli-
zaba el mar los dolores de la Virgen y el barco a
Mariana, que habia difundido esta devocién por
los dos orbes. El cuarto de los jeroglificos mos-
traba a un Viril con el Sacramento, cuyos rayos
bebia entre las nubes de la Hostia, un aguila,
simbolizando la cualidad del ave de mirar al sol,
pero también la devocién de la reina al Corpus
Christi.

El siguiente jeroglifico, en el cuarto frontal, mos-
traba a un aguila partiendo el aire con una antor-
cha en la mano, con un monte que recogia las
palabras de Dido “Sic fic iuvat ire sub umbras”,
simbolizando como Mariana alumbro las som-
bras de la noche en su camino al Sol, paralelo
de las virtudes de la reina, que con sus luces
disip6 las sombras de los vicios y de la muerte.
El siguiente jeroglifico mostraba a un leén, y

en vuelo un aguila, cuyas garras llevaban ser-
pientes que arrojaba sobre la caballera de la
fiera. Se significaba asi que la reina habia sido
astuta y prudente como la serpiente, ocultando
sus intenciones politicas, y que tras su muerte
trasladd estas virtudes a su hijo, alegorizado en
el ledn. El siguiente mostraba las armas reales,
coronadas por la Santa Cruz, al pie un aguila
recibia la sombra de la cruz con el mote “Sub
eius umbra, quem desideraveram sedi”. Simbo-
lizaba la sombra la eternidad a la que entraba la
reina. El dltimo lienzo representd un arco Iris, en
cuyo cénit se situé un aguila, que encarnaba a
la reina como simbolo de las luces que esparce,
cual diosa Juno, sobre sus subditos.

Estos complicados jeroglificos, con alusiones
astroldgicas, simbdlicas y biblicas de gran eru-
dicién, mostraron al dguila imperial en todas sus
picturae para personificar a la reina austriaca,
su virtudes politicas, cristianas y maternales, asi
como la renovacion y paso a la vida eterna que
significaba su muerte, pero también estd muy
presente la relacion entre el ave y la ciudad de
México en su lago, que permite la renovacién
de sus plumas, y en los subditos americanos,
que recibieron las luces de sus virtudes y de sus
devociones®. No fueron los madrileiios ni mexi-
canos los Unicos en utilizar el dguila para meta-
forizar a Mariana de Austria, también utilizé esta
idea Lucas Fernandez Pardo en su relaciéon de
las exequias que tuvieron lugar en Zacatecas en
1697. Asimismo una magnifica dguila coronaba
el timulo de Mariana de Austria en la catedral
de Lima.

Las exequias de Barbara de Portugal, celebradas
el 18 y 19 de mayo de 1759 en la Catedral de
Meéxico?, fueron las segundas en importancia en
parangonar las virtudes de la reina con las del
aguila, y ademas en seiialar la feliz coincidencia
entre esta ave y los simbolos de la nacién novo-
hispana. Las pompas fueron recogidas en un
texto anénimo hasta hoy, y que podemos atribuir
sin duda al jesuita Francisco Garcia®®, cuyo titulo
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es significativo: Tristes ayes del Aguila Mexicana,
y fueron comisariadas por los licenciados Joseph
Rodriguez del Toro y Domingo Trespalacios?’. El
programa iconografico por tanto giré entorno a
la tristeza del aguila mexicana, ave real, propia
para representar los gemidos y ayes por el dolor
de la reina, y con reales dotes, que la hacen la
mas apta para representar las virtudes de una
reina sabia. El catafalco levantado se conformo
en tres cuerpos y un remate, el primero de base
cuadrada con cuatro remates en forma de pira-
mides en las esquinas. Concluia la estructura
una corona y un aguila imperiales, y adorna-
ban la pira treinta y cuatro jeroglificos. Estas
imagenes recogian a través del ejemplo del ave
las virtudes de la reina como la prudencia, la
fortaleza, la constancia; las virtudes cristianas
como la piedad, la justicia, la caridad. También
aludian a la ascensién a los cielos y a la Gloria
que alcanzaba la reina en imagenes que remitian
a la apoteosis imperial, a la ascensién a los cielos
o a la diosa Juno, empleadas ya como hemos
visto en las exequias de Mariana de Austria.
Un grupo importante de jeroglificos giraban en
torno a lafama pdstuma de la reina, las lagrimas
del rey y de la ciudad de México por la muerte
de la reina, aludiendo también a imdgenes
ya vistas como la del cisne. Los jeroglificos se
acompaiaron de estatuas que representaban
a personajes regios de las Metamorfosis de
Ovidio que se transformaban en ave: Jupiter,
Cicno, Filomela, Fénix, Pico, Niso, Semiramis,
Escila. Aunque como hemos visto gran parte
de los jeroglificos se inspiraban en conocidos
emblemas o en composiciones empleadas en
otras exequias funebres de la monarquia, estas
pompas fueron muy originales por cuanto ahon-
daron en la idea del vinculo entre la reina-aguila
y el dguila-mexicana. De este modo, ademads de
rendir tributo a su reina, los mexicanos reivin-
dicaron la identidad y grandeza de su nacion?®.

Isabel de Farnesio, como las dguilas-reinas que
le precedieron, demostrd durante su vida una
fuerte personalidad, en mas de una ocasidn

haciendo frente a las dificultades del reinado,
debido a la enfermedad mental de Felipe V.
Por ejemplo, tuvo que actuar un considerable
tiempo de regente, hasta que su hijo Carlos
acudio a presidir el solio espafiol. Quiza eso
explique el hecho de que los jeroglificos de su
catafalco en la catedral de México y también
en la ciudad de Guatemala, muestren de nuevo
amplios programas dedicados a la idea de las
aves en general, y del aguila en particular.

Los jeroglificos del tumulo de la catedral de
México en 1767, cuyo artifice fue Miguel
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Fig. 5. Domingo Valcarcel Vaquerizo. “Hac iter est”.
Reales exequias de la serenissima sefiora Da. Ysabel
Farnecio princesa de Parma, y reyna de las Espaiias:
celebradas en la Santa Iglesia Cathedral en la Imperial
corte mexicana, los dias 27. y 28. de Febrero de 1767.
Por Phelipe de Zuiiiga, y Ontiveros. 1767. México.
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Cabrera®, fueron recogidos en la relacién de
Domingo Valcarcel Vaquerizo®. El segundo de
los jeroglificos representé la tradicional imagen
del dguila coronada en vuelo acompafiada de
sus polluelos, bajo el lema “Hac iter est”, basado
en el emblema 79 de Sebastian Covarrubias. La
séptima de las imagenes recogia sin embargo a
una paloma, sencillamente posada sobre una
piedra, bajo el mote “Meditabor ut Columba”.
Los emblemas hacian referencia por tanto a las
virtudes de Isabel de Farnesio, como la educa-
cién de sus polluelos a los que dirige hacia el
cielo, para ver cual de ellos resiste los rayos sola-
res, y la virtud de la meditacién e introspeccion.
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Fig. 6. Domingo Valcarcel Vaquerizo. “Meditabor ut
Columba’. Reales exequias de la serenissima sefiora Da.
Ysabel Farnecio princesa de Parma, y reyna de las
Espaiias: celebradas en la Santa Iglesia Cathedral en la
Imperial corte mexicana, los dias 27. y 28. de Febrero de
1767. Por Phelipe de Zuiiiga, y Ontiveros. 1767. México.

Mas completa resulté ser la decoraciéon del
tumulo levantado para Isabel de Farnesio en la
catedral de Guatemala, cuya relacién y disefio
de los jeroglificos corrieron a cargo de Fernan-
dez de Cérdoba®!. Por supuesto, la compara-
cion de la reina con las mujeres fuertes biblicas,
como Judith, estuvo presente en la justificacidon
del programa*. El catafalco contaba con hasta
cuarenta jeroglificos, un nimero lo suficiente-
mente amplio para que representara temas muy
habituales en la emblematica, en los que por
supuesto participaban las aves. Por ejemplo, el
ya visto del dguila coronada conduciendo a sus
polluelos, en esta ocasién con el mote “Armigero
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Fig. 7. M. Fernandez de Cordoba. “Armigero armiger ales”.
El sentimiento del alma y llanto de la monarquia de Espaiia
en la muerte de su Reyna tres vezes la seiiora doia Isabel
de Farnesio. Parentacion lugubre, magnifica que la ciudad
de Santiago de Guatemala se hizo...quien lo dedica...

1767. Guatemala.
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Fig. 8. M. Ferndndez de Cordoba. “Moriens nascitur ipsa”.
El sentimiento del alma y llanto de la monarquia de Espaiia
en la muerte de su Reyna tres vezes la sefiora dofia Isabel
de Farnesio. Parentacion ligubre, magnifica que la ciudad
de Santiago de Guatemala se hizo...quien lo dedica...1767.
Guatemala.

armiger ales”. Si bien en este caso simbolizaba la
pena de los subditos por la muerte de la reina.
Otro jeroglifico mostraba a un pelicano dando
su sangre, que sale del pecho de una herida, a
sus polluelos, con el lema “Sua per dispendia
nutrit”, y el epigrama:

“De su vida manjar ha hecho
ISABEL a sus Infantes,

Y ellos finos, y constantes

Su propia vida han desecho.
Todos sienten roto el pecho,
Qual al rigor del dolor,

Qual del amor al rigor,

Qual a pesares prolixos.

Ved, Padres, aprended Hijos,
Como se muere de Amor.”

Fig. 9. M. Ferndandez de Cordoba. “Hec docet altivlians
fetus”. El sentimiento del alma y llanto de la monarquia
de Espaiia en la muerte de su Reyna tres vezes la seiiora

doiia Isabel de Farnesio. Parentacion lugubre, magnifica
que la ciudad de Santiago de Guatemala se hizo...
quien lo dedica...1767. Guatemala.

El siguiente jeroglifico dedicado a un ave, es
de nuevo una paloma, que aparece en lo alto
de un arbol desprendiéndose de sus plumas,
para construir un nido a sus hijos. Esta imagen
le permite hacer una comparacion al autor del
nido con Napoles y Parma, que fueron nidos
para sus hijos, es decir, consiguié el reino de
Ndpoles para Carlos y el de Parma para Felipe.
Y ademas justificar la subida a los cielos de la
reina, mas ligera de plumas. El Fénix esta pre-
sente en un jeroglifico, pero en este caso se le
ha representado sobre un nido de rosas, por el
hermoso nido que constituian sus virtudes, y
mirando directamente a un sol en cuyo interior
hay un crucifijo, bajo el mote “Moriens nascitur
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ipsa”, como alusién a la resurreccién. La ultima
de las composiciones dedicadas a un ave es la
conocida imagen del aguila conduciendo a sus
cuatro polluelos hacia el sol, que ya vimos en
sus exequias mexicanas, bajo el mote “Hec docet
altivlans fetus”, y aludiendo por tanto a la labor
de la reina como educadora de los infantes.

Una ultima presencia del dguila en unas exe-
quias femeninas, la podemos comprobar en el
tumulo de Maria Amalia de Sajonia levantado en
la catedral de Lima, donde de nuevo volvemos a
ver al dguila bicéfala. Queda justificada esta pre-
sencia por la pertenencia a los Habsburgo aus-
triacos de Maria Amalia. El dguila ademads servia
de soporte a divisas de la monarquia espafiola
tan significativas como las columnas del Plus
Ultra, dos banderolas con el Ledn y el Castillo,
y los dos orbes coronados, ademas del escudo
de la ciudad de Lima que ostenta en su pecho.

Encontramos otras aves en otros tumulos lime-
nos femeninos, como el de Mariana de Austria
en 1697 levantado en la catedral de la capital
peruana. Una gran paloma sobre un orbe rema-
taba la enorme estructura de planta cuadraday
cuatro cuerpos levantada en el crucero®, con la
leyenda “Volabo et requiescam” del Salmo 54.

4. LA MUJER VESTIDA DE SOL CON ALAS

Jaime Cuadriello en su magnifico estudio sobre
Los jeroglificos de la Nueva Espaiia expuso de
forma brillante las implicaciones que el aguila
tenia en la cultura novohispana como emblema
de la naciéon mexica, y cdmo el mismo animal sir-
vié en numerosas ocasiones para aludir también
al monarca espafiol y a su potencia apotedsica
tras su muerte, como hemos visto. Ademas vin-
culé también la imagen del ave con otro sim-
bolo fundamental de los mexicanos durante
el virreinato de la Nueva Espaia, la Virgen de
Guadalupe, de la que reclamaron su tipo apoca-
liptico para justificar esta feliz coincidencia: “As/
la posterior concesidn de sus alas —que cierta-

mente no aparecen en su original— quedardn
simbolizadas en la misma dguila mexicana que
el reino tiene por armas y teatro de su apari-
cion”*, El presbitero oratoriano Miguel Sdnchez
en 1648 fue el encargado de ver este vinculo
mujer-aguila en su historia de los prodigios del
Tepeyac. A raiz de ello la Guadalupana en su
vertiente apocaliptica se vinculé con el aguila
sobre el tunal fundacional mexicana, incluso con
el fondo del “mar tezcucano” como emblemay
armas de la nacién, conformando “un emblema
unico, indisoluble y pleno de afirmacion e iden-
tidad”, que aparecia en el grabado del frontis-
picio del libro de Sdnchez*®. Sergi Doménech
ha estudiado recientemente la importancia de
ésta imagen de la mujer-aguila del Apocalip-
sis, como mujer fuerte perseguida por la Ser-
piente, y su tradicién iconografica en Espana y
Europa®®. Un ejemplo plastico de la felicidad de
esta asociacion es el lienzo de José de Ribera |
Argomanis, Imagen de la Virgen de Guadalupe
acompafnada de Juan Diego, la personificacion
emblemdtica de América, las cuatro apariciones
y las armas mexicanas de 1778 (Museo de la
Basilica de Guadalupe, México). En su vincula-
cion con la defensa que hace de la mujer apoca-
liptica el arcangel San Miguel®*’, podemos citar
asimismo el magnifico lienzo de José de Ibarra,
Virgen apocaliptica, del siglo xviil, donde vemos
la magnificencia de la mujer alada con la laguna
de fondo. También desveld Cuadriello las impli-
caciones politica de la Virgen Inmaculada alada
en El triunfo de la Inmaculada Concepcion, de
Juan Manuel Yllanes del Huerto de hacia 1777
(Col. Templo de San Francisco de San Martin
Texmelucan, Puebla). Este lienzo presenta nada
menos que a tedlogos de la orden franciscana
y a los reyes San Fernando y San Luis apadri-
nando a Carlos lll, y arrastrando el gran carro
de la Purisima.

La Virgen alada del Apocalipsis también tuvo un
fuerte eco en el virreinato de la Nueva Granada,
y especialmente en la Real Audiencia de Quito®.
Tuvo una enorme difusion tanto dentro como
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Fig. 10. José de Ibarra. Virgen apocaliptica. Siglo XVIII.
Museo de Guadalupe. Zacatecas. México.

fuera de la Audiencia. Segun Costanza di Capua
esta gran importancia de la Virgen de Quito se
debe al interés que la orden franciscana puso
en esta Audiencia para acabar con los “cultos
idolatricos” que persistian en la poblacién local,
dado que algunos de sus elementos iconografi-
cos, como la serpiente y la luna, podian sustituir
a cultos anteriores®, como habia sucedido con la
guadalupana en México. En este sentido, son muy
notables los lienzos del quitefio Miguel de San-
tiago en la segunda mitad del siglo xvii, que for-
talecieron la difusién de la doctrina inmaculista
en el territorio neogranadino y que difundieron
la imagen de una Virgen salvifica®. En un lienzo
del artista en el Santuario de Guapulo se mues-
tra esta virgen apocaliptica junto a los defenso-
res de su pureza, Alejandro VIl y Felipe IV, pero
también es frecuente su vinculacién con drdenes

religiosas como los jesuitas, o con dogmas como
la Eucaristia. Muy notable es la Inmaculada alada
conservada en el Museo del Banco Central del
Ecuador, mostrando a un virgen adolescente,
rodeada de los simbolos marianos e imagenes
del Paraiso y la Ciudad de Dios. Tal y como la pin-
tara de forma similar el novohispano Juan Correa
(Museo Nacional del Virreinato de Tepozotlan), lo
que refuerza la transnacionalidad del culto y de la
iconografia. La famosa escultura de Bernardo de
Legarda de 1734 (Iglesia de San Francisco, Quito)
propicioé aun mas el culto a este tipo iconografico
a lo largo del XVIII, incluso afiadiéndole ciertos
rasgos rococo, que la convertian en una bella
y sensual bailarina, y por tanto dandole rasgos
mas seculares. Enseguida se realizaron réplicas,
entre ellas unas del propio taller de Legarda en
la catedral de Nuestra Sefora de la Asuncion de
Popaydn y otra en Pasto, por ejemplo. Todavia
hoy la enorme Virgen alada del Monte Panecillo
en Quito, levantada en 1975, parece proteger a
la poblacidn con sus alas desplegadas y su porte
cadencioso.

Por todo lo visto, no es de extrafiar que el dguila,
empleada a menudo en las exequias de las muje-
res Habsburgo —espafiolas y austriacas— y Bor-
bones en la Peninsula, cruzara el Atlantico como
imagen de la mujer-fuerte-reina, y permitiera que
a partir de finales del siglo xviI y especialmente
en el siglo xvi, se realizaran ciertas asociaciones
en el imaginario colectivo hispano entre éstas
y la Virgen apocaliptica alada o las madres de
monarcas biblicos. En los virreinatos se enrique-
cié con connotaciones tan significativas como el
emblema fundacional de la ciudad de México,
la Inmaculada Concepcién en la Real Audiencia
de Quito y la Virgen de Guadalupe en la Nueva
Espafia, en su vertiente apocaliptica, para confor-
mar un orbe simbdlico regio-femenino de gran
potencia salvifica e identitaria, esperanzadora,
gue acababa con herejias y que fortalecia la fe, y
gue aportaba proteccion y seguridad maternal en
tiempos procelosos, en unos territorios alejados
de la fortalecedora presencia del monarca.
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where he proposed a teaching model based in
the Greco-Roman tradition and in the official
European academies of that time. This model
characterized the teaching of the Chilean
painting for more than 50 years. Cicarelli was
hired by the Chilean government when he
worked as an artist in the Court of the Emperor
Pedro Il, in Brazil.
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PEDRO EMILIO ZAMORANO PEREZ

EL DISCURSO DE ALEJANDRO CICARELLI
EN LA FUNDACION DE LA ACADEMIA

1. ALEJANDRO CICARELLI, EL PRIMER DIREC-
TOR

de este pintor pueden ser encontrados en

El Taller llustrado?, el periddico que fundo el
escultor José Miguel Blanco durante la segunda
mitad del siglo xix. Segun se informa alli, el
maestro italiano habia nacido el 25 de enero de
1810, siendo sus padres Rafael Cicarelli, militar,
y dofia Polonia Manzoni. Fallecid en Santiago de
Chile el 5 de mayo de 1879.

| os datos biograficos mas completos acerca

Cicarelli se formo artisticamente en Népoles,
en el Instituto de Arte de esa ciudad. Prosiguid
sus estudios en Roma, donde fue pensionado
por cuatro afios en 1834, haciendo uso de una
beca. De ese momento sabemos que “durante
su permanencia en la ciudad madre de las cien-
cias i las artes, se distinguid por su aplicacion y
talento, por cuyos motivos merecio justos elojios
de los sabios artistas™.

En 1843 fue nombrado Profesor Honorario del
Real Instituto de Bellas Artes de Napoles, segln
palabras de Antonio Nicolini, director de la enti-

DE PINTURA DE CHILE (1849)

dad, “como debido tributo al artista por muchos
y laboriosos trabajos i esclarecido injenio™. Ese
mismo afio conocid al Emperador Pedro Il de
Brasil, quien lo contraté como Pintor de Cadmara
y maestro de pintura de la Emperatriz Teresa
Cristina de Borbon.

Estos antecedentes motivaron el interés del
gobierno chileno que, en 1848, a través del
Ministro de Relaciones Exteriores Manuel
Camilo Vial y la gestién directa del Cénsul en
Rio de Janeiro Carlos Hochkolf, ofrecié al artista
el cargo de director de la Academia Chilena de
Pintura, prevista de ser inaugurada en 1849.
Para viajar a Chile habia firmado ante el Con-
sul chileno un compromiso de trabajo con el
gobierno, el 18 de junio de 1848.

Segun Ricardo Bindis®, el artista se embarcé
hacia Valparaiso en la fragata Gorgona, llevando
consigo copias de esculturas clasicas, que con-
sideraba muy importantes para algunos de los
cursos iniciales. Cicarelli arribé al pais en octu-
bre de ese afio, con el propdsito de fundar la
entidad que inauguraria en el pais la ensefianza
del arte pictdrico.
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Desde un punto de vista artistico, Cicarelli pro-
cedia de la tradicién neocldsica europea, por
ello su obra se caracterizaba por incursionar en
tematicas histéricas y mitoldgicas, aun cuando
también trabajara en otros motivos tales como
el paisaje y las escenas religiosas. Su pintura esta
marcada por el academicismo de corte grecorro-
mano que imperaba en los espacios oficiales de
aquella época; ello sucedia en momentos que
asomaban con fuerza en Europa algunas con-
cepciones mas liberales en el arte, tales como
el romanticismo.

Cicarelli habia obtenido numerosas distinciones.
Entre ellas una Medalla de Plata en la Exposi-
cién de Napoles, en 1833; un Segundo Premio
Mayor con Medalla de Oro, en Roma (1839) por
su obra Filoctetes abandonado; y un Gran Pre-
mio con Medalla de Oro de Primera Clase en
una exposicién en Napoles, en 1841. En 1843
fue nombrado Profesor Honorario del Real Ins-
tituto de Bellas Artes de Italia. Estando en Brasil
fue nombrado Caballero de la Orden Imperial
de Cristo por el Emperador Pedro Il, segun se
sefald, “por las obras de esclarecido mérito
artistico presentadas por el sefior Cicarelli en la
Exposicion de Bellas Artes de Rio de Janeiro el 12
de marzo de 1844”°. La concesion de la nacio-
nalidad chilena en 1853, puede ser considerada
también como un reconocimiento. Ese mismo
afio se habia casado con la dama chilena Rosa
Vilches i Moreira, quien le sobrevivié.

En su gestion en la Academia de Pintura el artista
napolitano sent6 las bases de la ensefianza artis-
tica en el pais y lo hizo bajo las formalidades de
las academias europeas de la época, siguiendo
el modelo italiano y francés. Fue un artista y un
profesor riguroso, que logré instalar en la Aca-
demia la disciplina técnica, el oficio académico
y argumentaciones iconograficas relacionadas
con la historia y la mitologia grecorromana. Los
planes de estudios de la entidad incluian una
rigurosa ensefianza del dibujo, dividido a su vez

en principios, cabeza y extremidades. Se estu-
diaba, ademas, el relieve y la estatuaria, y se
exigia a los alumnos conocimientos en anato-
mia, gramatica castellana, geometria e historia,
mitologia griega y romana, literatura, retdricay
filosofia, entre otras materias.

La rigurosa pedagogia del maestro napolitano
generd algunas reacciones entre sus discipulos.
Antonio Smith, su alumno mas discolo, publicd
en la prensa de Santiago una caricatura de su
profesor junto a los siguientes versos: “Llegé a
estas bellas regiones un pintor que era un por-
tento, mostro placas, distinciones, i medallas por
cajones, pero no mostro talento™’.

Asi como criticas, la gestion de Cicarelli recibid
también elogios. En El Taller llustrado, su direc-
tor y editorialista José Miguel Blanco tributa un
fuerte reconocimiento al pintor:

“Tuvo que refrenar constantemente el fogoso
impetu de la mayor parte de sus alumnos para
empujar la paleta y embadurnar las telas antes
de saber dibujar sobre el papel mediante una sim-
ple figura académica. La inflexibilidad del maes-
tro para no permitir a sus discipulos extraviarse
en la senda del arte, le valié, durante su vida,
los mds amargos reproches i aun después de su
muerte no ha faltado i no falta aun quien ultraje
su memoria™,

Segln José Miguel Blanco, las descalificaciones
habrian obligado a renunciar al maestro italiano
a la clase de pintura en la Escuela.

El magisterio de Cicarelli se dio bajo esta conven-
cionalidad y circunstancias. Sin embargo, avanzé
y no poco en un terreno en donde estaba todo
por hacerse. Segun Blanco: “Entre nosotros su
memoria debe sernos de eterna gratitud, pues
renuncio a los gloriosos lauros i distinciones que
le ofrecian las academias mds ilustres de Italia™.

Tal como se consigna en la Memoria Histérica
de la Escuela de Bellas Artes:
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“Aunque Cicarelli no era un gran pintor, poseia
solidos conocimientos de dibujo, no carecia de
facultades para formar discipulos, como que pro-
cedia de un pais antiguo e inmensamente mds
adelantado que el nuestro: por consiguiente i en
términos generales, puede decirse que para la
época no fue mal elegido”*°.

En su magisterio, que se extendié por mas de
dos décadas, aparecen las primeras generacio-
nes de pintores nacionales. Nombres tales como
Antonio Smith, Manuel Antonio Caro, Pascual
Ortega, Miguel Campos, Pedro Lira, Cosme San
Martin, Onofre Jarpa y Manuel Tapia, entre
otros, figuran entres sus discipulos mas conno-
tados.

Antes de su muerte habia sido reemplazado,
en 1870, en la direccién de la Academia por el
alemdn Ernesto Kirchbach (1832-1880), quien
no generd cambios significativos en la entidad.
En marzo de 1876, el gobierno habia contra-
tado a otro italiano, Giovanni Mochi (1831-
1892), quien desempefié el cargo de director
de la Escuela de Bellas hasta 1892, aiio en que
fallece. De este maestro se habla de una mayor
tolerancia y flexibilidad en la ensefianza.

2. LA CREACION DE LA ACADEMIA DE PIN-
TURA

“iExcelencia, salud! Nobles chilenos

Qué, virtud y entusiasmos llenos,

A la patria querida

Le disteis libertad i nueva vida,

Colmaos de placer; las Artes bellas,

Estas hijas laureadas de la gloria,

Vienen a nos, i buscan en la historia
Vuestras preciosas huellas

Para ilustrar vuestra inmortal memoria”*.

Segun informacién aportada por Emilio Rodri-
guez Mendoza, en los inicios de 1832 Manuel
Montt, Ventura Marin y Juan Godoy habian ele-
vado a la consideracion del gobierno un concien-
zudo “Plan de estudios humanitarios, destinado
a inaugurar una ensefianza nueva en el pais”*?.

Este plan, que abria caminos a la ensefianza del
arte, por diversos motivos no pudo aplicarse
hasta varios anos después.

El 4 de enero de 1849 aparece un primer decreto
que crea la Academia de Pintura y dicta su regla-
mento. El documento, que llevaba la firma del
presidente Manuel Bulnes y del ministro Sal-
vador Sanfuentes, aun cuando no dio vida ofi-
cial a la entidad, fue un paso decisivo hacia la
materializacion de la ensefianza de las artes en
el pais. Fue asi como un par de meses después,
en marzo de ese afio, en medio de grandes pro-
tocolos que contaron con la presencia del Presi-
dente de la Repubilica, el Ministro de Instruccién
Publica, una parte importante del cuerpo diplo-
matico acreditado en el pais y las autoridades
de la Universidad y del Instituto Nacional, se
oficializé la apertura de la Academia de Pintura:

“Se trataba de una fundacion nueva en Chile,
extempordnea segun el criterio de algunos retro-
grados timoratos. La Universidad del Estado iba
a albergar desde ese momento bajo sus claustros
un ramo hasta entonces desconocido en el pais”3.

Realzaba el acontecimiento el hecho, no menor,
de que la Academia nacia bajo el amparo de la
institucionalidad académica, razén por la cual
se conferia a estos estudios un estatus homo-
logable al de otras licenciaturas impartidas en
el pais.

La creacidn de la Academia de Pintura estaba
en el libreto del presidente Manuel Bulnes
(1841-1851), en la denominada Republica Con-
servadora, y formé parte de un amplio plan de
desarrollo educativo que se habia materializado
también con la creacidn de distintos estableci-
mientos educacionales, entre ellos la Universi-
dad de Chile, fundada por Andrés Bello en 1842.
En el ambito del arte, ademas de la Academia,
se cred la Escuela de Artes y Oficios (1849), la
Clase de Arquitectura, ese mismo afio, a cargo
del arquitecto francés Francois Brunet Debaines,

(]zz;'ro 2 n2? 4, julio-diciembre 2013, 76-86 - ISSN 2254-7037
—

79



PEDRO EMILIO ZAMORANO PEREZ

EL DISCURSO DE ALEJANDRO CICARELLI EN LA FUNDACION DE LA ACADEMIA DE PINTURA DE CHILE (1849)

el Conservatorio de Musica (1850) y la Clase de
Escultura (1854), que fue puesta bajo la direc-
cion del maestro galo Augusto Francois. No cabe
duda que los ideales de la llustracién, en lo que
respecta a su intencién pedagodgica de difundir
la ciencia y la cultura, estan detras de la funda-
cion de estas instituciones.

De otra parte, la sociedad y la cultura chilena
experimentan un proceso de secularizacidon que
influird en los procesos estéticos. Los aspectos
religiosos, tan profundos durante la Colonia,
comienzan a perder, junto a sus instituciones,
influencias en el naciente Estado republicano.
De este modo comienza a plantearse un cierto
rechazo a la tradicién artistica hispanoameri-
cana; una falta de interés por el arte quitefio y
la tradicién virreinal, todo ello en aras de pro-
mover un acercamiento a la cultura europea. Los
comentarios de Miguel Luis Amunategui acerca
del “fatal influjo sobre el arte”** de los cuadros
quitefios; o los de Pedro Lira sobre el escaso
mérito de estas obras de “intrinseca imper-
feccion”*, sefialan una posicién intelectual e
ideolégica frente al pasado colonial, actitud
muy alineada con la posicién de la oficialidad
cultural. Se intenté construir una identidad,
prescindiendo de los repertorios virreinales y
proponiendo un modelo cuyas ldgicas estéti-
cas e iconograficas guardaban relacién con el
modelo europeo.

El pais, al igual que otras republicas latinoameri-
canas, necesitaba generar una iconografia, como
diria Antonio Romera?®, de exaltacion, que diera
cuenta del proceso republicano, recogiendo las
imagenes de aquellos hechos y personajes que
habian dado contenido a su proceso historico;
necesitaba pintores de historia.

La tradicidn clasica estuvo en la base de la
Academia de Pintura y en otros planteles
de ensefanza artistica que se crearon en la
época. De hecho, desde la mediania del siglo
XIX y hasta los inicios del xx, el academicismo

fue una expresién institucionalizada no sélo
en Chile, sino en todo el sistema artistico de
Latinoamérica, especialmente en los espacios
de ensefanza. El modelo de las academias
francesas e italianas, en lo que respecta a sus
concepciones estético-formales y a sus reper-
torios iconograficos, fue el eje de la ensefianza
en los nacientes planteles artisticos america-
nos'’. En América fueron varios los gobernan-
tes que promovieron este tipo de ensefianza
y su desarrollo. A modo de ejemplo, en Chile
Manuel Bulnes funda la Academia bajo estos
preceptos; en Brasil, en tanto, Pedro Il favore-
cié el desarrollo de una estética que ponia la
mirada en la antigliedad clasica.

3. “ORIGEN Y PROGRESO DE LAS BELLAS
ARTES”: EL DISCURSO

La parte mas simbdlica y relevante de la inaugu-
racion de la Academia de Pintura fue el discurso
de Alejandro Cicarelli*®. Sus palabras fundamen-
taron una propuesta estético-ideoldgica de rai-
gambre clasica, que se ofrecia para cimentar los
pasos iniciales de la ensefianza del arte del pais.
Este documento, considerado como “la base
fundante de la ensefianza de las Bellas Artes en
Chile”®, contenia un alto valor normativo y su
proyeccién e importancia superd la exigencia
protocolar de la circunstancia. El documento
desplegaba un nivel de erudicién que, con segu-
ridad, impresiond a la audiencia. Estaba estruc-
turado como una narracion del origen y progreso
del arte en la historia, con ejemplos que hacian
eje enla cultura grecorromana. También sefiala
las posibilidades que se abrian en Chile con la
fundacidn de la Academia; concluyendo con una
sentida alocucién a la juventud chilena.

En general el desarrollo del relato se basa en la
idea hegeliana de entender los procesos histori-
cos en etapas orgdnicas, nacimiento, desarrollo,
decadencia y desaparicion. En este sentido, Cica-
relli sefiala un origen antropolégico del arte en
los tiempos primitivos, precisando que el naci-

,{]M}fo 2 n2? 4, julio-diciembre 2013, 76-86 - ISSN 2254-7037
—

80



PEDRO EMILIO ZAMORANO PEREZ

EL DISCURSO DE ALEJANDRO CICARELLI EN LA FUNDACION DE LA ACADEMIA DE PINTURA DE CHILE (1849)

miento del arte esta dado por una necesidad
de abrigo y reparo, de “cobijarse de la intem-
perie de las estaciones i de los ataques de las
bestias feroces”?°. La madre del arte fue, de tal
suerte, la arquitectura. Sin embargo, cuando el
arte supera ese afan utilitario, en ese momento
comienza su verdadero progreso. Aqui aparece
el templo, que no satisface necesidades de uso,
sino que puede interpelar al corazén e imagina-
cion del hombre.

Después de la arquitectura, fue la escultura la
gue se manifestd al mas alto grado, a partir de
los griegos y los romanos. El arte del volumen se
constituye como el medio mas propio y mas facil
para hablar de los sentidos, dado que imbricaba
una relacién mas explicita con lo humano.

En el discurso se advierte, también, una inten-
cion de exaltacién patridtica, que vivifica idea-
les nacionalistas. La ceremonia tenia un sentido
simbdlico especial para una sociedad que inten-
taba relevar sus valores patrios, articulando su
historia desde la imagen, pictdrica o escultdrica.

“Deseo llamar la atencion de la estudiosa juven-
tud chilena, para observarle, que la patria le abre
una nueva carrera, que le asegurara una nueva
posicion social. La carrera es vasta, i aunque
opuesta a la de las armas, es gloriosa como ella. Si
los hijos de la patria derramaron su sangre en los
campos de batalla para asegurar su independen-
cia i su grandeza, las bellas artes tienen la mision
de fecundar esta semilla de virtud i patriotismo,
ilustrando por medio del arte las hazafias de esos
valientes. Asi consiguen las naciones ser respe-
tadas por sus vecinos i estimadas por la posteri-
dad; porque el arte es la trompa de la gloria que
ensalza la virtud donde la encuentra, la levanta i
la conduce al templo de la inmortalidad”?.

Poner en una posicion simbdlica similar a las
artes con la carrera de las armas, vistiendo a
ambas disciplinas de un contenido heroico, abre
el acontecimiento fundacional a expectativas
mas amplias de lo propiamente pedagdgico y
estético. La interpelacidn patridtica es potente

y, probablemente, fue vista por muchos como
el argumento mas convincente.

La circunstancia tuvo también una connotacién
de un acontecimiento fundacional: “... me con-
cede de ser el primero en poner esta semilla de
prosperidad en la América del Sud”*. Cicare-
Ili advertia que la ensefianza de la pintura en
Chile planteaba un desafio donde estaba todo
por hacerse. La expectativa era grande; sus
conocimientos, experiencia y formacion euro-
pea le otorgaban una jerarquia especial, casi
apostoélica, para acometer esta tarea, todo ello
en un medio precariamente desarrollado en
este ambito. Desde esa posicion fundamenta
su planteamiento. Bajo este punto de vista el
discurso estuvo, no cabe dudas, a la altura de
la expectativa.

Sus palabras distan de ser un ejercicio retérico
0 una cuenta publica de sus conocimientos cla-
sicos. En ellas debemos revelar los argumentos
ideoldgicos que él, en tanto artista formado en
la tradicién grecorromana, valida y desea insta-
lar en la recién creada Academia chilena. Al igual
gue Johann Winckelmann, Cicarelli intenté resu-
citar en Chile la utopia de una sociedad helénica
a partir de la educacion de la belleza, instalando
en la Academia el espiritu neocldsico. Por esta
razon en el discurso las referencias clasicas reco-
rren casi toda la extension del texto, relevando
antecedentes y arquetipos provenientes del
mundo heleno. El texto hace eje en el desa-
rrollo histérico del arte clasico, en un recorrido
desde el siglo de Pericles (siglo v a. C.) hasta
las tradiciones helenas imbricadas en el mundo
romano. Este fue el concepto ideoldgico mas
potente del discurso. Alusiones a ello brotan en
toda la extensién del documento: “Tenian —los
griegos— ademds sus arquetipos que llamaban
cdnones, de los cuales no les era licito separarse.
Eran cdnones o modelos para la formacion de
sus dioses y de sus héroes”*. El canon, al que se
alude en varias partes del texto, es la expresion
de un concepto aprioristico de belleza, que aso-
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cia concepciones éticas con argumentaciones
estéticas; un orden artistico establecido a partir
de una racionalidad matematica. La belleza de
los modelos, bajo esta dignidad, esta asociada
a la representacion de dioses, héroes y atletas.
Segun Venturi: “La belleza es la mds elevada
cualidad moral, por tanto la mds alta cualidad
posible es propia de la razdn divina, del primer
motor y de la primera esencia eterna. Del inte-
lectualismo se pasaba al misticismo”?. Esta uni-
formidad de reglas, segun Cicarelli, contribuyen
al descubrimiento y valoracién del arte griego y
a asegurar su probidad: la belleza. Una belleza
articulada desde un el canon y que encarna en
un conjunto de reglas técnicas y en un riguroso
programa iconografico®. Se identifica aqui lo
bello con la perfeccién fisica, calificando algu-
nos conceptos estéticos, como la simetria y la
proporcidn, como valores éticos. La proporcion
pasa entonces a ser concebida como un orden
divino.

No cabe duda que esta leccién de clasicismo
debe haber calado profundo en la audiencia reu-
nida para la ocasidon, que encabezaba el presi-
dente Manuel Bulnes, e integraba, ademas, todo
el aparataje oficial y diplomatico. La mencién de
nombres de pintores tales como Apeles, Zeuxis,
Parrasio, o de escultores como Policleto, Lisipo,
Fidias, mas un sinnimero de dioses y fabulas,
debid ser entendida por no pocos como una
forma de traer el mundo a este apartado rin-
con de América. Las nociones de modernidad
y progreso instaladas en el pais decian relacién
con reeditar el paradigma de la cultura clasica,
en este particular caso, en los fundamentos de
la ensefianza de las artes visuales.

Cicarelli sintonizé bien su discurso con la expec-
tativa de la audiencia. Un halo de emocion debe
haberse generado cuando el napolitano apunté
al corazén de los presentes:

“Cuando examino, sefiores, el bello cielo de Chile,
su posicion topogrdfica, la serenidad de su atmds-

fera, cuando veo tantas analogias con la Grecia i
con la Italia, me inclino a profetizar que este her-
moso pais serd un dia la Atenas de la América del
Sur”?

Las palabras del napolitano contenian un derro-
che de optimismo y erudicidn que entusiasmaba
a la élite ilustrada local:

“Chile como una republica en que se cultiva la
virtud y la belleza, gobernada por modelos de
nobleza y patriotismo, y constituyéndose en una
nacién en que florecen todas las artes...”?’.

Otros elementos ideoldgicos importantes que
se plantean en el discurso tienen relacion con
el dibujo y con el color. En la sentencia de que
el dibujo estd en relaciéon directa con el pensa-
miento, en tanto que el colorido lo estd con las
sensaciones, se valora la objetividad académica
por sobre la subjetividad barroca o romdntica.
Segun Cicarelli: “El colorido debe estar subordi-
nado al dibujo, de otro modo la sensacion preva-
leceria sobre la inteligencia del pensamiento, i el
arte perderia lo que tiene de ciencia para tomar
un cardcter vago e incierto”?®. En este plantea-
miento se expresa la dicotomia de lo pictéricoy
lo lineal, argumentos que, casi un siglo después,
sistematizara Wolfflin en sus conceptos funda-
mentales de la historia del arte.

Este discurso, amén de vivificar ciertos ideales
nacionalistas, senté en nuestra Academia las
bases de una doctrina ideoldgica que sintoni-
zaba con la mirada de la élite dirigente. Esta
imbricacion con lo clasico del discurso aparté
del libreto cualquier mencién al arte americano,
colonial o republicano.

El paradigma propuesto por Cicarellimodeld un
concepto valorativo que distinguia con premios,
honores, becas, encargos y adquisicién de obras
a quienes lo suscribian. El modelo propuesto se
proyecta en la ensefianza del arte en Chile, con
distintos niveles de intensidad, hasta las prime-
ras décadas del siglo xx.
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4. DEL PREMIO ROMA AL INFLUJO FRANCES

El Premio Roma habia sido creado en 1663 bajo
el reinado de Luis XIV y se concedia a pintores,
escultores y arquitectos. Consistia en una esta-
dia de cuatro afios en la Ciudad Eterna, tiempo
durante el cual los ganadores estudiaban Ia
cultura cldsica y el Renacimiento. Durante casi
tres siglos este premio fue entendido como el
maximo galarddén que un artista de cualquier
pais podia recibir, redituando honores y fama
a sus ganadores. Varios paises emularon este
premio, entre ellos Bélgica, Espaia, Holanda y
Estados Unidos.

En Chile el becar a los artistas mas destacados a
Europa formo parte de una politica de Estado.
Cicarelli, en su calidad de primer director de la
Academia de Pintura, planted esta necesidad,
tal como consta en alguna de sus cartas envia-
das al Supremo Gobierno, en donde sefala los
beneficios que reportarian al pais el enviar a los
jovenes artista a Roma:

“En dos o tres oficios anteriores he echo (sic) ver
al Supremo Gobierno la gran ventaja que repor-
taria a la nacion el enviar a estos jovenes artistas
—se refiere a Luciano Lainez y Manuel Mena—
a Roma, por la razon que el alumno que recibe
quinientos pesos para sus gastos, deberia enviar
cada afio uno o dos cuadros que el Director le
designe, para conocer sus adelantos, para ir for-
mando una coleccion de cuadros, copias de obras
maestras i originales de ellas mismas; asi que la
Academia vendria a completar el curso artistico
de los jovenes que se dedican a tan bella carrera
i el gobierno se encontraria en posesion de una
coleccion de cuadros, hechos por nacionales y
para no verse obligado a comprar copias hechas
por manos mercenarias que no siempre revelan
las bellezas del original”®.

Cicarelli subraya reiteradamente los beneficios
gue reportaria tanto al pais como a los propios
alumnos la posibilidad de ir a Roma a perfeccio-
nar sus estudios de arte:

“Es de advertir a V. S. que esta indicacion de man-
dar pensionistas en Roma es costumbre de todos
los gobiernos de Europa. Yo mismo he gozado de
esta ventaja, pues fui enviado del gobierno de
Ndpoles a estudiar cinco afios en Roma”®.

En el reglamento de la Academia chilena, decre-
tado en enero de 1849, se seiala en el Capitulo
3, Articulo 7, los requisitos que les seran exigi-
bles a los alumnos para ser admitidos a la pos-
tulacion de la beca Roma. Segun el documento:

“Los alumnos de numero serdn obligados a asistir
por lo menos dos horas diarias de las estableci-
das por este Reglamento. El que falte tres dias en
una semana sin razon que lo disculpe, serd amo-
nestado por primera vez. Por la 29 o si faltare 15
dias consecutivos, perderd su derecho al concurso
semestre. Pero si faltare un mes continuado sin
justo motivo, no serd contado como alumno de
numero de la Academia, ni tendra derecho al
concurso de Roma que a su tiempo establecerd
el Gobierno”.

Roma fue el paradigma del arte para muchos
paises durante una buena parte del siglo XIx.
Francia tenia una Academia Francesa de Bellas
Artes en Roma. Espaia todavia tiene la Real
Academia Espaiola de Bellas Artes en Roma3*.

En la percepciéon de las autoridades chilenas
de la época el foco cultural, el lugar en donde
debian estudiar los jévenes artistas chilenos,
no estaba en Roma sino que estaba en Paris.
De este modo, el destino que se define para la
mayoria de los pintores y escultores nacionales
fue las academias francesas de arte, entre ellas
la mds importante, la Ecole Nationale des Beaux
Arts de Paris:

“Dada la importancia i el adelanto en que se
halla hoi nuestra Escuela de Bellas Artes, esti-
mamos que ha llegado el momento de instituir
el Concurso de Paris, a fin de enviar pensionados
a Europa. Lo hemos llamado Concurso de Paris,
porque creemos que en esa ciudad, i no en otra
capital europea, es donde deben ir a perfeccionar
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sus estudios los pensionados de nuestra Escuela;
sin que por eso dejemos de reconocer la abso-
luta conveniencia de visitar i estudiar los museos
i colecciones de las otras ciudades del Viejo
Mundo”*,

Era generalizada la opinidn que el parametro del
arte estaba en Europa, principalmente en Roma
y Paris. Se entendia que alli era donde se podian
adquirir los mejores y mas amplios conocimien-
tos, que correspondian al gusto universal domi-
nante. El influjo francés, sefialado por Antonio
Romera como una de las constantes del arte
nacional, marcé con fuerza nuestro escenario
estético durante la segunda mitad del siglo xix
y primeras décadas del xx.

Asi como la fundacién de academias bajo el
paradigma europeo neoclasico fue un elemento
comun en varios paises americanos, también lo
fue la politica de enviar a los jovenes mas promi-
sorios a continuar estudios a Europa. En Argen-
tina, a modo de ejemplo, un nimero importante
de artistas recibe durante la segunda mitad del
siglo XIX becas del Estado para seguir sus estu-
dios en el Viejo Continente. Muchos de ellos van
a ltalia, otros lo hacen a Paris®3. En otros paises
americanos la situacion es similar3.

El destino de la mayoria de los pintores y escul-
tores fue las academias tradicionales de arte,
tales como la Ecole Nationale des Beaux Arts
de Paris. En Chile el primer beneficiado con una
ayuda estatal fue Antonio Gana (1822-1846). El
gobierno habia enviado a este joven artista a
Paris en 1842 con el propdsito que a su regreso
organizara los estudios de pintura, responsabi-
lidad que no pudo asumir debido a su prema-
turo fallecimiento en el barco que lo traia de
regreso al pais. Ailos después, en 1863, el escul-
tor Nicanor Plaza fue becado por el gobierno a
Francia. Junto al escultor José Miguel Blanco,

pensionado cuatro aios después, en 1867, Plaza
fue el primer escultor y el quinto de los artis-
tas chilenos que gozé de esta ayuda estatal, la
que afios después se hace mas accesible a pin-
tores y escultores. Antes de Plaza habian sido
beneficiados Antonio Gana, Manuel Aldunate
(arquitecto), Nicolas Ojeda y el paisajista Anto-
nio Smith.

5. CONCLUSIONES

La inauguracidn de la Academia tuvo un alto
valor simbdlico en la historia del arte chileno.
Ello debido no sdlo al impacto que generé en
su época, sino al hecho de su condicion de acti-
vidad fundacional. Se daba la oportunidad de
formar a los artistas en el pais bajo un marco
institucional, con una estructura académica, con
el patrocinio de la Universidad del Estado, en un
contexto formal de asignaturas y metodologias,
situacion que sentd las bases del desarrollo de
la disciplina en el pais.

En este contexto fueron apareciendo las prime-
ras generaciones de pintores y escultores. Una
incipiente masa critica de artistas dinamizo los
circuitos de produccion, la exhibicién de obras
y los encargos. Con ello también se crearon las
condiciones para que se fuera conformando
una incipiente reflexion tedrica. En este con-
texto, con todos los méritos y pasivos que toda
empresa humana posee, especialmente en sus
inicios, debemos entender la presencia de Cica-
relli en nuestro pais en su verdadero mérito: pio-
nera y fundacional. En este contexto, su discurso
no sélo es una pieza calve para entender los
conceptos que se instalan en la Academia, sino
que, ademas, es un documento muy fundamen-
tal para entender los procesos, la evolucidn y los
acontecimientos artisticos que se desarrollan en
el Chile decimondnico.
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amparada desde su fundacién en 1515 por

un puerto de condiciones excepcionales que
le permitieron ser pronto un centro destacado
de actividades comerciales en el entorno cari-
beno. Su bahia concedia a la ciudad una situa-
cion privilegiada dentro del marco de la Carrera
de Indias, lo que estimuld un rapido crecimiento
econdémico, demografico y social de una ciudad
localizada en el epicentro de la red de comuni-
caciones entre la Peninsula y América. No obs-
tante su emplazamiento pronto se convirtio en
un blanco ideal para que los enemigos de la
Corona espanola tratasen de ocuparla a fin de
debilitar a las fuerzas hispanas. Los intereses
de las grandes naciones, unidos a otros parti-
culares de naturaleza piratica, hicieron que la
monarquia acometiese su fortificacion no solo
como garantia de supervivencia de la ciudad y
sus habitantes, sino también para asegurar el
correcto desarrollo del comercio transoceanico.

La ciudad de Santiago de Cuba ha estado

Dentro del complejo defensivo de la bahia, des-
tacaba tanto por su importancia como por su
categoria arquitectdnica el castillo de San Pedro
de la Roca, levantado en la primera mitad del
siglo XvII por Juan Bautista Antonelli el Mozo®.

El fuerte se erguia sobre una colina que domi-
naba la mayor parte de la entrada al puerto, con-
virtiéndose en el elemento organizador de las
demas defensas, todas ellas de menor entidad.
Ademas de ese primer elemento defensivo, la
propia ciudad contaba con diversos elementos
de proteccidn, en caso de que se viese superada
por algun asalto extranjero. Entre las estrechas
calles de la ciudad, sus modestas casas de tejay
paja y colindando con el claustro del Convento
de San Francisco, se alzd en pleno centro urbano
el Castillo de San Francisco, objeto de este estu-
dio. Este edificio, desaparecido a finales del siglo
XVIII, tuvo un desarrollo dificil desde sus inicios,
condicionado principalmente por el terreno que
ocupaba, los terremotos que asolaban asidua-
mente la ciudad y la falta de caudales para llevar
a cabo restauraciones de garantia®.

El fuerte nacié de la necesidad de defensa de
la propia ciudad, alejada considerablemente
del primer cinturdn defensivo de la bahia. En
1668, bajo el gobierno de don Pedro Bayona
Villanueva, se decidié reforzar la defensa de
la ciudad con una fortificacién intramuros que
diese cobijo y seguridad a la vulnerable pobla-
cion santiaguera. El autor de la traza fue el inge-
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niero Juan de Ciscara, quien ided una estructura
cuadrada con cinco baluartes, cuatro de ellos en
sus angulos y uno mas de refuerzo anexionado
a la entrada, dando como resultado una planta
pentagonal irregular. Tal propuesta distaba bas-
tante de los canones de la poliorcética del siglo
XVII, mas partidaria de esquemas regulares, pero
las escasas opciones constructivas que permitia
la ciudad obligaron a adoptar este modelo. La
celeridad de su ejecucidn, inducida por el temor
ante un ataque del corsario Henry Morgan, pro-

Fig. 1. Plano de los quarteles que / se construyen en el castillo a / rruinado de San Francisco, situado /
en el centro de la ciudad de San / tiago de Cuba. Archivo General de Indias. MP-Santo Domingo. 349.

voco que su fabrica se ejecutase con materia-
les de poca consistencia. Fueron numerosas las
criticas recibidas, ya no solo por la debilidad de
la obra, sino también por su escaso valor defen-
sivo*. Ello obligd en determinadas ocasiones a
plantear su demolicién y su posterior recons-
truccion en otro enclave mas ventajoso, hecho
gue finalmente no se produjo dada la falta de
medios econdmicos. Tras mds de un siglo de
vida, el castillo amenazd ruina debido al seismo
de 1766°. El marqués de Casa Cajigal, goberna-
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dor por entonces de la ciudad, solicité a un inge-
niero capaz de devolver al castillo sus principales
funciones, siendo elegido el habanero Francisco
Sudrez Calderin para preparar de urgencia un
proyecto sélido de rehabilitacion.

La informacion existente sobre Suarez Calderin
es todavia escasa, pero son algunos los datos
conocidos sobre su vida que ayudan a contextua-
lizar su trabajo en Cuba. Nacido en La Habana, se
tiene constancia de su actividad en la capital de
la isla desde 1757, cuando realiza unos planos
y perfiles de la casa y maquina del Real Arse-
nal de la ciudad®. Nueve aiflos mas tarde estaba
localizado como ingeniero ordinario empleado
en las obras del fuerte Atarés’ bajo la direccion
de Silvestre Abarca, justo un afio antes de ser
llamado para la reconstruccion de las murallas
de la ciudad de Santiago y del Castillo de San
Francisco®.

En el Archivo General de Indias se localizan tanto
los planos de la remodelacion, una planta y un
perfil’, como el albaran de materiales deman-
dados para su ejecuciéon®. La planta demuestra
como el ingeniero concentré sus esfuerzos en
reconstruir y organizar los cuarteles de los flan-
cos este, oeste y norte del castillo, areas que
van lavadas en amarillo sobre el dibujo. De este
modo, las diferentes estancias se dividirian para
alojamiento de tropa, sala de armas y prisidn
en el lado norte y una estancia para cocina al
exterior del baluarte de entrada. Por otra parte,
los dos flancos restantes, este y oeste, servirian
como almacenes de viveres, pertrechos y ofici-
nas. Asimismo, el costado sur se adecud para
cuarteles, sala de armas y almacén de podlvora.
Junto a estas tareas, también fue necesario lle-
var a cabo las obras de excavacion del foso, los
aljibes de la plaza de armasy el pozo, inservibles
tras el seismo. El perfil ofrece otra perspectiva

Fig. 2. Perfiles de los cuarteles levantados en el castillo arruinado de San Francisco en Santiago de Cuba.
Archivo General de Indias. MP-Santo Domingo. 350.
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de la obra, mostrando un edificio simple y aus-
tero, dividido en diferentes secciones y cubierto
con un tejado a dos aguas. La simplicidad del
proyecto era fiel reflejo de la situacién econd-
mica de la ciudad.

Los nuevos cometidos dados al fuerte demues-
tran la falta de acierto en la primitiva planifica-
cién, asi como su nula capacidad defensiva como
prueba el que solo un siglo después pasara a ser-
vir de almacén y prisién. La apresurada eleccién
del terreno y el empleo de materiales débiles
propiciaron, no solo una desventaja defensiva
con respecto al enemigo, sino un continuo gasto
del dinero publico.

Para su recuperacidon Sudrez Calderin encargd
1328 varas cubicas de mamposteria. Estas, uni-
das a los escombros de murallas anteriores y
de la azotea arruinada, servirian para alzar los
nuevos muros, siendo su coste de 19641 pesos.
Con respecto a las bévedas que cubririan las
estancias, el ingeniero solicitd 2248 ladrillos, por
una suma de 8044 pesos. Ademas, una partida
de 500 tejas que no superaban los 20 pesos. A

NOTAS

estos materiales habia que afiadir elementos de
construccién como pies derechos, cerchas, hor-
cones o alfardas, mobiliario, solerias, etc. Con
todo ello, el precio final de la empresa alcanza-
ria, gracias al “celo, aplicasion y economia del
ingeniero” un total de 80393 pesos, cifra inferior
al primer presupuesto realizado un afio antes
por el mismo Calderin'. El ahorro de materia-
les, unidos al trabajo de mulas, forzados de la
coronay presidiarios abarataron de manera con-
siderable el trabajo del castillo.

Las modestas obras del castillo finalizaron en
menos de dos afios. En carta del gobernador
Esteban Olériz al Capitan General de Cuba Anto-
nio Maria Bucarelli el 26 de agosto de 1770, el
primero informaba del arresto de un maestro de
curefias en la prisidn del castillo, ya operativo a
comienzos de la década®. Aun asi, el propio Ol6-
riz era consciente de que al estar el castillo “en
medio de la ciudad, [...] se hace quaci necesario
variarle su destino”. Finalmente no fue necesario
su traslado a otro paraje mas favorable, puesto
que en 1779 el recinto fue abandonado y des-
truido debido a su exigua aportacion defensiva.

!GUTIERREZ, Raman. Fortificaciones en Iberoamérica. Madrid: Ediciones El Viso, 2005, pags. 141-145.

2El gobernador Esteban de Olériz, durante una revision de las fortificaciones en 1770, hizo referencia a la construccién
de algunos cuarteles y almacenes, los cuales “son de ninguna consistencia, porque ellos fueron construidos en el tiempo
mads critico [...] y en este caso, queda siempre la entera desconfianza de su permanencia”. Archivo General de Indias (en
adelante AGI). CUBA, 1049, fol. 625.

3Se estudid la posibilidad de trasladar la ciudad a las inmediaciones del castillo de San Pedro de la Roca, pero finalmente
el gobernador don Pedro Bayona Villanueva decidid, en consenso con la poblacién, construir un reducto defensivo inserto
en la traza urbana de la ciudad. CASTILLO MELENDEZ, Francisco: La defensa de la isla de Cuba en la segunda mitad del
siglo xvii. Sevilla: Secretariado de Publicaciones, Universidad de Sevilla, 1986, pags. 403-412.

““Palacios Saldurtum [...] fue el primero en exponer que el estado de ruina era de tal magnitud, su construccion tan raqui-
tica y su sitio tan poco conveniente por estar dominado por una colina cercana...”. Ibidem, pag. 411.

5“The maximum intensity of the main shock reached degree IX at El Morro and La Socapa and degree VIl in parts of the

towns of Santiago de Cuba and Bayamo”. COTILLA RODRIGUEZ, Mario Octavio. “The Santiago de Cuba Earthquake of 11
June 1766: Some New Insights”. Geofisica Internacional (México D.F.), 42 (4) (2003), pag. 597.
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SCAPEL, Horacio; GARCIA, Lourdes; MONCADA, Omar; OLIVE, Francesc; QUESADA, Santiago; RODRIGUEZ, Antonio; SAN-
CHEZ, Joan-Eugeni y TELLO, Rosa. Los ingenieros militares en Espana: siglo xvili: repertorio biogrdfico e inventario de su
labor cientifica y espacial. Barcelona: Universidad de Barcelona, Catedra de Geografia Humana, 1983, pag. 101.

7“Relacion de existencia de los Ingenieros destinados en esta plaza, y la de Cuba, con expresion de sus grados, empleos,
destinos y en lo que cada uno se halla empleado el dia 27 de mayo de 1766”. AGl. CUBA, 1067, fol. 9v.

8Mas tarde volveria a la ciudad para trabajar en la Catedral y en el fuerte de San Pedro de la Roca. CAMACHO CARDENAS,
Enrique: “De nuevo sobre las catedrales de Santiago de Cuba”, en Actas del | Congreso Internacional sobre temas ameri-
canistas. En prensa. Para mas informacion sobre este tema también es posible acudir a: GUTIERREZ, Ramén y ESTERAS,
Cristina. “La distancia entre Europa y América en la colonia. A propdsito de la catedral de Santiago de Cuba”. Cuadernos
de Arte Colonial (Madrid), 1(1986), pags.47-64.

°AGIl. MAPAS Y PLANOS. Santo Domingo, 349 y 350.

1°AGI. CUBA, 1049, N.107, folios 445-445v.

1IEl primer presupuesto, elaborado el 16 de julio de 1767, ascendia a 110214 pesos. El nuevo, elaborado por Calderin el
19 de enero de 1768, rebajaba la cifra gracias a la reutilizacién de materiales y a la mano de obra de forzados y presidia-

rios. AGl. CUBA, 1049, N.107, fol. 445v.

2AGI. CUBA, 1050, N.186.
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RECORDANDO A JAIME SALCEDO SALCEDO
REMEMBERING JAIME SALCEDO SALCEDO

Resumen

En este sencillo reconocimiento del profesor y
arquitecto Jaime Salcedo Salcedo, se destacan
tanto sus logros profesionales como las cuali-
dades personales. El patrimonio fue un eje en
su vida y la palabra el medio mds contundente
para transmitir su conocimiento.
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Jaime Salcedo, Investigacion Arquitectura
Colonial, Historia Arquitectura Colombia,
Historia Restauracién Colombia.

Maria del Pilar Lopez Pérez

Instituto de Investigaciones Estéticas —
Facultad de Artes. Universidad Nacional
de Colombia

Arquitecta de la Universidad Nacional de Co-
lombia se ha especializado en investigaciones
sobre historia de la arquitectura y del arte en
el Nuevo Reino de Granada. Actualmente es
profesora asociada e investigadora en el Insti-
tuto de Investigaciones Estéticas de la Univer-
sidad Nacional de Colombia, y profesora de la
“Maestria Conservacién del Patrimonio Cultu-
ral Inmueble”. Colabora en el Doctorado “His-
toria del Arte y la Arquitectura” y en la Maes-
tria de “Museologia y Gestion del Patrimonio”
de la Facultad de Artes. Directora del grupo de
investigacién “Estudios historico artisticos de
los bienes culturales”.
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Abstract

Thisis a simple recognition to the professor and
architect Jaime Salcedo Salcedo that highlights
his professional achievements and his qualities
as a person. The estate was an axis on his life
and his words, the most forceful tool to spread
his knowledge.
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i #

Fig. 1. Jaime Salcedo Salcedo. Afio 2009.

Hemos perdido un maestro, un amigo.

cedo fallecié a los 67 anos, el 5 de octubre
de 2013. Un hombre que deja tras de si
una impecable labor profesional, una rigurosay

E | arquitecto y profesor Jaime Salcedo Sal-

original investigacion, una estimulante docencia
y una gran nostalgia por el amigo.

Arquitecto de la Pontificia Universidad Javeriana
estuvo vinculado muchos afos a esa institucion
como docente y profesional de la restauracion.
Desempefio varios cargos, primero como direc-
tor del Departamento de Historia de la Arqui-
tectura y posteriormente como director del
Instituto de Investigaciones Estéticas Carlos
Arbeldez Camacho. Fueron muchos los proyec-
tos que se desarrollaron bajo su direccién todos
acompafados de profundas investigaciones, la
gran mayoria publicados en la revista Apuntes.

Para el Ministerio de Cultura de Colombia fue
un asesor permanente en temas de patrimonio
urbano y arquitecténico. Desarrollé investiga-
ciones e intervenciones en muchas ciudades del
territorio colombiano, algunas de ellas fueron: la
restauracion de la Catedral Primada de Colombia,
del Parque Cabal de Buga, de la Iglesia Mayor de
Tunja, de la casa del capitan Luis Veldsquez Ren-
gifo en Buga, de la Capilla de Nuestra Sefora del
Rosario en la Calera, de la Quinta de San Pedro
Alejandrino en Santa Marta, del Templo de Santo
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Domingo en Tunja y la Basilica de Mongui en
Boyaca, entre otros. También realizé el plan de
reglamentacién del Centro Histérico de Villa de
Leyvay el plan piloto de restauracién de Popayan.

Su preocupacidn por preservar los pocos testi-
monios materiales, lo mantuvo vigilante hasta
el ultimo momento de su vida, tratando de crear
conciencia sobre las acciones que se disponian
en torno al patrimonio. Hablar de la manera mas
sencillay centrandose en el sentido comun, para
argumentar en el marco de la ley y en el bien
de la sociedad, fue su forma adecuada y propia
de salir en defensa del patrimonio. El valor de
los testimonios del pasado estaba incorporado
en cada catedra que impartia, independiente
del tema que tratara, era parte esencial de su
pedagogia. Consideraba que el profesional de
la restauracién tiene la responsabilidad sobre la
preservacion del patrimonio pero también debe
ser un vehiculo de orientacidn para la sociedad,
despertando la sensibilidad de las personas para
preservar y construir memoria. No es extrafio
qgue fuera permanentemente invitado a partici-
par en diferentes eventos internacionales donde
siempre se destaco por la lucidez de sus interven-
ciones y la agudeza de sus comentarios. Asi, su
inmenso conocimiento y experiencia le llevé a ser
consultor de la UNESCO en temas de patrimonio.

Durante los ultimos dieciocho anos estuvo vin-
culado a la Universidad Nacional de Colombia,
con una destacada labor docente en la Maestria
de Historia y Teoria del Arte y la Arquitectura y
la Ciudad y en el programa del Doctorado en
Arte y Arquitectura. Un periodo en el que sacé
alaluz muchas investigaciones publicadas en |a
revista Ensayos del Instituto de Investigaciones
Estéticas de la Universidad Nacional de Colom-
bia. Son trabajos muy diversos en los que con un
lenguaje sencillo revela la complejidad del ana-
lisis realizado para poder esclarecer temas que
por lo general se asumen que ya estan resueltos.
Entre los articulos de éste ultimo periodo estan:
“Arquitectura, urbanismo y astrologia en Guada-

lajara de Buga” en Ensayos 5, 1998. “Condicio-
nes para el remate de la obra de carpinteria de
la Iglesia Mayor de Tunja 1567-1572" en Ensayos
6, 2000. “Un vestigio del cercado del sefior de
Bogota en la traza de Santafé”, en Ensayos 20,
2011. “La mujer, los vecindarios y los barrios de
Popaydan en el siglo xvilI”, Ensayos 23 de 2013,
la cual recién salid, mes y medio después de la
muerte del profesor Jaime. No pudo ver este
ultimo trabajo que presentd por primera vez
en el 53 Congreso Internacional de Americanis-
tas del 2009, y que sélo hasta este momento
se publica debido a una meticulosa revisién de
datos que el profesor Jaime realizé antes de su
publicacion. Estos trabajos revelan un riguroso
manejo de fuentes y un amplio conocimiento
para relacionar temas ya sean de contenido
politico, artistico, alimentario, arqueoldgico,
simbdlico o de ficcion, a todos los campos del
conocimiento recurrié siempre y cuando fuera
necesario para expresar su pensamiento. En sus
investigaciones se evidencia el seguimiento que
hizo a las ensenanzas del Instituto Warburg de
Londres, sobre todo a aquellos investigadores
como René Taylor, Erwin Walter Palm y Santiago
Sebastidn continuadores del espiritu del Insti-
tuto cuya obra se articulé con América.

Deja muchos trabajos sin terminar: biografias,
estudios de poblacién, diversos temas rela-
cionados con los grupos indigenas habitantes
en la ciudad de Santafé en los siglos xvi y xvii,
entre otros. En este sentido estamos formando
un grupo de profesionales cercanos al profesor
Jaime Salcedo y junto con su familia, procede-
remos a evaluar el estado de las investigaciones
con el fin de hacerlas publicas.

Pocos fueron los libros aunque muchos los arti-
culos y capitulos de libros que publicé. En su
libro Los jeroglificos incas: Introduccion a un
meétodo para descifrar tocapus-quillca, propone
un sistema para interpretar y leer los tocapus
elaborados en el Tahuantinsuyo. Tomando como
objeto de estudio el quero 7511 conservado en
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el Museo de América en Madrid, y apoyandose
en la representacion de las imagenes que narran
hechos histoéricos, plantea unas hipétesis que le
dan estructura al libro. El profesor Jaime rela-
cioné las sencillas formas geométricas con los
colores al interior del tocapu y lo considerd un
juego de muchas posibilidades, al cual aplicé lo
que él llamé “los siete principios o claves para
descifrar tocapus”. Estos principios van desde
considerar que cada tocapu contiene frases
completas o textos completos y que los temas
pueden ser reconocibles en las formas, asi como
que los colores funcionan como atributos que
contribuyen al desarrollo del texto. Esto y mucho
mas constituye el cddigo de lectura del tocapu.
Descifrar o dilucidar el secreto o lo reservado
en las imagenes de los tocapus, requiere de una

as :

Los jeroglificos incas:
Introduccion a un método para
descifrar tocapus-quillca

Estudio del Quero 7511 conservado
en el Museo de América de Madrid

Jaime Salcedo Salcedo

coleccionsincondicion
14

Fig. 2. Los jeroglificos incas: Introduccion a un método para
descifrar tocapus-quillca. Estudio del Quero 7511 conserva-
do en el Museo de América en Madrid. Bogota: Universidad

Nacional de Colombia, 2007. Coleccion sin condicion, 14.

actitud abierta a nuevas y posibles relaciones y
valores de los pueblos andinos de habla que-
chua. Es evidente el profundo conocimiento y
el despliegue de toda su sensibilidad para acer-
carse a la vida de la gente en el Tahuantinsuyo.
El profesor Jaime con este libro se arriesgd a
proponer un camino exploratorio y abrié otra
alternativa de interpretacién de los tocapus.

Muchos fueron los reconocimientos que recibid,
como la Orden Universidad Javeriana en Grado
de Caballero en 1978. El premio de Investigacion
Andalucia-América, de Consejeria de Cultura
de la Junta de Andalucia en 1986. El premio de
Restauracién, Catedral de Pamplona, “Carlos
Arbeldez Camacho”, Sociedad Colombiana de
Arquitectos, 1990. La medalla Félix Restrepo, S.J.
en 1992. El premio Nacional de Arquitectura en
la categoria de investigacion “Carlos Martinez
Jiménez” Modelo urbano aplicado a la América
espafola, entregado en la Xlll Bienal de Arqui-
tectura, 1992. El premio de Arquitectura Uni-
versidad del Valle en 1998. Condecoracion Gran
Orden del Ministerio de Cultura, 1998. Mencién
de Honor, para la restauracién de la Catedral
Primada de Colombia, Sociedad Colombiana de
Arquitectos, XVII Bienal de Arquitectura, 2000.
Recibié un gran reconocimiento por su trayec-
toria académica e intelectual en el SAL Xl en
Panamad, 2009. Por ultimo en el afio 2010, le
otorgd la Universidad Nacional de Colombia la
distincion de Profesor Honorario.

Hace veinte afios que conoci a Jaime Salcedo y
en ese compartir en el que yo siempre aprendi
a través del intercambio de charlas, libros y
correos, pero sobre todo en el marco de un
mutuo afecto, percibi su vasta erudicidn, su
constancia y rigor en el trabajo, su persistencia
en la busqueda de la verdad pero sobre todo,
como buen maestro nunca indicé el camino,
dejo que lo descubriéramos. Sus inestimables
criticas y consejos, su apoyo profesional y moral,
me sirvieron de orientacién en el campo de la
investigacién y en el académico.
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Fig. 3. El profesor Jaime Salcedo Salcedo recibiendo la distincion de Profesor Honorario de Moisés Wasserman Lerner, rector de la
Universidad Nacional de Colombia. 24 de Septiembre de 2010. Fotografia: Agencia de Noticias, Universidad Nacional de Colombia.

En el afio 2004 creamos un grupo de investiga-
cion que denominamos Estudios historicos artis-
ticos de los bienes culturales. Todos teniamos un
interés comun, la cultura iberoamericana de los
siglos Xvi1, XVl y XVill. Iniciamos con un tema que
era de afecto de todos, las fiestas neogranadi-
nas, con el interés de entender los procesos de
presencia, pervivencia y transformacién de las
fiestas, las ceremonias y los ritos en las diferen-
tes poblaciones del territorio colombiano. Me
parecié como atencion a este maravilloso grupo,
con el que compartimos sesiones tan célidas con
Jaime Salcedo, oir sus voces:

GUADALUPE ROMERO SANCHEZ

Conoci a Jaime a través de sus libros cuando
apenas era una estudiante de la asignatura de

Arquitectura y Urbanismo en Iberoamérica, en
aquel momento nunca pensé que mi destino
estaria ligado a Colombia ni que iba a tener la
gran oportunidad de trabajar con aquella per-
sona a la que tanto admiraba.

La primera vez que coincidimos fue hace casi una
década cuando me aventuré a trabajar sobre
pueblos de indios en la region central colom-
biana, rapidamente me acogid y con Maria del
Pilar me hicieron sentir en casa. Jaime era un
hombre sabio, un especialista de amplio espec-
tro multidisciplinar pero, ante todo, una gran
persona. A pesar de sus circunstancias siem-
pre estaba pendiente de las consultas que se
le hiciera y hacia buenas criticas constructivas
para ayudarte a mejorar, con argumentos soli-
dos y con la conviccion de haberte mostrado
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un camino que te abriria las miras hacia una
investigacién mas completa.

Colombia no sera lo mismo sin él, sin su aten-
cién ni su animo, sin los cafecitos en la 39, sin
esas largas charlas y discusiones donde el grupo
intercambiaba impresiones y donde él siempre
emanaba genialidad. Es muy dificil resumir un
sentimiento por una pérdida tan grande, lo
Unico que puedo decir es “gracias, gracias Jaime
por todo lo que has sido y lo que siempre seras”.

SANDRA REINA MENDOZA

El profesor Jaime Salcedo Salcedo ha dejado un
vacio imposible de llenar. Fue nuestro maestro,
siempre con la reflexiéon aguda y conocedora
sobre la historia y sobre la arquitectura. Exigente
y generoso se esforzaba en que sus estudian-
tes fueran mas alla de lo obvio, que lograran
reflexiones cada vez mds elaboradas y analiticas
gue permitieran avanzar en el conocimiento.
Su rigurosidad iba de la mano con la escritura.
Recuerdo y atesoro ensefianzas de su parte en
el tema de la ciudad hispanoamericana tanto
como de las palabras, la investigacidn y el pais.
Su salud no estuvo a la altura de su espiritu, pero
eso no le impidid ser un observador sensible del
ser humano.

Recuerdo sus ultimas batallas en defensa del
patrimonio sumergido de Colombia y del cen-
tro histérico de Bogota y sus armas fueron la
sensatez, el conocimiento de la historia y la
lucidez que da la experiencia en la restauracion
de varios de los mas importantes monumentos
nacionales.

En buena hora la Universidad Nacional de
Colombia reconocidé su enorme mérito y con-
tribucién a la formacidn de varias generaciones
de arquitectos, otorgandole el titulo de Profesor
Honorifico.

DIANA FARLEY RODRIGUEZ

Encontrarse frente al profesor Jaime Salcedo Sal-
cedo, era como estar frente a una caja de sorpre-
sas. Recuerdo que en octubre de 2007, en una
charla acerca de mi trabajo sobre la musica en
los pueblos de indios, compartié conmigo gene-
rosamente algunas ideas muy esclarecedoras.
Para mi sorpresa, conocia bastante acerca del
uso de la musica en la evangelizacién de los indi-
genas del Perd y ademas, era un estudioso del
guechua. Dias después me compartid su version
(traduccién) del himno HanacpachapCussicui-
nin, considerada la obra polifénica mas antigua
compuesta en el Reino del Nuevo Mundo, por
la cual Jaime tenia un especial afecto. Fue muy
generoso con su conocimiento. Los jovenes
investigadores que nos acercdbamos a él siem-
pre encontrdbamos una grata y cdlida acogida.

MARIA ASTRID RiOS DURAN

Al estar de la mano de la profesora Maria del
Pilar tuve desde muy temprano las mejores refe-
rencias de Jaime Salcedo Salcedo. Afortunada-
mente también tuve la oportunidad de conocer
al profesor gracias a los encuentros del grupo de
investigacion. Estos encuentros me permitieron
escucharlo y ver la facilidad con que realizaba
aportes, generaba reflexién y discusién en torno
a los temas que tratabamos dentro del grupo.
Es por esto que el dia de hoy, cuando ya Jaime
no estd con nosotros me permito recordarlo
como un maestro, como un hombre dedicado
aloacadémicoylleno de unainmensa sabiduria
gue compartia amablemente con todos los que
estdbamos a su alrededor. Siempre senti en él
una mente brillante y lUcida. Por todo esto, hoy
tras su partida pienso que Jaime merece nues-
tros recuerdos y mas sinceros agradecimientos
por lo que nos ensefid en sus amenas charlas.
Gracias Jaime.
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LAURA LILIANA VARGAS MURCIA

En Los jeroglificos incas: Introduccion a un
método para descifrar tocapus-quillca, Jaime
se preguntaba qué hacia reir a los incas, qué los
enternecia, y a través del Quero 7511 del Museo
de América daba algunas hipdtesis tomando la
figura de Otorongo Achachi, el general de Tupac
Yupanqui. Esa gracia y simpatia que hallé en
Otorongo, Jaime supo trasmitirla en una inolvi-
dable conferencia donde supimos no solamente
sobre el sentido del humor en el Tahuantisuyo
sino también del suyo propio y de sus inquie-
tudes intelectuales, las cuales siempre fue-
ron mas alla de la arquitectura. Le interesaba
tanto el quechua como el arte de la memoria,

el hermetismo, la lectura de documentos del
archivo o introducirse en cualquier rama del
conocimiento para ir al fondo de los asuntos
que investigaba. Sus opiniones y recomenda-
ciones para cada uno de nuestros temas de
estudio nos abrieron todo un panoramay con
total erudicién, entrega y sencillez nos brindé
las explicaciones que le solicitdbamos. Las reu-
niones que tuvimos con Jaime estaban llenas de
datos curiosos, anécdotas e historias que nos
mantenian atentos a cada comentario, él nos
animaba a investigar los objetos desde todas
sus perspectivas pero sobre todo a preguntar-
nos qué habia en la experiencia de quiénes las
hicieron para poder captar la verdadera esencia
de esas obras.
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REINTEGRACION VISUAL PARA LA ESCALERA
DEL PALACIO DE JABALQUINTO DE BAEZA
VISUAL REINTEGRATION FOR THE STAIRCASE
OF JABALQUINTO PALACE IN BAEZA

Resumen

Se intenta recuperar virtualmente el espacio
de la escalera principal del Palacio de Jabal-
quinto de Baeza (Jaén), con la reintegracion de
una Sagrada Familia pintada por Juan de Val-
dés Leal y que se conserva en la catedral de la
misma ciudad.
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Baeza, Juan de Valdés Leal, Palacio de
Jabalquinto, Sagrada Familia.

Gonzalo Martinez del Valle

Universidad de Sevilla. Departamento
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Doctor en Historia del Arte con la tesis El re-
trato sevillano del siglo XVII. Especializado en
pintura barroca sevillana con publicaciones en
varias revistas cientificas y catalogos. En cola-
boracién con Enrique Valdivieso, catedratico
de la Universidad de Sevilla, ha publicado Recu-
peracion visual del patrimonio perdido: conjun-
tos desaparecidos de la pintura sevillana de los
Siglos de Oro, en el que a través de la infografia
se realiza la recuperacién de conjuntos pictori-
cos desaparecidos.
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Abstract

It attempts to virtually recover the space of
the main staircase of the Palace of Jabalquinto
in Baeza, Jaen; reintegrating a Holy Family
painted by Juan de Valdes Leal that is preserved
in the Cathedral of the same city.
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de mayor interés dentro de la produccién

artistica de Juan de Valdés Leal, La Sagrada
Familia (o la Trinidad celeste y la Trinidad terres-
tre). Juan de Valdés Leal (1622—-1690) fue, junto
con Bartolomé Esteban Murillo, el pintor mas
destacado de la escuela sevillana de la segunda
mitad del siglo xvil. Se advierte en su obra un
gran dinamismo de formas y un intenso colo-
rido. A partir de 1655, tras la introduccion de las
nuevas formas barrocas por parte de Francisco
Herrera el Mozo y de su influencia en el resto de
pintores sevillanos a través de la Academia de
Pintura, Valdés mejord su concepcion pictdrica
empezando asi su época de mayor nivel artistico.

La Catedral de Baeza alberga una de las obras

Esta pintura se puede fechar entre 1673-1675,
época de plenitud artistica del pintor. Es una
composicion de gran tamafo que se divide en
un registro terrestre y otro celestial. En la zona
inferior se muestra una escena intima en el taller
de Nazaret donde la Virgen aparece realizando
un bordado en una manteleria y a su lado, San
José protege a un Nifio Jesus adolescente ante
la inesperada aparicion de Dios Padre que des-
ciende rodeado de una corte de angelotes. Mas

discreta es la presencia del Espiritu Santo que se
apoya en el hombro derecho del santo patriarca.
La escena refleja una intensa emotividad entre
los personajes a través de sus gestos.

La pintura de la Sagrada Familia, se encuentra
actualmente colgada a gran altura en un gran
muro blanco en la nave de la Epistola de la Cate-
dral, dificultandose su correcta contemplacion.
Sobre este gran paramento pierde importancia
visual, ya que no destaca de las demas obras de
su alrededor. Aunque no se tienen noticias de
esta obra, se conoce su anterior ubicacion, el cer-
cano Palacio de Jabalquinto, de donde fue reti-
rada en 1978 tras la clausura del mismo como
seminario pasando a formar parte de los fondos
catedralicios. Se conserva, algo remodelado, el
lugar donde se hallaba colgada, el rellano de una
escalera monumental realizada a mediados del
siglo xviil. Le servia de marco una gran moldura
arquitectdnica que domina todo el conjuntoy estd
flanqueada por dos puertas con una movida deco-
racion tardobarroca formando un arco de triunfo.

En la recreacidn visual hemos intentado recupe-
rar cdmo debia ser el aspecto de la escalera antes
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Fig. 1. Recreacion visual de la escalera
del Palacio de Jabalquinto. Baeza. Jaén.

del traslado de la obra y de la intervencién sobre
el edificio. Se ha medido la longitud del espacio
del marco para adecuar correctamente la pintura.
Se han eliminado elementos afiadidos en la reha-
bilitacién como las cancelas de cristal, elementos
de iluminacion o carteles ademas de una reciente
puerta abierta en el muro derecho. Debido a que
no hemos podido localizar ninguna fotografia en
color del rellano en su anterior estado, hemos
preferido no cambiar la tonalidad de las paredes.
Finalmente se ha situado la Sagrada Familia con
la moldura actual con lo que se logra destacar
en este entorno, dotando ademads al conjunto de
una mayor prestancia, hoy perdida por la ausen-
cia del elemento principal ya que se ha dejado
sin cubrir el espacio que ocupaba esta pintura.

La construccion del Palacio de Jabalquinto se
comenzé en la segunda mitad del siglo xv por
Juan Alfonso de Benavides Manrique, sefior
de Jabalquinto?®. Los herederos de la familia
Benavides, los condes de Benavente, debido a

problemas econémicos, lo cedieron en 1720 al
Convento de San Felipe Neri para ampliacién
del mismo tras peticidn de esta institucién. La
entrega del edificio se realizd aunque reservan-
dose el derecho para los condes y sus sucesores
de tener habitacidon cuando viniesen a Baeza
ademas de poseer asiento destacado en la capi-
lla y que se mantuvieran los escudos de armas.
Durante la desamortizacion de Mendizabal de
1836 se confiscd el inmueble para posterior-
mente, en 1853, cederse de nuevo al seminario.
Como seminario menor se mantuvo hasta 1969
pasando luego a colegio menor hasta 1978.

La escalera se realizaria tras la integracién del
edificio en el Convento de San Felipe Neri a par-
tir de 1720, periodo en el que se instalaria la
pintura. A finales del siglo xviii el viajero Antonio
Ponz hace una corta mencién al convento en
su Viage de Espaiia, donde describe los patios
anadiendo que en su decoracién son “de buen
gusto, pero después se han hecho otros que no
lo son, como se ve en la escalera”. Al tratar sobre
laiglesia recoge que “esta llena de pinturas, que
por lo regular son copias mds o menos exactas
de obras de Murillo y de otros sevillanos. Entre
ellas hay algo original”®. Dada la poca capacita-
cidon que muestra Ponz en sus criterios de ana-
lisis de autoria en pintura, podemos suponer
que dentro de lo “original” que vio en la iglesia,
se encontraria la obra de Valdés Leal. Después
de Ponz, no se encuentra ninguna referencia
hasta la publicacién de la pintura por parte del
profesor Enrique Valdivieso®.

La recreacidn visual permite comprobar cdmo
se veia este espacio de la escalera cuyo conjunto
decorativo fue realizado para albergar una pin-
tura. Por tanto, el aparato ornamental pierde su
funcién y resulta incompleto sin la presencia de la
obra ya que no se ha sustituido por ningiin nuevo
elemento, restando un hueco vacio. Se podria
restaurar este ambiente devolviendo la Sagrada
Familia a su lugar aunque con algunas medidas
de conservacion que evitaran su deterioro.
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NOTAS

1Esta pintura fue dada a conocer y publicada por primera vez en VALDIVIESO, Enrique. Juan de Valdés Leal. Sevilla: Edi-
ciones Guadalquivir, 1988, pag.173. Véase también VV.AA. Juan Valdés Leal. Catdlogo de exposicion. Madrid: Museo del
Prado, 1991, n2 74.

2Sobre la historia del Palacio de Jabalquinto véase CRUZ CABRERA, José Policarpo. “El conjunto patrimonial del Palacio de
Jabalquinto y Seminario de San Felipe Neri de Baeza. Evolucién histdrica e interpretacion artistica”. En: LOPEZ GUZMAN,
Rafael (Coord.). La Sede Universitaria Antonio Machado de Baeza. Historia y patrimonio. Baeza: UNIA, 2011, pags. 187-218.

3Cfr. PONZ, Antonio. Viage de Espafia. Madrid: Joachim Ibarra, 1791, T. XVI, pag. 114, n2 71.
4Sobre la visita de Antonio Ponz a Baeza véase PERAGON LOPEZ, Clara Eugenia y URENA UCEDA, Alfredo. “Viajes y viaje-
ros en Baeza a finales del siglo xvii1, aproximacidn artistico-literaria”. Imafronte (Murcia), 17 (2003-2004), pags.229-249;

PERAGON LOPEZ, Clara Eugenia y URENA UCEDA, Alfredo. “Notas para el estudio del arte y la literatura en la Espafia
ilustrada. Baeza en los libros de viajes”. Cuadernos de arte e iconografia, 25 (2004), pags. 215-250.
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ENRIQUETA VILA VILAR. HISTORIADORA.

PL: La Sevilla de mediados de los afios treinta fue
cuna de un grupo de destacadas mujeres como
Carmen Laffén (1934), Teresa Duclés (1934),
Maria Galiana (1935) o usted misma. ¢Como
describiria la presencia femenina en los circulos
culturales de la ciudad en los afios setenta?”

EVV: No habia pensado en eso, y es verdad. Si tu
te fijas me has dicho cuatro sefioras de Huma-
nidades pero se podrian decir algunas mas. De
esa fecha es también Felicidad Loscertales, entre
otras de Ciencias®. Yo conozco bien a dos de las
gue me has citado. A Carmen Laffén la conozco
desde muy joven porque veranedbamos cerca.
Yo no era entonces asidua al Club La Rabida de
donde salid esa generacidn de pintores de la que
formaba parte Santiago del Campo?. A Maria
Galiana también la conoci desde muy joven
porque nuestros colegios estaban casi conti-
guos y teniamos amigos comunes entre ellos
el propio Santiago del Campo. A Teresa Duclds
la conozco menos. Todas fuimos nifias que vivi-
mos la postguerra, y no era muy normal que se
estudiara en la universidad. Algunas nos hemos
podido dedicar a nuestra profesién y otras no.
Mis circunstancias fueron bastante especiales:

Pedro Luengo (PL)
Enriqueta Vila Vilar (EVV)

empecé tarde a estudiar; estuve sin hijos cinco
anos y pude dedicarme, después de casada, a
hacer la tesina y a dar clases practicas con el
profesor Morales Padrdn en la universidad. Des-
pués vinieron los nifios pero ya estaba enredada
con mi tesis de doctorado y me presenté a unas
oposiciones del CSIC que logré ganar en el afio
1971. Luego, trabajo, trabajo y trabajo en los dos
sentidos: como madre y como investigadora.

PL: “Cuando la excelencia se impone”3. iQué
destacaria de aquellos que le inculcaron el ame-
ricanismo en la Universidad de Sevilla?

EVV: Recientemente he leido en una entrevista
gue era una universidad como para borrarla.
En absoluto. Yo empecé a estudiar en el cin-
cuentay ochoyterminé en el sesentay dos. Los
profesores de aquella época eran verdaderos
maestros. En Arte, don José Hernandez Diaz,
que daba unas clases muy buenas*; don Octavio
Gil Munilla, don Juan de Mata Carriazo, don José
Luis Calvo, D. Francisco Lépez Estrada o D. Jesus
Arellano entre otros. En la especialidad tuve a
don Guillermo Céspedes, don Francisco Mora-
les Padrén; don José Antonio Calderdn Quijano,
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don Enrique Marco Dorta, don Manuel Jiménez
Fernandez... jQué mas se puede decir! Para mi
ha sido una universidad irrepetible. De estos
maestros lo recuerdo todo. Don Ramodn Carande
no fue mi maestro en la facultad pero lo ha sido
después. lgual que don Antonio Dominguez
Ortiz, que tampoco fue mi maestro pero venia
continuamente por aquiy pude tratarlo mucho.

PL: Usted ha afirmado hablando de su maestro
que “habia escrito decenas de libros que ade-
mas se vendian”®. éLa divulgacidn es la asigna-
tura pendiente de las Humanidades espafiolas?

EVV: Yo creo que si. El problema de las Huma-
nidades es que nadie les echa cuenta. Todo
el mundo se cree que no sirven para nada. Si
Espafa ha sido algo en el mundo cientifico o
cultural ha sido por las Humanidades, el Arte,
la Poesia, y también bastante por la Musica. Yo
estoy notando que los cientificos, ahora mismo,
estan divulgando la Ciencia bastante bien. El
CSIC tiene aqui, en el Pabellon de Peru, la Casa
de la Ciencia que esta haciendo una divulgacion
magnifica. En Sevilla, el unico centro del CSIC
de Humanidades es la Escuela de Estudios His-
panoamericanos, donde yo he trabajado toda
mi vida, en el que se hace poca divulgacién. No
sabemos divulgar las Humanidades aunque en
los ultimos afios se esta adelantando mucho.
Ahora en la Real Academia Sevillana de Buenas
Letras, se va a inaugurar un taller de escritura
y un club de lectura, y esto es una forma de
divulgar. En la Historia si se nota que los histo-
riadores nos estamos esforzando todos en que
los libros sean mas legibles. Por mucho aparato
critico que tengan, el texto es mucho mas suelto
y mucho mas creativo que antes.

PL: Uno de sus campos de investigacién mas
destacado es la esclavitud en América. éInfluye
el desconocimiento de este campo en las rela-
ciones actuales entre Espafia e Hispanoamérica?

EVV: Para nada. Los primeros que ignoran que ha
habido millones de esclavos trasladados a Amé-
rica son los mismos americanos. Ellos reivindi-
can al indio pero jamas al esclavo negro. Hasta
los afios setenta aqui no se investigaba practi-
camente la esclavitud. Sélo se habia hecho una
Tesis sobre los esclavos en Valencia. En Historia
de América la idea de Cuba atraia un poco mas
por las haciendas, pero en épocas anteriores casi
no se habia hecho nada. No le interesaba a nadie.
La esclavitud en América ha pasado durante tres
siglos como un tercer elemento que no se tenia
en cuenta. Habia la republica de los espafioles y
la republica de los indios, y después, los esclavos.

PL: {Qué deberia hacerse para que la sociedad
espafola cambie su visidn negativa de su histo-
ria comun con América?

EVV: Leer mas de lo que la gente lee. Ser cons-
ciente de que lo nuestro fue un imperio, como
pudo ser después el imperio britanico, o lo que
habia sido antes el imperio romano. A mi me
gustaria que la gente pensara qué fue de la colo-
nizacion britanica y qué queda y lo mismo en la
espafola. Los antropdlogos en América hablan
de invasion. Evidentemente fue una invasion,
como aqui decimos que los drabes nos invadie-
ron. Pero los espafoles no llegaron a destruir
completamente culturas importantes porque
ahi estdn los templos, las grandes piramides, y
restos de otras que ellos mismos habia también
destruido.... Lo que debemos hacer es quitarnos
complejos y darnos cuenta de que tuvimos un
gran imperio. Acaba de salir un libro de Hugh
Thomas donde se pone a Felipe Il el apelativo
de “del sefior del Mundo”, un personaje que en
Espafia ha sido denostado®.

PL: Su carrera le ha llevado a trabajar con un
amplio abanico de personajes, desde esclavos
hasta los Corzo, los Almonte o los Mafiara’. ¢ El
“consumo de la cultura americana” cémo se
comporta en los diferentes estratos sociales?
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EVV: Se conocen poco las relaciones entre
ambas orillas. Y muy poco de la influencia que
pudieron tener en la sociedad del momento. De
las tres familias que menciona que he estudiado
se puede aprender bastante. Ahora estoy con
la cuarta, los Bucarelli, en la que no me va a
dar tiempo a profundizar tanto. Este tema es un
aspecto que siempre me ha llamado mucho la
atenciodn y he intentado reflejarlo en mi discurso
de acceso a la Academia de la Historia, pero que
no se ha captado totalmente. Hay que profun-
dizar m3s. Si se lee la literatura del Siglo de Oro,
por ejemplo Lope de Vega, te da un estereo-
tipo del indiano que en algunas cosas coincide
pero que en otras no. Los que venian de Indias
tenian una capacidad inmensa, empresarios a
gran escala, que también eran intermediarios.
Iban y venian a América continuamente, por lo
que tiene que haber mucha mds cultura ame-
ricana aqui de la que conocemos. Pero esto lo
pienso mas por intuicion tras mucho tiempo
estudiando. Un caso sincrético cien por cien es
el de los Bucarelli. Al entrar en su casa actual,
donde viven los descendientes, puede verse
ceramica de Tonal3, el retrato del virrey y del
hermano del virrey, muebles americanos..., en
casa de los Manara habia biombos de China.
Debieron tener mucha influencia, pero llega-
ban aqui y querian imitar a la nobleza. Tras dos
generaciones, se ennoblecian y se olvidaban del
comercio americano. Sélo en algunos casos se
llega a una tercera o cuarta generacion.

PL: Usted ha desgranado la imagen y la identi-
dad del indiano®, équé implicaciones artisticas
ha podido encontrar?

EVV: Dentro de la idea general que tengo del
arte americano, a mi me parece que los ame-
ricanos consumen mucho arte llevado desde
Espafa. Las obras de arte importadas desde
los talleres de Martinez Montafés y Juan de
Mesa alcanzaban en América un gran valor.
Pero también existe un arte sincrético, sobre
todo la arquitectura, copian las iglesias barrocas

de aqui, pero trabajan con indios, que deja su
impronta. El barroco es mucho mas “exagerado”,
influido por la geografia desbordante. Pero a
esto hay que anadir la influencia en la literatura,
ya desde el siglo xviil, y mas aun en el xx.

PL: (Como explica que su Hispanoamérica y el
comercio de esclavos (Sevilla, EEHA, 1977) siga
siendo una referencia treinta y seis afios des-
pués?®

EVV: No sabria decirlo. En realidad yo estudio
una cosa muy concreta en el libro: cuarenta afios
de la trata. Hay un capitulo de aspectos mas
juridicos, otro sobre los negreros y sobre otras
varias materias, pero de una época muy con-
creta. Pero la verdad es que hice un recuento
muy dificil, que me costé mucho trabajo, y
le segui la pista a los navios desde que salian
Sevilla registrados por la Casa de Contratacion
hasta que llegaban a América en donde apare-
cian pagando los impuestos en las Cajas Rea-
les. Otra razon puede ser porque fui pionera. En
EE.UU. si se habia escrito mucho sobre la escla-
vitud africana, pero en Espafia no. El libro, que
lleva mucho tiempo agotado, se estd reeditando
actualmente en el Servicio de Publicaciones de
la Universidad.

PL: ¢ Considera necesario ahondar en el papel
de los portugueses en el desarrollo de las Indias
Orientales y Occidentales?

EVV:Si. En las Indias Orientales esta mucho mas
estudiado por ellos mismos, por los portugueses
y por los que trabajan el mundo asiatico. En el
imperio espafiol, no se les ha tenido muy en
cuenta y desde luego durante los cuarenta afios
de unién de las Coronas los portugueses tuvie-
ron un papel decisivo. En la trata por supuesto,
y en un articulo que escribi hace tiempo sobre
Cartagena de Indias en esa época puede verse
la influencia y riqueza de los portugueses®®.
Otros lo han estudiado en otras ciudades,
donde aparecen como ricos judios portugue-
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ses. Recientemente hay interés por parte de los
norteamericanos en estudiar el papel de los por-
tugueses en la colonia espanola.

PL: Tras sus estudios sobre la mujer ameri-
canall, icree que los estudios en esta linea se
han vuelto reiterativos? ¢ Qué aspectos siguen
sin ser abordados?

EVV: Yo creo que se estd estudiando bastante
el tema de la mujer americana. Se conoce mas
su papel que en otros sitios. También ha habido
pioneras como Asuncidn Lavrin, que se dedicd
a estudiar el papel de la mujer en los conventos
de México®. Hasta entonces se habia escrito
poco sobre la mujer en América. Después, en
la década de los sesenta, se iniciaron en Espafia
estudios y seminarios muy buenos, sobre todo,
en la Universidad Auténoma de Barcelona.
Ahora existe una bibliografia inmensa que mas
gue estudiar mujeres destacadas, de novela,
como la Monja Alferez...; parece que interesa
mas el papel de la mujer en general. Sobre si
se han vuelto reiterativos, hay que decir que es
muy dificil. Para sacar cosas nuevas hay que irse
a los archivos o a las bibliotecas. Trabajar en un
archivo es muy lento y la gente no quiere ahora
gastar tanto tiempo. Son reiterativos porque van
dando ideas sobre el mismo tema.

Por ejemplo, cuando llegaba la plata a Espafia
registrada para particulares, tengo datos sobre
el dinero que venia para mujeres. Venia muchi-
simo dinero para viudas, hermanas, esposas...
équé hacian esas mujeres con ese dinero? La
verdad es que estd sin estudiar. Si que son muy
interesantes los estudios que se han hecho
sobre el tema de la mujer en la educacién, no
solo de los hijos; y el papel de las monjas. Sobre
los conventos de monjas se han hecho trabajos
buenisimos.

PL: {Como pueden contribuir los estudios de
patrimonio artistico y arquitectdnico a la Histo-
ria social de América?

EVV: En todos los sentidos. Ahora mismo en
la historiografia se nota algo clarisimo. Hasta
hace veinte o treinta afios, los americanistas
ibamos por un lado, los modernistas por otro,
los contemporanistas ni te digo. Los espafoles
no se dedicaban a América y los americanos no
se ocupaban de Espafa. Ahora mismo, es muy
dificil hacer un buen libro sin preocuparte de
qué pasaba en las dos orillas tanto en la litera-
tura de ese momento, como en qué tendencia
artistica habia en pintura, escultura, y especial-
mente en arquitectura y el urbanismo. El arte
puede aportar todo y es dificil escribir sobre
una época sin tener en cuenta su influencia en
la sociedad. Un cuadro puede ser un documento
imprescindible en algin momento.

PL: ¢Historia comparada, Histoire croissé o
Connected histories?

EVV: Para mi la mas importante es la historia
comparada, pero es muy dificil. Para hacerla hay
gue estar muy especializado y después univer-
salizarlo. Por ejemplo, el libro de John Elliott
sobre los imperios atlanticos a mi me parece un
modelo*3. Yo creo que es casi insuperable. Todo
lo que sea crear métodos de investigacion es
bueno aunque triunfen o no. En ese sentido los
franceses han ido siempre por delante. Los nue-
vos modelos tardan mds o menos en cuajar pero
de ellos suele salir siempre una magnifica obra.
Por ejemplo, cuando Braudel habla de tiempos
de larga duracidn, esctructuras, coyunturas... el
modelo hace furor, la gente lo imita y salen cosas
muy buenas?®. Los métodos idean, se ensayan,
y de pronto sale una obra magnifica que todo
el mundo imita.

PL: Como concejala de Cultura del Ayuntamiento
(1991-1995). ¢Falta compromiso civil entre el
mundo académico (Universidades, Centros de
investigacion, etc.) y la politica?

EVV: No sé si falta compromiso civil o si faltan
las oportunidades que se le hayan presentado
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a gente que no han podido. Yo tuve la ocasién
y me involucré en un tema politico mas por
un sentimiento que por conviccidn racional.
Cuando me dicen que hice politica digo que no,
que lo que hice mas bien fue gestion cultural. En
realidad no creo que hiciera politica porque no
entiendo una politica cultural determinada por
una ideologia. La cultura es cultura, de cualquier
ideologia que sea. El que someta la cultura a una
ideologia se estad equivocando.

PL: EI CSIC vive una situaciéon muy delicada, que
afecta también a una institucién histérica como
la EEHA. i Puede entenderse el americanismo en
Sevilla sin el tridngulo del Archivo de Indias, la
Universidad de Sevilla y la EEHA?

EVV: El CSIC siempre ha vivido una situacidn
delicada. En absoluto puede entenderse. Lo
gue esta pasando no me lo puedo explicar. Los
americanistas, imagino, no pueden hacer otra
cosa. Ahora con el nuevo plan Bolonia no hay
un Grado de América. Se da Historia de América
en otros grados, pero no hay uno especifico.
No lo puedo entender con los magnificos profe-
sores que tiene la universidad, aunque muchos
se han jubilado tempranamente, pero quedan
muy buenos. La gente viene desde América por
la mafiana al Archivo y por la tarde a la biblioteca
de la Escuela, porque es una biblioteca magni-
fica. No puedo entender que la Escuela de Estu-
dios Hispanoamericanos, que siempre ha sido
un referente y que sigue siendo un referente en
América, casi vaya a desaparecer como tal. Se
va a convertir en centro mixto que espero que
no sirva para que la saquen de donde estd; que
sea para integrarse con cualquiera de las dos
universidades, que eso me parece muy bien. Los
primeros tiempos de mi estancia en la Escuela,
ésta y el departamento de Historia de América,
eran casi una misma cosa. Después hubo un
momento en el que no, y ahora parece que se
vuelve al mismo modelo. Pero lo que la escuela
no puede o no debe es perder su personalidad,
porque es un referente. El Anuario de Estudios

Americanos es una revista muy cotizada en
América entera.

Sevilla perderia el papel que pensaron en el
siglo xvil que debia tener cuando se trajeron
la documentacién sobre las Indias. El Archivo
de Indias no esta aqui por casualidad. Se apro-
vechd la casa Lonja que los mercaderes habian
edificado en el siglo xvI porque Juan Bautista
Mufioz y el ministro Galvez sabian que Sevilla
habia sido la puerta de Indias y por eso deci-
dieron instalarlo aqui. ¢Y ahora esto se va a
perder en vez de aprovecharlo? No lo puedo
entender. Creo que es una politica totalmente
equivocada y que Sevilla esta dejandose algo
muy importante para ella tanto culturalmente
como econdémicamente.

PL: Pertenecer a una academia es un honor, pero
principalmente una responsabilidad. ¢ Qué des-
tacaria de la misién de estas instituciones hoy?

EVV: El papel de estas instituciones debe ser, y
en muchas ocasiones es, el mismo que cuando
se fundaron en el siglo xviii: fomentar la cul-
tura, ofrecer una posibilidad de reunirse a
personas que han alcanzado ya un nivel por
estudios que a lo mejor en la universidad no
hay porque la atencién a los alumnos y a las
clases lo impiden. Si no hay comunicacién con
la sociedad, estd claro que sirven para que lo
pasemos bien oyéndonos. Pero actualmente el
papel de las Academias es de una total apertura
ala sociedad, aunque cuesta mucho amoldarse
a los tiempos. Esta Academia de Buenas Letras
esta absolutamente viva, aunque no tengamos
un euro.

PL. ¢ Especializacidon temporal o encasillamiento?
EVV: Nunca encasillarse.
PL. ¢ Latinoamérica o Iberoamérica?

EVV. Iberoamérica sin duda.
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Madrid: Fundacién Mapfre Tavera, 2003. VILA VILAR, Enriqueta. Los Corzo y los Mafiara: tipos y arquetipos del mercader
con Indias. Sevilla: EEHA, 1991.

8VILA VILAR, Enriqueta. “Imagen e identidad del indiano en el siglo de oro”. En: GONZALEZ SANCHEZ, Carlos Alberto
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VILAR, Enriqueta. “Los asientos portugueses y el contrabando de negros”.Anuario de Estudios Americanos (Sevilla), 30
(1973), pags. 557-609. VILA VILAR, Enriqueta. “La sublevacion de Portugal y la trata de negros”. Ibero-Amerikanisches
Archiv. (Frankfurt), V 2:3 (1976), pags. 173-192.

OVILA VILAR, Enriqueta. “Extranjeros en Cartagena (1593-1630)". Jahrbuch fiir Geschichte Lateinamerikas = Anuario
de historia de América Latina (JbLA), 16 (1979), pags. 147-184. Otros textos suyos sobre Cartagena son “Cartagena de
Indias en el siglo XVII: puerto negrero internacional”. En: ELVAS INIESTA, Maria Salud y OLIVERO GUIDOBONO, Sandra
(Coord.). Redescubriendo el Nuevo Mundo: Estudios americanistas en homenaje a Carmen Gomez. Sevilla: Universidad,
2012, pags. 63-74.

1IVILA VILAR, Enriqueta. “La mujer en la Sevilla americana” (Discurso de ingreso en la Real Academia Sevillana de Bue-
nas Letras). Boletin de la Real Academia Sevillana de Buenas Letras. Minervae Baeticae (Sevilla), 25 (1997), pags. 43-67.
LOHMANN VILLENA, G. y VILA VILAR, Enriqueta: “Juana de Rojas: Una mujer emigrante, empresaria y matriarca del siglo
XVII”. En: GONZALVO AIZPURU, Pilar y ARES QUEIJA, Berta (Coords.). Las mujeres en la construccion de las sociedades
iberoamericanas. México: CSIC, Colegio de México, 2004, pags. 87-101.

2Asuncion Lavrin obtuvo el grado de doctor en la Universidad de Harvard en 1963 con su Tesis titulada Religious Life of
Mexican Women in the Eighteenth Century. Posteriormente publicé Brides of Christ. Conventual Life in Colonial Mexico.
Stanford: Stanford University Press, 2008.

BELLIOTT, John H. Empires of the Atlantic world: Britain and Spain in America, 1492-1830. New Haven: Yale University
Press, 2006. En castellano ELLIOTT, John H. Espafia, Europa y el mundo de ultramar. Madrid: Taurus, 2009.

14El punto de ruptura con la concepcién de temporalidad del positivismo se ha localizado con la publicacién en 1949 del

estudio de Braudel (1902-1985). BRAUDEL, Fernand. E/ Mediterrdneo y el mundo mediterraneo en la época de Felipe Il.
México: Fondo de Cultura Econémica, 1953. (12 edicidn en castellano).
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CARLOS GARRIDO CASTELLANO /RENATA RIBEIRO DOS SANTOS

GERARDO MOSQUERA

LOCALIZANDO EL ARTE INTERNACIONAL

de 2013 en el Centro Guerrero de Granada.

A través de esta conversacion se abordan
cuestiones ligadas a la internacionalizacién del
arte, la escena artistica actual en Espafia y el
presente de la creatividad latinoamericana.

E sta entrevista tuvo lugar el 4 de noviembre

CG: No sé por donde empezar... Quizd podamos
comenzar por cOmo empiezas a interesarte por
el arte joven en Cuba en los ochenta o incluso
antes. ¢De donde te viene ese interés?

GM: El interés me viene porque me parecia
que el arte era muy atractivo y que jugaba con
todo un proceso que se estaba desarrollando
ahi, unas lineas nuevas que surgian. Me parecia
muy fructifero no sélo desde el punto de vista
artistico sino también como la apariciéon de una
manifestacién cultural independiente, que rom-
pia con los estereotipos oficiales que se habian
impuesto y con lineas mas candnicas.

Entonces, bueno, eran jévenes que estaban
haciendo arte como querian hacerlo, sin dictado.
También se salian fuera de ciertas corrientes pre-
valecientes como una especie de modernismo

Carlos Garrido Castellano (CG)
Renata Ribeiro Dos Santos (RR)
Gerardo Mosquera (GM)

epidural, bastante folklorizante en mi opinidn, y
también de un arte de ideologia. En los setenta,
debido ala politica cultural del Régimen, que no
fue el mejor momento para el arte en Cuba, me
di cuenta de que esta gente traia una dindmica
nueva, renovadora y que se iba a producir una
batalla ideolégico-artistica. Esta efectivamente
tuvo lugar, pues a estos jévenes los atacaron
profundamente al principio y los acusaron de
todo tipo de cosas absurdas. Entonces, bueno,
todo el proceso fue una actividad realmente
fascinante y en la que me parecia muy positivo
guebrar una lanza por esto, ¢no? También fue
muy estimulante para mi desde un punto de
vista intelectual.

RR: Ahora creo que podemos centrarnos en la
Bienal. Me interesaria pensar un poco en cdmo
surgio laidea de la Primera Bienal de La Habana
y por qué la inclinacién en esta edicién hacia el
trabajo con los artistas de América Latina y el
Caribe’.

GM: Bueno, la idea de la Bienal es del propio
Fidel Castro. En Cuba habia una gran cantidad
de eventos artisticos, a nivel sobre todo latinoa-
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mericano, que ya acontecian desde hace mucho
tiempo: esta, por ejemplo, el Festival de Cine
[Latinoamericano] de la Habana, un Festival de
Teatro Latinoamericano, o desde los sesenta el
Premio Literario Casa de las Américas?. Entonces
habia estas cosas, pero no habia nada asi grande
en el campo de las artes visuales.

Con la muerte de Wilfredo Lam? y la apropiacion
de su figura por el gobierno cubano, se pensdé
la idea de convocar a un evento internacional
grande en este campo, dirigido al Tercer Mundo.
Entonces lo bueno de la ocasién, como sucede
en muchas otras experiencias en Cuba en otros
campos, era la posibilidad de “meter la cuchara
en la sopa”. Eramos lo suficiente inteligentes
para saber que habia que intervenir y conseguir
algo mas que lo que el Régimen planteaba... Se
dejé ahi un margen de cancha para nosotros
poder jugar, y esto se aprovechd para hacer,
para aprovechar esta oportunidad no para hacer
algo que tuviera un alineamiento oficial o ideo-
logizante y que estuviera mas de acuerdo con
la politica cubana, sino para desarrollar ideas
nuevas, ideas propositivas, estrategias que
tuvieran que ver con lo que yo veia como una
necesidad en la situacién segregada que tenia el
mundo del arte en esta época. Asi pues, yo ahi
pude intervenir, un poco en la linea que estaba
diciendo, esta visidon y esta misidon de la Bienal
y tratar de ir avanzando también su modelo.
Esto se hizo en medio también de luchas, hasta
gue se avanzé bastante y al final yo sentia que
se habia llegado a un limite y en realidad queria
llevar al arte a un modelo mas transformador y
mas radical para la Bienal.

Fue entonces cuando me di cuenta de ello,
también debido a problemas en un momento
gue hubo regresivo hacia los nuevos artistas
cubanos, de los cuales yo seguia siendo el abo-
gado. Entonces decidi renunciar tras terminar
la Tercera Bienal en el afio 1989, y convertirme
en un profesional independiente®. Era una cues-
tidn que en la Cuba de la época resultaba muy

fuerte, porque en esta época todavia habia un
gran control estatal sobre todo. Es decir, todos
los negocios pertenecian al gobierno, todo
estaba centralizado estatalmente. Asi que fue
realmente un paso muy radical y muy atrevido.
Esto me llevo a que entonces comenzara, poco a
poco, a trabajar mas hacia afuera. Poco a poco,
no de golpe, aunque ya tenia experiencia ante-
rior con el trabajo internacional.

Volviendo a la Bienal, la primera edicién de 1984
se hizo sélo latinoamericana porque se queria
hacer algo rapido. Calcula que Lam muere en
el ano 1982, se funda el Centro Lam inmedia-
tamente después y en 1984 ya se hace una
Bienal internacional grande. Pero entonces se
quiso hacer como a manera de calentamiento,
y por esto se redujo a América Latina. Es impor-
tante subrayar que el objetivo siempre fue Asia,
Africa, América Latina, el Medio Oriente y el
Caribe, pero la primera se decidié dedicar sélo
a América Latina por estas razones. Ademas,
nosotros careciamos en la época (y no sélo
nosotros, la mayor parte de cualquier centro
de arte americano), de networking, de cono-
cimiento, de contactos, que era lo que abrié
la Bienal. Ya entonces en la segunda edicion,
en el afio 1986, conseguimos alcanzar al Tercer
Mundo, e incluso superar esa delimitaciéon. Hace
poco un colega hizo una observacidn interesante
gue yo no me habia percatado; afirmd que esta
segunda Bienal ha sido posiblemente la exposi-
cion de arte contempordneo internacional mas
grande hecha nunca. Por la cantidad de artistas,
de obras, de paises participantes...

CG: Increible. En este primer momento, Gerardo,
laidea es acercarse, la idea es crear un contexto
amplio en que se pudiera dialogar dentro de
este marco de Tercer Mundo. éSe tiene la idea
de que estas influencias que entran puedan ser
un problema a nivel institucional, a nivel ideold-
gico, para el propio gobierno cubano? ¢ La propia
maquinaria que encarga la Bienal tiene algun
momento la idea de que ese certamen pueda
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ser un caballo de Troya? ¢ Que pueda traer ideas
que puedan atacar al Régimen?

GM: En realidad en Cuba el Régimen siempre
estaba un poco acucioso sobre estas posibili-
dades de importar ideas frescas, cosas como lo
que la Bienal traia...Pero se temia sobre todo
por Estados Unidos, o por China, pais del que
Cuba estaba en contra en esta época porque
estaba aliado con la Unidn Soviética. Es decir, se
temia dentro de ciertos paises. Pero en general
no creo, o por lo menos yo no senti, que hubiera
una actitud muy en guardia acerca de todo este
vasto rango de paises. Por supuesto, en un régi-
men policiaco como Cuba estoy seguro que la
Seguridad del Estado vigild todas estas cosas
y estaba atenta ahi, como siempre ha estado.

CG: Una cuestidon mas relacionada con estos
anos: a principios de la década de los ochenta
todavia, como bien comentaba, a estas nuevas
generaciones les hacia falta un abogado, les hacia
falta un impulso, al no existir una posiciéon de
aceptacion por parte de toda la critica cubana.
Para mediados de esa década esta generacién
esta mucho mas consolidada. ¢ Cuanto debe esa
consolidacidn a la Bienal? éSe encuentra ya el
terreno abonado para que estas generaciones
representen, con todas las comillas del mundo,
al arte cubano, o sucede al revés, es |la Bienal la
que propicia esa representaciéon?

GM: Ambas cosas parcialmente. Por un lado,
ya habia cierto reconocimiento en el medio
hacia esta nueva generacidn, lo cual fue una
batalla, pero a la vez se daba el hecho de que
su participacién en la Bienal fue muy impor-
tante, la mayor parte de la presencia cubana
era de estos grupos de artistas. Al proponer y
fomentar en mi caso esta presencia, daba un
espaldarazo también a esta generacidon. Enton-
ces lo que sucedid es que todos estos artistas
deslumbraron a los criticos, a los comisarios,
a los visitantes. Porque eran realmente muy
fuertes, y estaban en su momento de maximo

esplendor. Esto causé un fuerte impacto y dio
crédito a estos jovenes. Porque imaginate, eran
los artistas cubanos jovenes, formados dentro
de la Revolucidn, los que deslumbraba en aquel
vasto encuentro. Esto era muy conveniente para
el Régimen también. Entonces todo ello les dio
el respaldo que necesitaban.

Ya a mediados de los 80 surge un nuevo
momento con otros nombres que emergen, con
un espiritu muy critico, y la subida de esta marea
critica lleva a un backlash de censura en el tran-
sito de las décadas de los ochenta y los noventa,
precisamente el momento en que yo renuncio.
Esto produce un cortocircuito, y bueno, me veia
en una posicién muy dificil, siguiendo con mi
apoyo a estos jovenes pero a la vez estando den-
tro del Centro Wilfredo Lam?. Esa fue una de las
razones por las que renuncié.

CG: En el contexto de este cambio de generacién
y del paso de una década a otra, é¢qué te lleva a
decidir quedarte en Cuba y apoyar a las nuevas
generaciones que aparecen en los noventa?

GM: Muchas cosas. Por un lado, me interesaba
seguir participando en este proceso, lo que creé
una especie de compromiso con estos artistas y
con lo que estaba pasando en el pais. Esto tam-
bién era muy estimulante desde el punto de vista
intelectual, politico, para mi. Era la posibilidad
de mantener una posicidn critica de izquierdas
frente al Régimen, que tenia una cierta inclina-
cion stalinista dentro de la izquierda. Me inte-
resaba esta cuestidn de una critica al gobierno
cubano, que no fuera desde las posiciones de
ultraderecha de Miami, que casi siempre se pre-
sentaban como una polaridad, o sea, o estas
con la Revolucién Cubana o eras un ultradere-
chista de Miami. Me interesaba mucho esta otra
posicidn en que la izquierda pudiera tener una
postura critica hacia la situacién en Cuba, que
se manifestaba a la vez en todos los procesos
culturales. Ese fue un factor muy importante.
También, digamos, habia factores personales,
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como el hecho de que mi mama y mi esposa
dependieran de mi. Mi mama estaba enferma
de Parkinson. Entonces estuve ahi atendiéndola
y asistiéndola hasta que fallecié en el afio 2001.

Pero ademads, no sé, yo me sentia bien alli, no
tenia unas aspiraciones de enriquecerme econé-
micamente, es decir, me sentia muy satisfecho
internamente, personalmente, con lo que estaba
haciendo. Para mi siempre fue muy claro, cuando
me dediqué a trabajar en esto, que valoraba en
primer lugar una recompensa de caracter inte-
lectual, espiritual, mas que una recompensa de
caracter material. Me parecia que yo tenia un
modesto papel que desempeiiar en Cuba, sin
que ello hiciera que me centrara Unicamente en
Cuba. Porque siempre he criticado esta cuestion
de sdlo cocinar en tu cazuelita contextual. Yo
creo que si quieres trabajar en tu contexto, te
ayuda también tener una experiencia interna-
cional y poder hacer conexiones. Es un tema de
ida y vuelta, como se dice en el flamenco.

CG: A partir de entonces empiezas a vincularte
en esta linea con iniciativas en casi todo el
mundo, y colaboras con artistas de casi todas las
regiones del planeta. ¢ Qué te llama la atencién
en estos primeros afios noventa? ¢ Qué te intere-
saba mas? ¢ COmo evaluas la consolidacion de lo
postcolonial y el impacto que tuvieron eventos
como Magiciens de la Terre® o la Tercera Bienal
de La Habana?

GM: En realidad, desde inicios de los ochenta
comienzo a viajar y a trabajar en otros terre-
nos. Mi primer viaje a Nueva York fue en el
ano 1984 o en 1985; por entonces fui a Paris, a
Espana, a Rusia. Yo formo parte de un proceso
de internalizacién, en mi propia historia se va
plasmando todo lo que es una inclinacién hacia
un panorama artistico global. Quizd me intere-
saban muchas cosas, pero si hay que coger una,
pienso que seria precisamente la contribucién a
hacer mas plural la circulacién y el conocimiento
del arte. Combatir la segregacidon que todavia

sufria mucho el arte, y todo el peso que tenia
el mainstream, las corrientes hegemanicas, y
tratar de comunicar todos estos mundos fasci-
nantes que yo descubria, todos estos paises que
me parecian tan propositivos, tan interesantes
y que lamentablemente quedaban sin el reco-
nocimiento que debian.

RR: Desde ahi, cuando comienzas a trabajar mas
en centros de todo el planeta, y siendo un pro-
fesional formado desde América, {encontraste
muchas diferencias en las posturas y los con-
ceptos que se manejaban en esos centros? ¢éSe
percibian esas diferencias en este momento?

GM: Si habia muchas diferencias, y habia una
dificultad para poder comprender este arte o
estos artes en toda su dimensién. Porque habia
ahi una brecha de tipo cultural y artistico. Consi-
dera que ustedes ya haniniciado su trabajo en un
mundo transformado y aun asi quizas se quejen
de estas exclusiones [rie]. Imaginate como era
aquello antes. Una figura como Hélio Oiticica’,
el primer ejemplo que me viene a la mente, su
relevancia internacional se empieza a dar a cono-
cer amediados de los afios noventa. Pensad eso.
Para qué hablar del arte africano o del asiatico.

Otra cuestion también es que en esta época
temprana no habia la produccién de lo que lla-
mamos arte contemporaneo en muchos paises
dénde ahora si la hay. Esto incluye algunas de
las potencias actuales del arte contemporaneo,
como es China. Piensen en lo que esto signi-
fica...La misma situacidon estaba presente en
muchos paises del sureste asiatico, Asia Central,
del Medio Oriente. ¢ Quién iba a pensar en arte
contemporaneo en el Medio Oriente? ¢ Que iba
a haber una Bienal de Sharjah? {0 un museo
planteado por el Louvre en Kuwait, el Gugge-
nheim en Abu Dhabi? Qué se yo... eran cosas
completamente impensables.

CG: La idea a nivel institucional de esta interna-
cionalizacién en algunos casos es acercar y en
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otros es alcanzar todas las periferias, todos los
territorios que se consideraban fuera, que se
consideraban “otros”. ¢Cuando crees que este
modelo de expandir, cuantitativo en algunos
casos, da paso a un modelo mayoritariamente
cualitativo, de un intercambio mucho mas com-
plejo, mucho mas denso? ¢Cuando se produce
este cambio de un modelo expansivo de acu-
mular periferias a un modelo mas interesado
en las relaciones?

GM: Es un proceso que todavia continua y es
una cuestion clave toda esta transformacion de
lo cuantitativo en lo cualitativo. Es decir, se trata
de conseguir una agency de los que participan
en este pluralismo del arte y en el medio artis-
tico internacional, y no un pluralismo neutral, un
pluralismo a manera de supermercado, donde
puedes escoger. El objetivo es un pluralismo
con agencia. Esto esta todavia en proceso, pero
digamos que se va notando el cambio desde el
principio. Se ve claro en los artistas mas intere-
santes; por supuesto, en otros no tanto. Pero ya
desde los afios noventa se nota esta tendencia a
decir, bueno, yo estoy participando en esto, pero
estoy haciendo como una afirmacién propia,
con un sentido critico y desde intereses deter-
minados. Cuando digo critico no quiero decir
que sea un arte panfletario o sea un arte con
una agenda anticapitalista, cualquier cosa asi.
Se trata mas bien de algo critico por su propia
manera de criticar lo que es, de dénde surge. Es
un proceso que desde un primer momento estd
en los artistas y que ha ido en crescendo, pero
gue todavia no ha culminado.

CG: A finales de los ochenta, y sobre todo en
los noventa, hay una serie de tedricos, antro-
pologos, socidlogos, como James Clifford® o
UIf Hannerz®, que se acercan al Caribe y utili-
zan cuestiones caribefas, como la creolizacion,
como modelos para explicar cuestiones a nivel
internacional. El tema este del “Caribe como
laboratorio”, ifunciona igual en el ambito artis-
tico? éDe qué manera se ha aplicado el modelo

creado por la Bienal de la Habana a otras latitu-
des que se encuentran en el mismo horizonte?

GM: Bueno, se ha dicho que la Bienal de La
Habana es la madre de las Ilamadas nuevas bie-
nales. Se ha escrito mucho sobre esto, sobre
el modelo anti-veneciano de Bienal, que abre
nuevas perspectivas. Ahora; en la practica artis-
tica mas bien lo que se nota es el impacto que
ha tenido algunos artistas sobre otros, o sobre
determinadas orientaciones del arte. Si bien es
cierto que ha habido un impacto de determina-
dos artistas, me parece que lo que sucede tiene
gue ver con que sus poéticas estén designadas
por estas experiencias. Pienso en tantos artistas,
en Doris Salcedo?®®, en Cildo Meireles'!...Cildo
por ejemplo, ha sido una influencia directa para
varios artistas sudafricanos que se consideran
discipulo de él, sin que haya sido su maestro
directo. Es el caso también de Félix Gonzalez-
-Torres*?, que se forma primero en Puerto Rico,
o de Ana Mendieta®?, que realmente ha sido
extremadamente influyente para lo que pudié-
ramos llamar la busqueda de un feminismo en el
arte. Pero no es que haya habido tampoco una
especie de gran movimiento ahi que se expanda
amanera de lo que el futurismo fue para el siglo
XX. También porque ya no es la época de esto,
ya no es la época de los manifiestos...

CG: Yo me referia sobre todo a cémo la Bienal
crea una imagen de arte alternativo a “Vene-
cia” y también a “Magiciens”, y cémo sirve para
muchos ejemplos de bienales y de encuentros
en los noventa y 2000. ¢ Cuanto del concepto de
la Bienal original hay en estos otros encuentros?
¢Y cuanto de mitificacidon de lo que significd la
Bienal crees que hay? ¢Hasta qué punto esta
esencia, esto que intentabais proponer con la
Bienal, se perpetua o se interpreta en los nuevos
modelos de bienal que surgen posteriormente?

GM: Bueno, hay de todo, pero digamos que
hay dos lineas principales. Por un lado, la idea
de crear un centro de coccidn, de promocion,
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fuera de los circuitos centrales. Hacer nosotros
nuestro propio negocio. Esto no cabe duda que
es la chispa que crea las Bienales de Estambul,
la Trienal de Guangzhou, etcétera. Por otro lado,
estd el cambio en el modelo. Fijate que ya la
Tercera Bienal de La Habana no tiene represen-
taciéon nacional, no otorga premios, no es como
una gran exposicion blockbuster a manera de un
salén europeo del XIX, sino que es un conjunto
de exposiciones y un conjunto de actividades
de diversa indole, conferencias internacionales,
talleres, eventos publicos, eventos educativos,
publicaciones,... O sea, el modelo de bienal
como un gran encuentro artistico y cultural lo
introduce La Habana, antes no hay nada en esta
direccion. Por ahi se ha ido avanzando, hasta el
dia de hoy en que las bienales intentan otros
caminos. Otro aspecto es la aparicion de la par-
ticipacién de la ciudad, también presente en el
caso de La Habana, lo que también es nuevo.
Tratar de vincular la ciudad de una manera viva.
Todo este modelo va siendo tomado parcial-
mente o cambiado, y va haciendo injerencias
para romper patrones mads establecidos de Ia
“vieja bienal”, de la representacién por pai-
ses, etc.

Sin embargo, lamentablemente, la propia Bienal
de La Habana no ha continuado radicalizando
esta perspectiva, que era lo que yo queria. Por
ejemplo, yo queria que no hubiera ninguna
exposicién principal, que todo fuera una cons-
telacidon de exposiciones al mismo nivel. Por
el contrario, en algunos aspectos la Bienal va
volviendo hacia atrds, a la vieja perspectiva de
donde habia salido.

CG: Ahora que has mencionado la participa-
cion y el arte participativo, quisiera preguntarte
como ves el tema a nivel continental en América
Latina. ¢Crees que se ha avanzado en generar
lazos de implicacidn con las comunidades ameri-
canas donde los proyectos colaborativos tienen
lugar? ¢ Crees que nombres como Francis Alys
0 Gabriel Orozco®, por mencionar GUnicamente

dos ejemplos, estan generando una nueva con-
ciencia y transformando la esfera cultural?

GM: Bueno, se esta consiguiendo algo. Como
decia un famoso compositor cubano: “la tradi-
cion se rompe, pero cuesta trabajo” [rie]. Pero,
por ejemplo, a mi me parece muy importante lo
que ha hecho la Bienal del Mercosur'®, que ha
ensayado caminos muy productivos; la Trienal
de Chile, que organizé Ticio Escobar'’ en 2009,
un modelo que ha sido criticado pero que no
cabe dudas que propone una experiencia dis-
tinta de participacion. Esta también San Diego,
en Tijuana, donde también se ensayan cosas
nuevas.

Si, a mi me parece que se han hecho cosas que
han tenido alguna huella mas alla de América
Latinay, por supuesto, podemos hablar de estos
artistas que tienen esta vocacién que podemos
llamar mas social, pero que a la vez se mue-
ven dentro de una puesta en valor del meca-
nismo propio del arte, como Francis Alys que
mencionabas, o Tania Bruguera®®. Hacen real-
mente parecer que en América Latina se estan
haciendo propuestas que estdn cambiando
ciertas cosas. Hace poco Mieke Bal dedicé un
libro a Doris Salcedo’®, donde la proclama como
paradigma de lo que debe ser el arte politico,
lo que nos muestra un poco este impacto. Lo
que no podemos pensar es que esto es la revo-
lucién; nada se transforma de golpe. También
hay mucho conservadurismo artistico.

CG: Permiteme regresar de nuevo a tu trayecto-
ria personal. éPodrias contarnos como comien-
zas tu labor como comisario del New Museum
en Nueva York? ¢Como valoras esta fase de tu
trayectoria?

GM: El museo estaba en un proceso de reno-
vacion, es un espacio muy centrado en la figura
de su creadora Marcia Tucker?®, pero habian
pasado muchos afios y era necesario hacer un
cambio, incorporar nuevas apuestas. Ademas de
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esto, por distintas razones salieron los curadores
que habiay se abrié una convocatoria para estas
plazas. Yo no postulé a nada, sino que fueron
ellos lo que me abordaron y me preguntaron si
queria seguir el proceso de competencia para
esta posicién. Ante esto participé, y fui selec-
cionado junto a Dan Cameron?..

La experiencia en el New Museum fue positiva
porque logramos llevar adelante una visién
nueva para el museo, que consistia en hacerlo
mas internacional e introducir en Nueva York
en la época, estamos hablando del afio 1995
6 1996, a artistas importantes que eran cono-
cidos internacionalmente, pero que ahi no
habian tenido exposiciones. Estamos hablando
de gente como Mona Hatoum??, Mike Kelley®,
que ya era famoso en la Costa Oeste, pero que
el medio de Nueva York todavia se veia un poco
como un salvaje [rie]. Yo me ocupé en enfati-
zar la presencia de artistas latinoamericanos.
Asi, hicimos una exposicién muy importante de
Cildo Meireles en el afio 1999, que llend todo el
museo. Fue la primera vez que se utilizé todo el
espacio del museo para un solo artista. También
publicamos un libro importante sobre Cildo que
ha servido de referencia®.

Pero por otro lado yo nunca pude concentrarme
en mi trabajo del museo por no querer dejar mi
residencia en Cuba, lo que me traia una contra-
diccién debido a la ley Helms-Burton?®. Yo tra-
bajé en el museo con pasaporte cubano. Pero lo
gue nunca se aprobd fue que yo pudiera percibir
salario, y a lo mas que se llegd era al pago de
gastos por el museo. Estos gastos fueron inter-
pretados de una manera amplia, repercutia en
recibir alguna remuneracion por el trabajo. Pero
esto tenia un limite, y yo tenia que ganarme la
vida, entonces esto siempre me limité mucho
e hizo que siempre dedicara mucho tiempo
a hacer trabajos independientes, cosa que el
museo no solamente me autorizaba sino que
también me estimulé. Tenian claro que este
movimiento internacional me daba una experi-

encia que al final iba a revertir en mi trabajo con
ellos. Pero la situacién nunca me permitié estar
ahi plenamente. Tenia que irme a vivir a Nueva
York, y yo no queria eso. Podria haber pedido
una Green Card de residencia muy facilmente,
por el hecho de ser cubano. Pero esto signifi-
caba que tenia que dejar las cosas en Cuba...
Era algo tenso que en cierto modo entorpecid
mi trabajo. Pero bueno, hice bastantes cosas.
Presente la maquina de hacer excrementos de
Wim Delvoye?®, que fue un escdndalo en Nueva
York [rie], y edité un libro con MIT Press que ha
tenido igualmente un fuerte impacto?’.

CG: Cuando abandonas la curaduria del New
Museum, comienza una fase marcada por pro-
yectos relevantes en un mapa muchisimo mas
amplio. ¢ Cdmo ves estos afos intermedios hasta
que te conviertes en curador de PhotoEspaiia?

GM: No veo mi salida del New Museum como
un corte, sino como un proceso muy paulatino.
En realidad nunca habiamos planteado algo
como “voy a llegar hasta aqui y ya no sigo”.
Segui haciendo algunas cosas alli, pero se fue
disolviendo. Al mismo tiempo, en la etapa en
gue estaba en el museo hacia muchas cosas
internacionalmente, en diversos lugares. Seguln
se internacionaliza el mundo, yo que ya estoy
montado en este potro desde el principio, mi
carrera se va abriendo a nivel internacional. En
Espana hago los PhotoEspafia a partir del afio
2011, pero fijate que desde hace tiempo atras
ya habia realizado proyectos importantes como
Pervertir el minimalismo y otras distintas exposi-
ciones, una colaboracién con Casa de América,
un par de antologias, cosas de este tipo.

RR: {Podria hablar un poco mas sobre Pervir-
tiendo el minimalismo? Me llama la atencion
que en esta muestra, pese a estar dentro de un
conjunto de eventos que tratan basicamente
del arte latinoamericano, propone una muestra
incluyendo artistas de otras regiones. Es algo
que estd en su linea de no defender los proyec-
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tos de exposicion por regionales, por bloques,
pero igualmente me parece interesante pensar
como se dio la inclusion de una propuesta como
esta dentro de “Versiones del Sur”.

GM: En el afio 2000 se crea una fundacion para
hacer un evento grande sobre América Latina.
Las razones de este gesto todavia no son muy
claras, posiblemente tenga algo que ver con la
idea de mejorar la imagen de Espafia en Amé-
rica...Asi que el Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia convoco a Octavio Zaya?® para que
hiciera una gran exposicion latinoamericana.
Octavio Zaya se negé, diciendo que era impo-
sible, y que habia que convocar a un grupo de
especialistas del continente y hacer algo en
conjunto. Entonces nos convocaron a Madrid a
Aracy Amaral®, a Mari Carmen Ramirez®, a Car-
los Basualdo®, a Octavio Zaya y a mi. Entonces
yo planteé que me molestaba mucho que en un
lugar como el Reina Sofia se fuera a realizar un
gran gesto asi, y que por el contrario fuera tan
dificil incluir a artistas latinoamericanos den-
tro de la programacion habitual. No sé, no me
parecia que se debiera hacer un “gran festival
latinoamericano”. Esta posicién fue apoyada por
los colegas, hubo mucha discusién...Al final nos
comentaron que habia la oportunidad de hacer
este proyecto, que estaban los medios, y decidi-
mos seguir adelante, obviamente. No seria una
sola exposicidn enciclopédica o con intenciones
de panorama, sino un conjunto de exposicio-
nes de diferentes tematicas, como parte de un
mismo proyecto. Se deberia subrayar la indivi-
dualidad de estas exposiciones y que en ningun
momento se aspiraba en presentar una visidon
general de América Latina, solamente fragmen-
tos. Cada muestra tendria su propio catalogo
para separarlas mas, y fueron hechas por cada
uno de los curadores que alli estaban. Aracy
Amaral se salié desde el principio, y le paso la
pelota a lvo Mesquita3?.

Muchos de los colegas vieron la oportunidad
de hacer algo verdaderamente grande e impor-

tante, pero yo, que ya conocia Espafia porque
ya habia trabajado aqui, pensé que era mejor
no meterme en ese lio. Porque si me embar-
caba a hacer una cosa de estas gigantescas,
iba a ser un gran dolor de cabeza...A tenor de
esto, yo decidi hacer una exposicién mas con-
creta, mas enfocada, y que contrariara el pro-
yecto general, pues aunque matizado, seguia
implicando una gran muestra latinoamericana.
Decidi que yo no iba a hacer una muestra lati-
noamericana, sino a hacer una exposicién
tematica internacional sobre un tema que es
fuerte en América Latina, y por lo tanto habra
una buena cantidad de artistas latinoamerica-
nos, pero habra también otros. Pensé en hacer
una exposicion mas propositiva, que pudiese
sostenerse por si misma como parte de aquel
proyecto. Para eso ideamos un catalogo mas
ligero, mas visual, que saliera de modelos de
catalogos mas académicos y de reflexion. Se
traté de algo diferente de la direccion gene-
ral por la que iba el proyecto. El tema central
estaba enfocado en algo que estuvo muy pre-
sente en América Latina. Y esto tiene que ver
con lo que habldabamos de artistas como Félix
Gonzalez Torres, Doris Salcedo, Maria Fernanda
Cardoso®® y otros, que estaban pervirtiendo
el minimalismo desde dentro. Eran procesos
gue me interesaban mucho y por eso hice la
muestra.

CG: {Cdmo encuentras en general la recepcién
de artistas latinoamericanos en Espafia? Me
refiero a las condiciones a la hora de dialogar,
de establecer una participacién compartida...

GM: Existe una flexibilidad, pero en mi opinién
estd todavia por debajo de lo que deberia ser,
pensando en todas las cosas que comparti-
mos, en aspectos culturales e histéricos, en el
idioma...Asi que creo que todavia hay mucho
por hacer.

CG: ¢{Como has encontrado el panorama artis-
tico de la crisis en Espafia?

01{}%{1 n2 4, julio-diciembre 2013, 116-126 - ISSN 2254-7037
—

124



CARLOS GARRIDO CASTELLANO /RENATA RIBEIRO DOS SANTOS

GERARDO MOSQUERA. LOCALIZANDO EL ARTE INTERNACIONAL

GM: Hay movimiento. Me he quedado asom-
brado con la gran oferta cultural de Madrid,
aunque esta se haya reducido, y con el caracter
multicultural que esta por toda la ciudad. Muy
distinto del Madrid que yo conoci a principios de
los ochenta. Eso me resulta muy interesante, hay
artistas trabajando que me interesan y que he
incluido en exposiciones mias fuera de Espafia.
Me parece que es un panorama interesante...A
ver qué ocurre...Quiza surjan resultados positi-
vos de todo esto.

CG:éiQué es lo préximo? ¢En qué estds traba-
jando ahora?

GM: De inmediato una exposicién sobre paisaje,
entendido no como género sino como un medio

NOTAS

1La primera Bienal de La Habana tiene lugar en 1984.

utilizado por los artistas, de una manera inclu-
siva, una exposicidn internacional de arte que
se debe abrir en mediados de marzo en el MART
(Museo de Arte Moderno de Trento Rovereto),
en Italia. Una exposicion de peso, que esta impli-
cando mucho trabajo. Ademas, debe aparecer a
principios del afio préximo una coleccion de mis
ensayos sobre internalizacidn de arte en chino.
El chino es algo que me fascina...También me
ocuparé de la Trienal Poli/Gréfica de San Juan
de Puerto Rico, que tendra lugar en 2015. Estoy
también, junto con un grupo de colegas, en una
exposicién de arte cubano, que va a ser lanzada
por CIFO (Cisneros Fontanals Art Foundation) en
Miami. Muchas cosas...

RR: Muchas gracias por todo, Gerardo.

2Casa de las Américas es una de las principales instituciones culturales habaneras. Creada en 1959, desde ese momento
ha mantenido una actividad continuada en los ambitos de la literatura, el cine, el teatro y las artes visuales.

3Wifredo Lam (Sagua la Grande, Cuba, 1902-Paris, 1982), es el principal exponente del modernismo artistico cubano.

“La Tercera Bienal de La Habana, celebrada en 1989, supone un hito en la integracién de propuestas artisticas contem-
poraneas africanas, asidticas y de América Latina y el Caribe en un circuito internacional.

SCreado en 1983, el Centro de Arte Contemporaneo Wifredo Lam es el responsable de |la organizacién de la Bienal de La
Habana.

®Magiciens de la Terre tuvo lugar en 1989 en el Centre Pompidou de Paris. Supuso el primer acercamiento, junto con
los experimentos desarrollados por la bienal habanera, a la produccidn artistica por parte del mainstream de contextos

africanos, asiaticos y latinoamericanos.

7Hélio Oiticica (Rio de Janeiro, 1937-1980), nombre clave del Neoconcretismo en Brasil. Actualmente es uno de los artistas
brasilefios con mayor reconocimiento internacional.

8James Clifford (Estados Unidos, 1945) es un reconocido antropdlogo e historiador norteamericano autor de varias obras
de referencia sobre el estudio de las culturas y las migraciones.

SUIf Hannerz (Malmo, 1942) es un importante antropdlogo sueco, responsable de contribuciones de referencia en los
ambitos de la antropologia urbana o la globalizacién.

1%Doris Salcedo (Bogota, 1958), artista colombiana que mantiene una presencia habitual en exposiciones internacionales.

11Cildo Meireles (Rio de Janeiro, 1948), destacado artista brasilefio, uno de los nombres clave de la vanguardia latinoa-
mericana de la segunda mitad del siglo xx.
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12Félix Gonzalez-Torres (Guaimaro, Cuba, 1957-Miami, 1996), artista cubano-americano ubicado durante gran parte de
su vida en Puerto Rico.

B3Ana Mendieta (La Habana, Cuba, 1948-Nueva York, 1985) es una de las principales figuras de la didspora artistica cubana
en Estados Unidos.

¥Francis Alys (Amberes, 1959), artista belga afincado en México desde 1986, es uno de los principales exponentes del
arte participativo en América.

1>Gabriel Orozco (Veracruz, 1962) es uno de los principales artistas mexicanos de las Gltimas décadas del siglo xx. Su obra
combina multiples medios expresivos con una intencién pedagdgica y reivindicativa.

%La Bienal de Mercosur tiene lugar en Porto Alegre, Brasil, desde 1997.

YTicio Escobar (Asuncién, 1947), destacado critico y curador paraguayo responsable de importantes contribuciones
tedricas sobre el arte contemporaneo de América del Sur.

18Tania Bruguera (La Habana, 1968) es una de las principales artistas del panorama cubano posterior a la década de los
noventa. Fundadora de la Catedra de Arte y Conducta, un proyecto pionero de pedagogia artistica radical que se ha
mantenido hasta 2009.

1BAL, Mieke. Of What One Cannot Speak: Doris Sacedo’s Political Art. Chicago: Univeresity Of Chicago Press, 2011.

2Marcia Tucker (Nueva York, 1940-Santa Barbara, California, 2006) fue la fundadora del New Museum of Art de Nueva
York y la curadora de importantes exposiciones en el ambito neoyorquino desde la década de los setenta.

2!Dan Cameron (Nueva York, 1956), reconocido curador americano de proyeccién internacional.

22Mona Hatoum (Beirut, Libano, 1952), artista de origen palestino. En su obra aborda cuestiones ligadas al género, al
cuerpo y a la memoria.

2Mike Kelley (Wayne, Michigan, 1954-South Pasadena, California, 2012), fue un artista norteamericano famoso por sus
collages e instalaciones.

22\/V.AA. Cildo Meireles. Londres: Phaidon, 1999.

25La Ley Helms-Burton, publicada en 1996, regula aspectos centrales de las relaciones econémicas, sociales y culturales
entre Estados Unidos y Cuba.

26\Wim Delvoye (Wervik, Bélgica, 1965), artista conceptual belga de reconocimiento internacional.

2’MOSQUERA, Gerardo y FISHER, Jean (Eds.). Over Here: International Perspectives on Art and Culture. Cambridge: MIT
Press, 2005.

280ctavio Zaya (Las Palmas de Gran Canaria, 1954), curador canario especializado en América y el Caribe.
2Aracy Amaral (Sao Paulo, 1930), notable historiadora, critica de arte y curadora brasilefia.
3°Mari Carmen Ramirez, curadora puertorriquefia afincada en Houston, Texas.

31Carlos Basualdo, curador argentino residente en Estados Unidos, responsable de notables exposiciones de arte con-
tempordaneo latinoamericano.

32lvo Mesquita (Sao Paulo, 1951), curador brasilefio.

33Maria Fernanda Cardoso (Bogotd, 1963), notable artista colombiana formada en Estados Unidos.
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Marquez Murad, Juan Manuel. El urbanismo historico en los poblados
de la ruta Veracruz-Puebla, via Orizaba. Puebla: Universidad Popular
Autonoma del Estado de Puebla, 2012, 176 pags., 39 ils. b/n y 43 ils.
color. ISBN: 978-607-8093-24-3.

Una de las primeras reflexiones que suscita el
libro El urbanismo historico en los poblados de
la ruta Veracruz-Puebla, via Orizaba es, precisa-
mente, la importancia de la arquitectura como
hecho histérico. A menudo se habla de que el
inicio de la historia estd marcado por dos eventos
SIS fundamentales: el nacimiento de la agricultura
y lainvencion de la escritura. Por desgracia, con
una frecuencia inversamente proporcional, se
olvida que la arquitectura, y su fenédmeno cola-
teral, el urbanismo, han sido claves en el adve-
nimiento del periodo histérico. El inicio de la
historia es el comienzo de la cultura. Y la cultura
no se puede entender sin la arquitectura. Todas
las instituciones necesitan un espacio que las
represente, que las albergue, y la creacidn de
las instituciones es un hecho eminentemente
histérico, cultural. Pensemos por un momento
en el Estado, en el poder religioso de las primeras
civilizaciones, incluso en el propio concepto de
civilizacidén que tiene la misma raiz latina que ciu-
dad, civitas. Me atreveria a decir que, de hecho,
la nocidn griega de polis, seria un concepto vacio
de contenido sin la arquitectura. En suma, lo
civil, lo religioso y lo politico tienen su correlato
espacial en la arquitectura. Se trata, pues, de la
escenografia en la que se representa, siguiendo
a Calderdn de la Barca, el gran teatro del mundo.

El urbanismo historico
en los poblados de la ruta
Veracruz-Puebla, via Orizaba

Juan Manuel Marquez Murad

En El urbanismo histdrico el autor hace un corte
en el tiempo y se enfoca en la ciudad novohis-
pana en México. Pero para verla a detalle no se
auxilia de una lupa sino de un microscopio. No
le interesa, por el momento, la ciudad grandilo-
cuente ataviada de palacios. Busca, por el contra-
rio, el discreto encanto y el humilde servicio de
los poblados, esa red de vasos comunicantes del
urbanismo sotto voce. La ruta comercial México-
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Veracruz via Orizaba es el pretexto sobre el que
ira fluyendo un discurso que habra de fluctuar
entre la reivindicaciéon y el desencanto.

Por un lado, resulta fascinante cémo la investiga-
cion de campo llevd a nuestro autor a determi-
nar de manera bastante puntual qué elementos
del urbanismo prehispanico y cudles de Ila tra-
dicién europea confluyen para dar vida a estos
pueblos que, en su momento, fueron verdade-
ramente magicos. Porque, dejémoslo claro de
una vez, su importancia no estriba Unicamente
en el hecho de que fueron estaciones vitales
dentro de un corredor comercial estratégico
para el control de la Nueva Espafia.

No obstante, por otra parte, a medida que Juan
Manuel avanza en el analisis comparativo los
poblados se desdibujan, o mejor seria decir, la
estructura que los sustenta como texto esté-
tico e histdrico se debilita. Cabe aclarar aqui
gue nadie espera que un organismo vivo como
la arquitectura, al igual que el lenguaje, en su
constante interactuar con el hombre perma-
nezca inalterado. El problema es cuando la sana
comunicacion que debiera existir entre pasado y
presente se vuelve alegato de sordos. La degra-
dacion aparece entonces como consecuencia
I6gica y los poblados con alto valor histérico
devienen tragicdmico esperpento, lo que he
dado en llamar pueblos-talacheria’.

Aunque el autor es muy cuidadoso en no caer en
el amarillismo académico, en el texto de denun-
cia, la naturaleza misma de la investigacién nos
lleva a establecer implicaciones politicas y a pre-
guntarnos, équé hay, qué ha habido en materia
de uso de suelo en nuestro pais? ¢ Por qué ha tar-
dado tanto una legislacidn amplia, realista y vigo-

rosa en esta materia? No lo sabemos. Lo que si
sabemos, pues resulta evidente, es que el manejo
discrecional en cuanto a permisos de demolicidn,
remodelacién y construccién ha sumido en la
miseria urbanistica a decenas de municipios de
nuestra nacion, y ha cancelado la posibilidad de
que el didlogo entre el hombre y su contexto, su
circunstancia espacial, resulte fecundo.

Por lo anterior me parece que, si bien es cierto
que El urbanismo historico en los poblados de la
ruta Veracruz-Puebla, via Orizaba es producto
de una investigacidn rigurosa y, en este sentido,
orientado a un grupo de lectores especializados
en el tema, resulta, por otro lado, una obra apa-
sionante de interés general. De la mano del autor
viajamos por plazas, tianguis, templos y merca-
dos, ora midiendo con varas castellanas inespera-
das dimensiones, ora descifrando e interpretando
los mapas de los tlacuilos?, artistas sublimes, ora
reflexionando acerca de las razones estratégicas
y de los motivos ocultos de gobernantes y gober-
nados para darle a la traza urbana de los primeros
pueblos mestizos de nuestro estado su particu-
lar fisonomia. Todo con claridad, sin sobresaltos.
Todo con precisidén, acompasado.

Finalmente, el texto tiene un ritmo tan personal
que por momentos parece que uno se estuviera
integrando a un mundo completamente nuevo,
el mundo de los pueblos poblados de suefios,
de la traza de luz que hizo posible esos pueblos,
poblados que han sido la prueba fehaciente de
la existencia del hombre espacial a través del
tiempo.

Jorge Marquez Murad
Universidad Popular Autonoma
del Estado de Puebla

Talacheria: es una palabra de origen incierto que en México se utiliza para designar a los establecimientos en los que
se reparan los neumaticos de los automoviles. Es comun verlas a la orilla de las vias de entrada y salida de las ciudades.

2Trascuelo o Tlahcuilo: (plural tlacuiloque) es una palabra derivada del ndhuatl tlahcuilé o tlacuihcuilé que significa “el
que labra la piedra o la madera” y que mas tarde paso a designar a lo que hoy llamamos escriba, pintor, escritor o sabio.
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Semino, Carlos. La escuela artistica de La Boca. Sus grandes maestros.

Buenos Aires: Direccion General Patrimonio e Instituto Historico,
2010, 490 pags., 70 ils. color, ISBN: 978-987-1642-18-2.

LA ESCUELA
DE ARTE
DE LA BOCA

Sus grandes maestros

CARLOS SEMINO

Hoy que las migraciones incluyen los polos
opuestos de la eleccion cultural y de la emer-
gencia social, entender cémo estos movimientos
han creado el mundo en el que vivimos nos per-
mite mirar con ojos nuevos a la realidad. En este
contexto, obras como La Escuela artistica de La
Boca. Sus Grandes maestros, de Carlos Semino,
abren los ojos frente a una produccién artistica
que es cada vez mas global, como erradicada
por su misma condicién ontoldgica.

El titulo ya esclarece el nuevo enfoque de
Semino al analizar el desarrollo del arte en el
barrio rioplatense de La Boca. La novedad radica
en la definicion de escuela para el grupo de artis-
tas que trabajaron entre finales del siglo XX y la
primera mitad del siglo XX, término que la critica
siempre habia rechazado por el fendmeno en
cuestién, y no solo porque parecia no tener las
caracteristicas para llamarlo tal, sino también ya
gue esto significaria una sancién definitiva de la
funcidn que este fendmeno tuvo en la escena
artistica argentina. Papel que cierta critica eli-
tista ha encontrado siempre dificil concederle
por el total desinterés de estos artistas por el
concepto de vanguardia. Aqui se coloca el punto
de partida ideal de Semino, que se ocupa con
actitud nueva y apasionada, aunque no libre
de los resbalones del enamoramiento, de un
capitulo que merece encontrar su valor en la
historia del arte argentino.

El libro se divide en un largo ensayo introduc-
torio que es seguido por las biografias de los
artistas mas importantes de La Boca. El andlisis
histérico de la sociedad argentina es seguido
por una breve resefia sobre el nacimiento del
barrio portuario de La Boca, para llegar a las
razones culturales de este desarrollo artistico
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en el que destacé el papel desempefiado por el
pintor italiano Alfredo Lazzari, introductor de la
mancha e iniciador del paisaje urbano.

El objetivo principal del autor es dar una nueva
interpretacion del fendmeno artistico boquense;
asi navega meticulosamente toda la historia
critica, poniendo en relieve cdmo los primeros
comentarios llegaron a estigmatizar el trabajo
de estos artistas.

El problema de identidad es central en ambos
lados, el de la produccidn asi como el de la cri-
tica. El nacimiento de la escuela artistica de La
Boca se coloca en el preciso momento en que la
sociedad argentina esta construyendo su propia
definicidn de identidad, etapa que culmina en el
centenario de 1910 y entra en conflicto con la
fuerte ola de inmigracién que llega de Europa,
de Italia sobre todo. La intencién de la cultura
dominante se expresa en la construccion de
barreras para proteger una identidad que ponga
el pais en relacidn con los centros del podery la
aleje de la inmigracion proletaria.

Inmigracidén y nostalgia son los terminos clave.
En este humus crece una comunidad cuya
necesidad de formacion de identidad también
requiere la creacién de un imaginario y por
lo tanto una produccidn artistica que pudiera
satisfacer esta necesidad. El arte boquense
es la culminacién de un proceso de identidad
empezado en el contexto de mdas complejos
asuntos politicos y econédmicos. Es la visualiza-
ciéon de una maduracidn colectiva centrada en
el mundo del trabajo, el producto de un incons-
ciente colectivo donde la comunidad derrama
sus aspiraciones y las refleja objetivandolas. El
intento del arte producido en la Boca es repre-
sentar la vida cotidiana de una determinada
condicion, la del emigrante que estaba tratando
de volver a establecer un vinculo con sus raices

utilizando los medios que le habia ensefiado el
maestro fundador, catalizador del Unico tipo de
modernidad con la que podrian relacionarse
los migrantes.

A partir de algunos textos bdasicos sobre el
impacto cultural de la ola migratoria, Semino nos
ensefia como el nacimiento del nacionalismo
choca con las aspiraciones de las masas migran-
tes en busca de fortuna. Un trabajo como el de
los artistas de La Boca era una brecha peligrosa
en un sistema que estaba tratando de darse a si
mismo una identidad homogénea, o mas bien
una carga que podria detener el avance hacia
la “modernidad”. En tal intento se insertaba la
necesidad de vincular el fendmeno boquense
a las corrientes contempordaneas de le rappel a
l'ordre y a la exposicidn Novecento celebrada en
Buenos Aires en 1930.

La opinién general de Semino es vdlida, pero
cargada por la necesidad de contrarrestar afios
de devaluacion de la obra de estos artistas.
Mientras que Buenos Aires estaba tratando
desesperadamente de ponerse al dia con el
mainstream artistico de la época, sin darse
cuenta de su singularidad y de la inutilidad de
los parametros universales, La Boca ponia en
escena delante de los ojos de la élite cultural
porteifa un espectdculo que olia demasiado a
reaccionario y a atrasado para encontrar acep-
tacion en el circuito del arte dominante. Aun no
habia llegado la hora de relativizar el concepto
de evolucioén artistica, para poder aceptar que
en cada imagen se sobreponen y se mezclan
distintos niveles temporales.

Silvia Pinna

Dipartimento di Storia

e Tutela dei Beni Culturali
Universita degli Studi di Udine
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Gonzalez Roman, Carmen y Arcos von Haartman, Estrella (coords.).
Carpinteria de armar. Técnicas y fundamentos historico-artisticos. Malaga:
PUBLIDISA, 2012, 394 pags., 146 ils. color y 84 ils. b/n. ISBN: 978-

84-9747-455-9.

e

Carpinteria de armar
Técnica y fundamentos
histérico-artisticos

Carmen Gonzalez Roman
Estrella Arcos von Haartman (coords.)

Con el titulo de “Carpinteria de armar. Técnicas
y fundamentos historico-artisticos” se presenta
uno de los compendios mas interesantes que se
han realizado acerca de la carpinteria de armar
tanto en Espafia como en América. Se trata de
un estudio de conjunto en el cual seincluye una
revision y actualizacién de las principales teo-
rias sobre los fundamentos histérico artisticos,
técnicas y conservacion de la “carpinteria de lo
blanco” como tradicionalmente se ha denomi-
nado a este tipo de obras. Estamos ante una
publicacién colectiva en la que se recogen las
aportaciones de algunos de los investigadores
mas importantes del momento dentro de este
campo, y que ha sido coordinada por Carmen
Gonzadlez Roman y Estrella Arcos von Haartman,
miembros del Departamento de Historia del
Arte de la Universidad de Malaga e investiga-
doras comprometidas con la conservacién y res-
tauracion del patrimonio, asi como con la teoria
del arte y de la perspectiva en los siglos xvI-xvii,
ademas de la hibridacién de los procesos crea-
tivos en las artes y la escena contemporanea
entre otros campos.

El estudio aqui resefiado se articula por medio
de dos bloques tematicos bien diferenciados.
Por un lado, las aportaciones relativas a los
fundamentos histérico-artisticos, y por otro, las
enmarcadas dentro de las técnicas y conserva-
cién de la carpinteria de armar. Con respecto
al primer bloque, debemos advertir que en él
se desarrollan siete articulos diferentes en los
que se realiza una revisién de los tratados y la
cartografia que dieron origen a la regulacién del
oficio de la carpinteria de armar, asi como una
actualizacién y repaso de las obras mas destaca-
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das del mudéjar americano y malaguefio dentro
de esta materia. De este modo, la primera de las
aportaciones es la realizada por Enrique Nuere
Matauco, el cual ofrece una nueva vision de la
“carpinteria de lo blanco” a través de imagenes
que describen el papel del carpintero en la histo-
ria de la carpinteria de armar. En segundo lugar,
encontramos la visién de conjunto que ofrece
Rafael Lépez Guzman —uno de los expertos
mas destacados en mudéjar americano y espa-
fol— sobre la carpinteria mudéjar en América,
atendiendo siempre a tres tipologias espacia-
les diferentes: iglesias, catedrales y arquitectura
civil. En tercer lugar, se desarrolla la primera
de tres aportaciones dedicadas a una revision y
analisis de la tratadistica de la “carpinteria de lo
blanco”, con la aportacién de M2 Angeles Toajas
Roger sobre uno de los tratados mas relevan-
tes que ha conocido el oficio de la carpinteria
de armar: el tratado de Diego Lopez de Arenas.
Seguidamente se exponen las impresiones y
conclusiones extraidas por Félix Diaz Moreno del
analisis de las estructuras de madera incluidas
en el tratado de arquitectura de Fray Lorenzo
de San Nicol3s. Visiones que se complementan
perfectamente con las novedades que expone
Carmen Gonzdlez Roman sobre los arquitectos
y carpinteros del siglo xvil en Espafia. Asi como,
acerca de la geometria y perspectiva dentro de
la tratadistica del mencionado periodo; dejando
ver como el oficio de la carpinteria de armar se
prolongo durante el siglo xvil no solo en Amé-
rica, sino también en Espana. Finalmente, este
primer bloque tematico se da por concluido por
medio de las contribuciones de Juan Maria Mon-
tijo Garcia y Sergio Ramirez Gonzalez, investiga-
dores que presentan un repaso muy completo
sobre el mudéjar malaguefo y su destacada
posicidn dentro del conjunto espafiol.

En cuanto al segundo bloque tematico, el dedi-
cado a las técnicas y conservacién de la car-
pinteria de armar, esta compuesto por cuatro
articulos diferentes. El primero de ellos hace
referencia al origen de la “carpinteria de lo
blanco” dentro del arte islamico y mas concre-
tamente dentro de la carpinteria nazari. Acer-
camiento a una materia poco estudiada como
son las cubiertas nazaries, y que es desarrollado
por Carmen Lépez Pertifiez. En segundo lugar,
se exponen las Ultimas novedades descubiertas
por Gloria Aljazairi Lépez dentro del campo de
la concordancia entre decoracién geométrica y
estructura. En tercer lugar, Agustin Castellanos y
Ricardo Cambas presentan el caso practico de la
reproduccién de la armadura de la caja de esca-
lera del antiguo Palacio Real de Ledn. En cuarto
y ultimo lugar, se desarrolla la aportacién de
Estrella Arcos von Haartman y el Joaquin Gallego
Martin sobre la metodologia de la restauracion
de la carpinteria de armar.

Por consiguiente, estamos ante una magnifica
obra que se convertird en un estudio de referen-
cia, ya que no solo presenta una cuidada edicién
gracias a sus coordinadoras, Carmen Gonzalez
Romadn y Estrella Arcos von Haartman, sino que
se trata de un estudio que recoge las ultimas
aportaciones en el ambito de la carpinteria de
armar como homenaje a la Dra. M2 Dolores
Aguilar, una de las mas importantes precursoras
del estudio del mudéjar malaguefio.

Dolores Villalba Sola
Departamento de Historia del Arte
Universidad de Granada.

Instituto de Estudos Medievais
Universidade Nova de Lisboa.
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Minguez, Victor. La invencion de Carlos I1. Apoteosis simbélica de la casa
de Austria. Madrid: Centro de Estudios Europa Hispanica, 2013,
401 pags. 163 ils. color, ISBN: 978-84-15245-30-8.

En este (ultimo) libro de Victor Minguez se
analiza el portentoso despliegue de imagenes
que la casa de Austria articuld para sostener el
cuerpo politico de Carlos Il y contrarrestar, asi,
el endeble cuerpo natural del dltimo de los Aus-
tria hispanos. De este modo, inventar un rey en
imagenes fue el norte que guid a los productores
simbdlicos del barroco hispano en la segunda
mitad del siglo xvii, propésito que contd con
todos los recursos retéricos disponibles para
fabricar la imagen de un rey: alegorias, histo-
ria sagrada, mitologia, emblematica, grabados,
libros, pinturas o exequias funebres se pusieron
al servicio de la propaganda para crear la melan-
cOlica constelacién de la imago habsburguica.

El tema de laimagen de Carlos Il y la de los reyes 135
hispanos de la casa de Austria ha preocupado,
y ocupado, a su autor desde que comenzara
su solida trayectoria académica, plasmandose
en una amplia diversidad de libros, articulos
y conferencias sobre el mismo. Sin embargo,
la falta de un estudio global que compendiase
la figura del hechizado monarca ha servido de
estimulo para compilar investigaciones inéditas
y revisiones de trabajos previos que dan forma
a esta apoteosis simbdlica y visual de la casa de
Austria. Asi, la paradoja de la invencién visual
de un monarca de cuerpo enfermo es el hilo
conductor de los distintos capitulos que abrazan
desde el nacimiento del futuro rey hasta las exe-
quias por su muerte, toda una biografia visual
en la que se despliegan las estrategias retéricas
propias del barroco para persuadir del poder de
la monarquia hispdanica.

Carlos Il es un rey que, por lo tanto, existe en
imagen, con toda la carga simbdlica que eso
lleva aparejado. Es un rey virtual, un simulacro
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que casi acaba por sustituir a la realidad (como
diria Baudrillard) que se muestra a sus subdi-
tos en tanto que en imagen y que aprovecha el
campo de la misma para articular los distintos
matices y perfiles que laimagen de un rey debe
proyectar, cumpliendo esa mdaxima sobre las
imagenes regias que defiende que el rey sélo es
verdaderamente rey en imdgenes pues éstas son
su presencia real. Si con Carlos Il se alcanzd una
apoteosis simbdlica, en este libro bien podemos
decir que se alcanza una apoteosis de la repre-
sentacion en tanto en cuanto son las distintas
representaciones del rey y los artificios retéricos
que la sostienen lo que se estudia.

Los capitulos que conforman el libro examinan
las distintas caras del poliedro de la invencion
de Carlos Il. Asi, la educacién del joven principe
se analiza en funcidn de los vinculos que se esta-
blecen con el pasado y los modelos de virtud con
los que se compara. En los espejos de principes
gue se escribieron para educar al joven Carlos
se representan las virtudes de emperadores y
reyes de la casa de Austria en los que el principe
encuentra un reflejo pedagdgico. Junto a la his-
toria dindstica, la mitologia desempeiid un no
menos importante papel, al persistir una politica
visual basada en comparar al monarca con los
mitos fundadores de la casa de Austria como el
Hércules hispano. El débil Carlos se construye,
asi, como un valeroso héroe que vence y sos-
tiene el imperio planetario sobre el que reina.
Siguiendo con la mitologia, las representaciones
del rey con la insignia del Toisdn de Oro fueron
un recurso que enlazaba con el pasado mitold-
gicoy cristiano de los Habsburgo y que, ademas,

explica el papel de la dinastia en la estrategia
geopolitica de la Europa del momento.

Por otro lado, la retérica zooldgica asocid al rey
con elledny el dguila o lo representé cabalgando
sobre caballos encabritados para metaforizar el
gobierno sobre los subditos. El ledn y el dguila han
sido los animales por excelencia con los que se
identificaron los reyes hispanos desde antiguo, de
manera que su uso por parte de Carlos Il no hacia
sino escribir un capitulo mas, eso si, apotedsico,
en las estrategias persuasivas de la monarquia.
La invencién de Carlos Il incluyd, como no podia
ser de otra manera con un rey catdlico, temas
vinculados con el cristianismo como el trono de
Salomén vy la pietas austriaca, temas que apun-
talan la vocacion catdlica del imperio hispano y
qgue, al mismo tiempo, enlazan con la retdrica
dinastica al evocar la tradicional devocion de los
Habsburgo y mostrar los miticos vinculos de los
reyes hispanos con la casa de Juda.

El libro termina con el estudio de la muerte del
rey y los funerales, exequias y tumulos que se
levantaron en distintas partes del imperio. En la
mayoria de ellos prevalecio la fértil metafora del
eclipse para referirse a un rey y a una dinastia
que, sin descendientes, ya no iba a brillar mas
sobre el firmamento. Sin embargo, gracias a este
libro, laimagen de Carlos Il ha vencido al eclipse
dindstico y sus representaciones vuelven a brillar,
como el fénix, entre los pliegues de la historia.

Luis Vives-Ferrandiz Sanchez
Grupo Iconografia Historia y Arte
Universitat Jaume I
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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 serd 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 Consejo de Redaccion de la Revista se reserva el derecho a decidir sobre la publicacidn o no de los traba-
jos, previa evaluacion externa de dos especialistas andnimos. La decision final se comunicard al autor y, en
caso de no ser positiva, se procedera a la inmediata destruccién del material recibido. Asimismo, en ciertos
supuestos, la redaccion podra dirigirse a los autores sefialando las modificaciones que harian posible la publi-
cacion del texto.

4. PRESENTACION DE LOS TRABAJOS

Los autores remitirdn a la secretaria técnica un CD con los dos ficheros necesarios (uno para el texto y otro
para las ilustraciones) en formato .doc o .docx. Las imagenes se remitiran en formato jpg/jpeg o tiff. EI CD
estara marcado con una etiqueta de identificacion con el nombre del autor o autores y el titulo completo del
articulo. Los originales también se remitirdn mediante correo electrdénico, en forma de archivo adjunto en un
Unico fichero, a la siguiente direccion: revistaquiroga@ugr.es

La direccidn postal de la Secretaria Técnica es la que sigue:
Quiroga. Revista de Patrimonio Iberoamericano
Departamento de Historia del Arte

Facultad de Filosofia y Letras

Campus de Cartuja s/n

18071 Granada
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5. CRITERIOS DE ESTILO

I. En la primera pagina del texto, también llamada pdgina de titulo, figuraran los siguientes datos: titulo del
articulo, nombre del autor o autores, filiacion profesional, breve resumen curricular (maximo 500 caracteres
con espacios), nombre y direccién del autor responsable de la correspondencia sobre el manuscrito (ver
apartado de responsable de correspondencia) y apoyos recibidos para la realizacién del estudio en forma de
becas, equipos o recursos financieros (en caso de tenerlos).

La extension del titulo no debe ser superior a 80 caracteres con espacios y debe presentarse también en
inglés, con un cuerpo diferenciado del texto. Se valorard que en el titulo se utilicen descriptores extraidos
de tesauros de la especialidad. En el caso de contener algun subtitulo, éste se separara del titulo mediante
un punto y seguido, aunque en ninglin momento su extension serd superior a los 80 caracteres con espacios
mencionados. En cualquier caso no se admitira el empleo de abreviaturas.

Aunque en Quiroga siempre respetaremos el nombre dado por el autor recomendamos la siguiente estruc-
tura: Nombre, APELLIDO APELLIDO. En el caso de ser varios los autores, los nombres deberan ir separados
por un punto y coma “;”. En cuanto al orden de aparicidn de los autores se respetara el facilitado por los
mismos; no obstante, no se aceptardn articulos con mas de 3 nombres de autoria por motivos de disefio y
maquetacion.

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 figurard 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 deberan quedar recogidos también es este apar-
tado). Dichos datos figuraran en la portada o primera pagina del articulo. A continuacidn, 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 serd de 500 caracteres, incluidos los espacios, para articulos y de 250 caracteres, incluidos los espa-
cios, para las varia. Se evitard el empleo de abreviaturas. El nUmero maximo de palabras clave admitidas sera
de 5y para ello se aconseja remitirse al siguiente enlace: http://databases.unesco.org/thessp/

Ill. Estructura de los trabajos. La extensién maxima, ya especificada, de los Articulos sera de 30.000 caracte-
res con espacios, la de las Varia 7.000 caracteres y las de las Recensiones bibliograficas de 5.000 caracteres
con espacios. El texto contard con margenes de 2,5 en cada lado ya preestablecidos en el archivo de Word,
y tendra una separacion por parrafos de 6 puntos. La longitud de la linea y el espaciado entre los caracteres
seran los predeterminados por el tipo de letra y tamanio. El interlineado 1,5 y la paginacién en el margen infe-
rior derecho con nimeros arabigos, que comenzaran en la tercera pdgina del trabajo quedando las anteriores
excluidas. El tipo de letra Times New Roman, tamafio 12 para el texto y 10 para las notas al final. Los aparta-
dos se presentaran en negrita y mayusculas con un cuerpo de letra 12 y los subapartados con un cuerpo de
letra 12, en negrita y en minusculas. Su numeracién seguira la siguiente secuencia:

1./2./22./22.1/2221/ ..
Las citas dentro del texto irdn en cursiva y entre comillas.

Las notas o citas bibliograficas iran al final del texto, numeradas consecutivamente, y precedidas por la pala-
bra “NOTAS” en Mayuscula.
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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 nimeros 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
IPG/ 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 sera el siguiente: “INSERTAR AQUi IMAGEN 1”. Al mismo
tiempo, su calidad debera ser suficientemente adecuada para su publicacién. El tamafo de cada imagen se
adaptara a la edicién final del manuscrito. Todas las imagenes que no cumplan estos requisitos seran recha-
zadas. En un archivo aparte, se enviard la relacién numerada de cada imagen, incluyendo: numeracién (en
numeros arabigos), titulo, autor, fecha. Se seguira el siguiente ejemplo: Fig. 1. Eduardo Lozano Vistuer. Genio
y Figura. Grabado. 1993. Museo Iconogrdfico del Quijote. Guanajuato. México.

V. Apéndices y anexos.

Se admitird la inclusion de apéndices y anexos, en caso de que resulte oportuno. Ambos irdn 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 constardn 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 del la resefia debera especificarse el nombre completo del autor y su filiacidn 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 remitirdn via e-mail a la siguiente direccién de
correo electrdnico: revistaquiroga@ugr.es.

7. NORMAS DE CITACION PARA LA BIBLIOGRAFIA
La bibliografia deberd atenerse a las siguientes normas:
= a) Referencia a una monografia:

MORALES FOLGUERA, José Miguel. Tunja. Atenas del Renacimiento en el Nuevo Reino de Granada. Malaga:
Servicio de Publicaciones de la Universidad, 1998, pag. 77.

VV.AA. Alonso Cano y su época. Sevilla: Junta de Andalucia, Consejeria de Cultura, 2002.
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= b) Referencia a una contribucion dentro de una monografia con varios autores:

HENARES CUELLAR, Ignacio. “La historia del arte como instrumento operativo en la gestién y proteccion
del patrimonio”. En: CASTILLO OREJA, Miguel Angel (Coord.). Centros histdricos y conservacion del patri-
monio. Madrid: Fundacién Argentaria y Visor, 1998, pags. 79-92.

= ¢) Referencia a un articulo de una publicacidn periddica:

ESPINOSA SPINOLA, Gloria. “Arquitectura y espiritualidad en los conventos novohispanos del siglo xv1”.
Tiempos de América (Castellén), 18 (2011), pags. 65-93.

= d) Referencia a un congreso:

CASTILLO OREJA, Miguel Angel. “De arquitectura y arquitectos de Antigua: Sobre la reelaboracién de
modelos y sus fuentes de referencia”. En: X/l 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 continuacion 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 pdgina el sistema utilizado sera el habitual para documentos en papel, aunque con
algunas informaciones nuevas: fecha de creacién, 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 actualizacién). Titulo. Edicidn. Lugar de publicacién. Editor.
[Tipo de medio]. Disponibilidad y acceso. Formato del medio y notas. [Fecha de acceso].
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