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LOS GRAFFITIS Y EL ESPACIO URBANO:

EI “NINO DE L AS PINTURAS”
GRAFFITI AND URBAN SPACE:

THE “CHILD OF PAINTING”

Resumen

El graffiti se ha convertido en una expresion ar-
tistica de cardcter multicultural, cuya presencia
en las ciudades modifica la lectura del espacio
urbano. En este articulo pretendemos analizar
estas “manifestaciones pictéricas” desde el
punto de vista de la Historia del Arte, ya que es
una forma de expresion artistica que posee una
inmensa diversidad creativa y desde la multi-
culturalidad, ya que es una forma de expresion
presente en todo el mundo. Tomando como re-
ferencia para ello el andlisis de esta expresién
grafica en la ciudad de Granada, a través de la
obra de un escritor de graffiti cuyo tang es Sex,
aungue es mas conocido por el alias que utili-
za: El Nifio de las Pinturas.

Palabras Clave

Arte urbano, Graffiti, Granada, Nifio de las
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Abstract

Graffiti has become a multicultural artistic
expression, which presenceinthecitiesmodifies
the reading of urban space. In this article, we
analyze these “pictorial demonstrations” from
the point of view of art history as an art form
that has an immense creative diversity and,
from a multicultural perspective, as a form of
expression that it is present throughout the
world. We take as a reference the analysis of
this graphic expression in the city of Granada,
through the work of a graffiti writer whose
tang is Sex, but is better known by the alias of
“The Child of the Paintings”.

Key words

Child of the Paintings, Graffiti, Granada, Post
Graffiti, Urban Art.



MARIA DE LA ENCARNACION CAMBIL HERNANDEZ

LOS GRAFFITIS Y EL ESPACIO URBANO:

“Dime que escuchas
cuando en nada piensas”
(Sex)

n la ciudad de Granada los graffitis tienen
una gran presencia en su espacio urbano,

en donde han adquirido un gran prota-
gonismo vy significado. Es una realidad que el
graffiti en esta ciudad es una manifestacion
grafica reconocida y como en cualquier parte
del mundo entramos en dialogo con su esté-
tica a través del espacio urbanoy de los medios
de masas. Segun los propios graffiteros fue a
partir del 2004 cuando se produjo la confir-
macion del graffiti en esta ciudad ya que: “lo
que afios atrds empezd como una actividad
marginal y con poco reconocimiento se habia
convertido en un movimiento cultural sélido y
con personalidad”?. A su difusién actual y por
tanto a su evolucién ha contribuido de una
forma muy explicita Internet, ya que a través
de la red se puede acceder a todo tipo de infor-
macion sobre esta forma de expresién grafica,
permitiéndonos conocer la obra de numerosos
escritores de diferentes paises y por tanto los
diferentes estilos que se estan produciendo
dentro de esta forma de expresion artistica en
el mundo entero®.

EL “NINO DE LAS PINTURAS”

A pesar de que el graffiti tal y como lo cono-
cemos actualmente tiene una historia relati-
vamente corta, sin embargo ha sido capaz de
llegar a todos los rincones del globoy ha des-
pertado desde su apariciéon en el metro de
Nueva York, hacia finales de los afios sesenta,
una gran curiosidad®. Su estudio ha sido abor-
dado fundamentalmente por la Antropologia
y la Sociologia, como una manifestacion de la
aparicion de nuevos parametros culturales en
elseno delas grandes ciudades occidentales, en
las que “el graffiti nace como expresion grdfica
de un amplio movimiento cultural, en el que la
afirmacion de lo individual se confunde con la
del grupo en el marco de los barrios populosos
y degradados de las grandes ciudades occiden-
tales”. En la actualidad su estética y caracter
artistico son cada vez mas reconocidos y su
estudio es abordado por otros campos como la
Historia del Arte, area de conocimiento desde
la que pretendemos analizar en este articulo
estas “manifestaciones pictdricas”, ya que es
una forma de expresién artistica que posee
una inmensa diversidad creativa, pero a pesar
de ello no oculta los numerosos rasgos comu-
nes que hacen de ella una verdadera unidad
de creacidén artistica, en lo que a sus valores

01{{%& n? 2, julio-diciembre 2012, 10-29 - ISSN 2254-7037
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MARIA DE LA ENCARNACION CAMBIL HERNANDEZ

LOS GRAFFITIS Y EL ESPACIO URBANO: EL “NINO DE LAS PINTURAS”

expresivos y técnicos se refiere®, centrandonos
en la obra de un escritor de graffiti cuyo tang
es Sex®, aunque es mas conocido por el alias
que utiliza: El Nino de las Pinturas, analizando a
través de su trabajo la situacion actual del gra-
ffiti en la ciudad de la Alhambra y la influencia
del mismo en el espacio urbano’.

Eltérmino graffiti puede ser interpretado desde
numerosos puntos de vista, dependiendo de la
disciplina desde la cual se aborde su analisis.
Actualmente la acepcién mas aceptada se debe
a investigadores como Graig Castleman, Sarah
Giller, Jane Gasby y Henry Chalfan, que desde
su inicio en la ciudad de Nueva York, donde a
finales de los afios sesenta aparecieron las pri-
meras pinturas realizadas sobre los vagones
de metro y en las paredes de los barrios mar-
ginales de la ciudad, efectuadas con sprays en
sus formatos comerciales y de venta al publico,
los cuales no estaban fabricados para ser utili-

Fig. 1. 1998. Granada.

zados de ese modo, pero que se convirtieron
como dice Joan Gari en “el instrumento aso-
ciado a este modelo”®. Hasta nuestros dias han
utilizado este vocablo tanto en singular como
en plural, para referirse a cualquier escritura
mural, ya sea imdagenes, simbolos o marcas de
cualquier clase y en cualquier superficie®.

Para referirnos a los graffitis en Granada,
vamos a aceptar el significado que el término
tiene en relacion a la cultura hip-hop, puesto
que consideramos que “El grdffiti hip hop es
un claro exponente de las nuevas estrategias
creativas producidas en las ciudades de finales
del siglo XX, que muy posiblemente estén ya
condicionando el futuro de nuevas practicas
artisticas”'?. Teniendo en cuenta ademas que
la generacidn de escritores de graffiti que han
realizado sus piezas en Granada, esta lejos cro-
nolégicamente de los ideales y motivaciones
de los primitivos escritores, sin embargo empe-

Oujroga ne2 2, julio-diciembre 2012, 10-29 - ISSN 2254-7037
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MARIA DE LA ENCARNACION CAMBIL HERNANDEZ

LOS GRAFFITIS Y EL ESPACIO URBANO: EL “NINO DE LAS PINTURAS”

zaron a escribir cuando la cultura hip-hop*,
sustituyd los ideales politicos y filoséficos de
esta primera generacién. De la misma manera
denominaremos como tales, Unicamente a
las manifestaciones pictéricas realizadas con
sprays sobre el muro, ya que “el poder de la
imagen artistica es irrefutable”?.

En esta ciudad como en el resto del mundo, el
escenario donde se desarrolla esta manifesta-
cion artistica es el espacio urbano. La ciudad
en cuanto que es una construccion inacabada
se consolida a si misma como problema esté-
tico en la medida que favorece la aparicién de
diversas formas de expresién. En su espacio
publico se producen las experiencias sensibles
de los hombres: histdricas, sociales, artisticas,
etc., constituyéndose al mismo tiempo en un
lugar de encuentros y de confrontaciones. Los
graffitis aparecen en él fusiondndose y dialo-
gando con la ciudad, revitalizado el lugar que
ocupan, ya que este proceso creativo va a
adquirir connotaciones diversas en la medida
en que se fusiona con los habitantes de la ciu-
dad, elaborando su propio lenguaje estético
que va a permitir el didlogo entre el ciudadano

y el graffiti*3.

Cada una de estas expresiones graficas cuando
aparecen en la ciudad y se hacen publicas asu-
men en su esencia un conjunto de valores que
las hacen participes de una comunidad cultu-
ralmente activa. Igualmente provocan reaccio-
nes muy dispares ya que son valoradas por el
individuo en funcidn de sus propios esquemas
valorativos y de su sensibilidad, que es lo que le
va a permitir percibir o no esta propuesta plas-
tica’, aceptando la transformacién del espacio
en el que se situa y asumiéndolo como propio,
otorgandole al graffiti un valor estético que
le facilita la relacién entre él mismo vy la rea-
lidad®. Visualmente borra el anterior signifi-
cado de la ciudad provocando en el ciudadano
la necesidad de mirar y ante la prisa de nuestra
sociedad, el hecho de que provoquen su con-

templacion, hace que se conviertan en un ele-
mento esencial para la compresién del paisaje
urbano, convirtiéndose con ellos la ciudad en
una gran exposicion de palabras e imagenes?®.

“Por la original ambigiiedad genérica del gra-
ffiti, el uso que hace de los espacios urbanos
que en ningun momento fueron pensados para
esa posibilidad, su distorsion y transforma-
cion de los contenidos semidticos publicitados
socialmente aceptados y su presencia en el
mismo espacio urbano, proporciona al estudio
de las zonas del graffiti una importancia singu-
lar que no debe ser menospreciada en futuros
estudios de urbanismo y de actuacion cultural
en el medio urbano™".

Granada ha sido una de las ciudades mas signi-
ficativas dentro del nacimiento y evolucion del
graffiti en nuestro pais, constituyéndose hoy
como uno de los centros mas activos. En ella
el graffiti se ha afirmado lentamente en la per-
cepcion estética de sus habitantes, no sélo por
su presencia fisica en el paisaje urbano, sino

Fig. 2. 1998. Granada.

Oujroga ne2 2, julio-diciembre 2012, 10-29 - ISSN 2254-7037
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LOS GRAFFITIS Y EL ESPACIO URBANO: EL “NINO DE LAS PINTURAS”

por la transformacién que hace del mismo. Su
imagen negativa inicial también ha ido cam-
biando poco a poco debido a su presencia en
los medios de comunicacidn, anuncios de tele-
vision relacionados con productos dirigidos a
un publico joven, series de televisioén, peliculas,
etc., lo que ha contribuido a crear una mayor
aceptacion de esta obra creativa, “..de una
forma que no contempla sus valores estéticos
pero que produce un habito visual evidente,
aunque sea de forma puramente aparencial”*.

Su paisaje urbano esta lleno de innumerables
piezas®, la mayoria de ellas de una gran cali-
dad plastica, realizadas por diferentes escri-
tores®, que han dejado su obra en los muros
de esta ciudad, en los cuales bajo una estética
comun se desarrollan estilos muy diferentes

ya gque aunque las letras era lo que predomi-
naba en los graffiti “hoy en dia la cultura se ha
ampliado: se explora nuevas formas...El estilo
personal es libre para desarrollarse sin ningun
tipo de restricciones”.

En Granada hay buenos escritores, pero inevi-
tablemente cuando se habla del graffiti en la
ciudad de la Alhambra, tanto a nivel nacional,
como internacional, inmediatamente surge un
nombre asociado a ellos: El Nifio de las Pin-
turas.

De él hay que resaltar no solamente su capaci-
dad como artista sino su personalidad. Perte-
neciente a una familia de clase media, crecid
en un barrio de clase trabajadora®. Tiene for-
macién universitaria y por su edad, —nacid

Fig. 3. 2001. Granada. Calle Gracia.

/ﬁtqfﬁd n? 2, julio-diciembre 2012, 10-29 - ISSN 2254-7037

14
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LOS GRAFFITIS Y EL ESPACIO URBANO: EL “NINO DE LAS PINTURAS”

en 1977—, puede ser considerado viejo para
seguir pintando grdffitis, puesto que los estu-
dios realizados sobre este tema demuestran
que los escritores suelen empezar entre los 12
y los 14 anos y sobre los 20 abandonan para
dedicarse a cualquier otra actividad, aunque
de vez en cuando reaparezcan?. Sin embargo
Sex no ha dejado de pintar muros en nin-
gun momento y sigue haciéndolo sin parar.
Tiene muy arraigado el sentimiento de grupo
—crew—?%*, siendo para él muy importante,
porque supone el respaldoy el reconocimiento.

Es un escritor que ha alcanzado la calificaciéon
de king o master y cuenta con el respeto del
resto de escritores. Para llegar a obtener esta
calificacion cualquier escritor de graffiti tiene
gue pasar por un largo proceso que va desde
las primeras firmas colocadas en los muros,
pasando por la realizacién de letras mas esti-
lizadas y enlazadas, para seguir evolucionando
hacia formas mas grandes con mas color, mas
redondeadas y pomposas los llamados flat o
throw-ups?®, y culminar con piezas en las cua-
les las letras cobran vida, o como en el caso
de nuestro artista, se transforman como él los
denomina en “graffitis realistas”, verdaderas
obras de arte en las cuales la imagen triunfa
sobre la escritura®®. En este momento pode-
mos considerar que el escritor se ha convertido
en artista, transformandose la espontaneidad
primitiva en autentica creacion y nace lo que
se denomina “los picturo-graffiti en los cuales
podemos apreciar como el graffiti nacido de
una actividad inconformista ante la sociedad,
que empezaba transgrediendo en las cocheras
del metro, aprovechando la complicidad de la
noche, se constituye, revestido bajo la forma
de spray art o subway art, en una de las mani-
festaciones contraculturales o underground
que se da en la semiesfera contempordnea”’.
Cuando se llega a este punto los tags traspa-
san su funcidn territorial para comenzar una
carrera hacia la fama.

Artista de gran sensibilidad y capacidad crea-
tiva, patente en la evoluciéon que desde sus
inicios han tenido sus graffitis, Sex ha ido
aprendiendo y perfeccionandose en el domi-
nio y conocimiento de las posibilidades de los
sprays, consiguiendo una gran maestria en el
uso de este material, lo que unido a su capaci-
dad como dibujante, su dominio de la perspec-
tiva, del color y del trazo, hacen que los muros
de Granada en los que aparecen sus piezas, se
conviertan en “museos vivos del arte actual”?.
Ha estado y continda estando muy comprome-
tido con el graffiti granadino desde sus inicios
y ha sido un punto de referencia en el desa-
rrollo de este movimiento en Granada, postura
que ha contribuido en gran manera a colocar
el graffiti granadino en el lugar en el que esta.
Por tanto no sdélo por ser uno de los mejores
escritores de nuestra ciudad, de nuestro pais,
e incluso de Europa e Iberoamérica, sino tam-
bién por su implicacién y la influencia que su
trabajo y formacién tiene en la cultura urbana
en todas sus dimensiones social, politica, eco-
ndmica y cultural, podemos considerarlo como
decia Pablo Picasso: “un artista completo”.

Hacer un andlisis de su obra es una tarea impo-
sible en este articulo por su amplitud y disper-
sidén ya que no sélo se encuentra en la ciudad
de la Alhambra sino también numerosas ciuda-
des espaiiolas como: Sevilla, Elche, Barcelona,
Bilbao, Santander, Alicante, etc.; europeas:
Paris, Toulouse, Dusseldorf, Brujas, Amberes,
Amsterdam, Wietwadem, Milan, Florencia; y
en paises iberoamericanos como Argentina o
Venezuela, México, Cuba, etc. Por ello unica-
mente nos vamos a referir a su actividad y evo-
lucién en la ciudad de Granada, dividiendo para
ello su trabajo en dos etapas: la primera que
abarca desde 1991 hasta 2000, y la segunda
que va desde 2001 a la actualidad.

El graffiti comenzd en Granada a finales de los
ochenta, pero sera en la década de los noventa

01{}%& n? 2, julio-diciembre 2012, 10-29 - ISSN 2254-7037
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LOS GRAFFITIS Y EL ESPACIO URBANO: EL “NINO DE LAS PINTURAS”

cuando inicie su camino. Los primeros afos de
esta década marcaran lo que se consideran las
bases del graffiti granadino, apareciendo las
primeras firmas y llenandose los muros de la
ciudad de tag y throw ups, desarrollo que se
vio favorecido por la llegada de escritores de
fuera. Sex hacia 1991 entré en contacto con
el rap y el breakdance vy realizé sus primeras
firmas usando como tag: Gen. Las circunstan-
cias eran favorables y el interés de Sex por el
graffiti se fue haciendo cada vez mas visible,
entregdndose a esta actividad de una forma
sincera y apasionada, patente no sélo en su
tag, cada vez mas frecuente en los muros gra-
nadinos, sino también en su integracién en el
movimiento, participando en las numerosas
actividades que se realizaban en la ciudad rela-
cionadas con el graffiti, como el | Concurso de

Fig. 4. 2001. Granada. Callejon del Pretorio.

Pintura Callejera®, en el cual tomé parte junto
con otros escritores de la ciudad. Eran tiempos
dificiles en los que apenas llegaba informacidn
del exterior, los fanzines®*' eran escasos y los
botes de pintura costaban mucho dinero y no
habia mucha variedad por lo que los graffiteros
los conseguian como podian. A pesar de todo,
entre los jévenes escritores habia interés y una
gran ilusion y el graffiti granadino comenzaba
a “funcionar como una comunidad en la que
todos los integrantes tenian objetivos comu-
nes”?. En 1993 realiza sus primeros graffitis
en color y comienza a firmar como Sex 69. En
este afio aparecieron los primeros grupos de
escritores como los RATAS DE CLOACA (RDK),
STREET RAGE, o TRACK FORCE, que dejaron su
huella en el paisaje urbano, con la pieza cono-
cida como Dragons®. Al afio siguiente surgie-
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ron de forma masiva nuevos escritores y el
caracter carismatico y reivindicativo de nuestro
artista comenzd a ponerse de manifiesto, como
se puede comprobar en su participacién en la
organizacion de numerosos eventos relaciona-
dos con el graffiti**. En este afio se integrd en
el grupo —crew— SICKY POSSE que después se
llamé BANDA DE PSICOPATAS. Fue un momento
en el cual los graffitis comenzaron a adquirir
una cierta popularidad dando lugar a que el
periddico local de mas tirada contactara con
varios escritores granadinos, entre lo que se
encontraba Sex, para subvencionar una pieza,
que por diversas circunstancias finalmente no
se publicé. En ese afio se produjo también la
aparicién de las primeras publicaciones locales
relacionadas con el graffiti y Sex demostrando
su interés por este mundo y porque llegara la

Fig. 5. 2001. Granada. Cuesta Escoriaza.

mayor informacion posible al resto de los escri-
tores locales publicé junto con Calagad 13 la
pionera de estas publicaciones titulada: Down
by Law de la que se editaron tres numeros.

El graffiti granadino y la obra se Sex iban madu-
rando y afianzdndose. En 1995 se realizd la
primera Exhibicidon de Graffiti en Ganada orga-
nizada por un Dj granadino, pero junto con este
acontecimiento, bueno para esta manifesta-
cién gréfica, se produjo otro no tan bueno, ya
gue con motivo de la celebracién del Campeo-
nato del Mundo de Sky en Granada, el Ayun-
tamiento realizé una limpieza de los muros
desapareciendo de ellos casi todos los graffi-
tis. Esta situacidon produjo un gran desanimo
entre los escritores, pero el caracter reivindica-
tivo de Sex se puso de manifiesto dedicdndose
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junto con Calagad 13 y Kino a pintar el mayor
nuimero posible de muros. En estos cinco pri-
meros afios de actividad, su capacidad para
el dibujo era un hecho evidente, su estilo iba
evolucionando, sus piezas eran cada vez mayo-
res y en ellas van a aparecer algunas de las
caracteristicas propias de este escritor que van
a ser una constante en su obra: los persona-
jes —Cardcter/Personaje/Mufieco—*, en esta
época con un estilo influenciado por el cédmicy
el maga japonés, sin el caracter realista que su
estilo adquirird mas tarde y los textos —men-
sajes o mottos—3¢, que contenia un mensaje e
intencién diferente segun la pieza.

1996 fue un afo muy importante para el gra-
ffiti granadino, ya que tuvieron lugar en esta
ciudad numerosos eventos relacionados con
esta actividad grafica, que la convirtieron en un
punto de referencia del graffiti andaluz y por
tanto, “en una ciudad de gran renombre den-
tro de la escena hip-hop espafnola”?®, en la que

| I D
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diferentes escritores procedentes de distintos
paises europeos entre los que cabe destacar los
alemanes Rakis, Tortur, Shgun y Jux, junto con
los escritores locales pintaron un gran muro
en las inmediaciones del Zaidin. Esta actividad
supuso el nacimiento del importante y proli-
fico grupo: Los Jinetes del Apocalipsis (LIDA),
del que Sex es miembro fundador y que hoy
dia estd compuesto por innumerables artistas
internacionales de Alemania, Suiza, Espaia y
Estados Unidos®®. A partir de este afio el tag de
nuestro artista fue Sex y junto a él siempre apa-
recerd el nombre de su grupo Los Jinetes del
Apocalipsis. Durante el afio siguiente Granada
se convirtio en un referente para los graffiteros
de otras ciudades y tuvo lugar la primera activi-
dad privada relacionada con el graffiti que fue
llevada a cabo por Sex, el cual abrié en la Calle
Nueva de San Anton una tienda Illamada La
Tapadera Hip Hop, que desde su apertura, se
convirtid en el centro de reunién de los graffi-
teros granadinos y supuso una gran ayuda para

Fig. 6. 2002. Granada.
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ellos, no sélo porque en ella se podian encon-
trar sprays de mas calidad a mejor precio y con
una gama importante de colores, sino porque
era el punto de reunion, tertulia e intercambio
de conocimientos tanto de los escritores gra-
nadinos, como de los que llegaban de fuera. La
implicacion del Sex con el graffiti, su caracter
de lider y su forma de vivirlo quedaron bien
patentes con esta iniciativa. A través de La
Tapadera, Sex propuso todo tipo de proyectos
que sirvieran para mejorar el mundo de graffiti
y desde ella organizd6 numerosas actividades
que se llevaron a cabo en la ciudad®. Como
escritor su actividad continuaba y su estilo
seguia evolucionando, mostrando las piezas de
estos afios una influencia de la estética punk.
Durante 1998 su estilo empezd a cambiar y
es sus piezas comenzaron a verse figuras mas
realistas®. Este afio junto con otros escritores
organizé el grupo Nifios del Demonio, cuyos
miembros bombardearon de una forma muy
intensa la ciudad #.. El afio siguiente el graffiti
granadino se reforzd a través de muestras,
exhibiciones, del trabajo en grupo y con la lle-
gada de escritores de fuera. Las instituciones
seguian organizando exhibiciones como Ila Il
Exhibicion de Graffiti realizada en el pueblo de
Cajar, organizada por la Mancomunidad del Rio
Monachil, que el afio anterior habia organizado
la primera de estas exhibiciones, reforzandose
la idea de apoyar y afianzar al graffiti grana-
dino, en la que participaron la mayor parte
de los escritores de la provincia, entre los que
se encontraba Sex. El graffiti por estas fechas
estrechaba sus lazos con el mundo del rap y
el break. Sex continuaba con su participacion
activa en todos los eventos relacionados con el
graffiti que se organizaban en la ciudad y conti-
nuaba pintando junto con los demas escritores
granadinos en los muros de siempre, —Calle-
jon del Pretorio y Colegio de los Escolapios—
pero buscando a la vez nuevos lugares donde
pintar y por primera vez los graffiti dieron color
a numerosas paredes del centro, lugares en los
gue no se habia pintado nunca®*.

Las piezas de Sex cada dia tenian mas calidad
y destacaban de las de los demas escritores,
ademas de por su estética, por la leyenda que
habitualmente aparecia en ellas. A la vez iba
adquiriendo una gran perfeccion y soltura con
el spray, asé como un gran dominio del dibujo
con esta técnica. Con el afio 2000 se iniciara
una nueva época para el graffiti granadino,
favorecida por la actividad de Sex el cual seguia
evolucionando e intensificando su actividad en
la ciudad. Ese afio desde La Tapadera, junto
con el Ayuntamiento de Peligros organizara la
| Exhibicidon de Graffiti de Peligros, pueblo cer-
cano a la capital, a la que acudieron mas de
treinta escritores procedentes de toda la pro-
vincia. Esta iniciativa de nuestro artista supuso
un nuevo paso adelante ya que permitié que se
reunieran escritores procedentes de diferentes
localidades y se pusieron de manifiesto la gran
cantidad de ideas y estilos que albergaba Gra-
nada.

El afio 2001, marcara un antes y un después en
la trayectoria artistica de Sex y en él se inicia
lo que podemos considerar la segunda fase de
su produccion. En este momento a la actividad
desenfrenada llevada a cabo durante toda la
década de los 90, en la cual dejo su tag pre-
sente en los muros de Granada en todas las
variedades posibles del graffiti —piece, flop,
plata, etc.—*, junto con su implicacién con el
graffiti granadino y su compromiso con él, se
unidé un constante ir y venir motivado por su
interés por conocer el mundo del graffiti, que
le llevé a viajar fuera y a conocer otras ciuda-
des, entrando asi en contacto con diferentes
escritores y enriqueciéndose tanto artistica
como personalmente. Todo ello unido a la
tension que lleva consigo la realizacion de los
graffitis, por la persecucién a la que son some-
tidos estos artistas por parte de las autorida-
des vy el estrés que la accidn lleva implicita en si
misma, ya que hay que planificarlo todo, deci-
dir el lugar y actuar con rapidez, requisitos que
tienen casi una precision milimétrica, espe-
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Fig. 7. 2003. Granada. Plaza Gran Capitdn.

cialmente cuando se realizan graffitis sobre
los trenes, actividad que también ha realizado
nuestro artista, lo llevaron en este afio 2001 a
una crisis personal de la que salié dispuesto a
seguir pintando, pero Unicamente lo que qui-
siera y donde quisiera y asi nacio El Nifio de las
Pinturas.

A partir de este momento El Nifio de las Pin-
turas comenzo a realizar sus piezas en lugares
muy céntricos, al contrario de lo que habia
hecho hasta entonces, colaborando a que esa
actividad grafica comenzara a ser comprendida
por los ciudadanos y la calidad de sus piezas
hizo que por primera vez las instituciones se
interesaran por el graffitiy le dieron una cober-
tura mediatica*.

Sex dejo fluir con fuerza y madurez toda su
creatividad y su vida y su obra cambiaron. Su
vida porque con el Nifio de la Pinturas llegd el
reconocimiento por parte de los ciudadanos y
de las autoridades. Tenia ya prestigio y respeto
dentro del mundo del graffiti, pero con El Nifo
de las Pinturas llegd también la fama. Sus pie-
zas causaron tanta admiraciéon que meses mas

tarde la Junta de Andalucia, la Diputacion y el
Ayuntamiento de Granada, subvencionaron el
catdlogo de una exposicion itinerario de algu-
nas de sus obras en la ciudad de la Alhambra,
realizando el croquis de Granada dinamizado
por las diversas piezas de Sex dibujadas en sus
muros®.

Su obra también sufridé una transformacion ya
que paso a dominar los muros mas céntricos de
Granada. Su forma de pintar habia cambiado,
sus graffitis eran diferentes a los realizados
en la primera etapa, apreciandose claramente
en sus trazos la madurez que habia adquirido
como artista. En ellos permanecian los elemen-
tos que habian estado presentes desde sus ini-
cios en sus composiciones: los personajes y la
leyenda, aunque en ambos también era visible
la evolucidn.

El personaje se convirtié desde este momento
en el tema principal de la pieza, se trataba de
una figura humana, en concreto un nifio o a
veces un adolescente, pero realizado de una
forma diferente a lo que es habitual en los
graffitis, donde por regla general si aparece
algun personaje es tratado de forma caricatu-
resca por la influencia que el cédmic tiene en
esta actividad artistica*®. En el caso que nos
ocupa, la figura humana estaba realizada con
un gran idealismo. En ocasiones, sobre todo
en piezas colectivas aparecian igualmente figu-
ras tanto femeninas como masculinas adultas.
Sus personajes comenzaron a ser realistas,
desarrollando a partir de este momento este
estilo de graffiti, el cual podemos decir que
ha creando escuela, ya que nuevos escritores
tanto de Granada como de otras provincias
comenzaron a realizar grdffitis de este tipo.
Junto con el “nifio”, aparecian los textos pero
igualmente evolucionados. Sus letras eran mas
elaboradas y poco a poco fueron adquiriendo
una caligrafia propia que desde este momento
se repetird en todas sus piezas. Junto con el tag
y el nombre de su grupo aparecia otra firma, El
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Nifio de las Pinturas. A estos elementos comu-
nes en sus pinturas, tanto de la primera, como
de la segunda etapa, se afiadid otro que desde
entonces siempre aparecen en sus cCoOmposi-
ciones, lo que él denomina las roscas, que son
como engranajes de una maquina y que sim-
bolizan para Sex, nuestro lugar en la vida, el
esfuerzo, la dura realidad, etc.

También durante este aflo una asociacion lla-
mada Transmisiones Urbanas, la cual hizo gran-
des aportaciones al graffiti granadino, junto
con el Area de Juventud del Ayuntamiento de
Granada organizd: el | Salén de Graffiti, que
tuvo lugar en el Paseo del Saldn, en ella El Nifio
de las Pinturas participd y a su vez, junto con la
Asociacidn citada, inaugurd la exposicion itine-
rario “Mira los muros” que guiaba al transelnte
por la ciudad a través de sus piezas. Esta expo-
sicién tuvo el apoyo de la Junta de Andalucia y
el Ayuntamiento de Granada®’. Sin embargo, a
pesar del apoyo de las Instituciones, el caracter
ambiguo de esta actividad en la que la “ilegali-
dad” siempre estd presente, por la apropiacion
qgue hacen de los muros de la ciudad, se hizo de
nuevo patente a finales del 20018, En ese afio
comenzd a difundir su obra por la red a través
de su pdagina web www.elnifiodelaspinturas.
com, direccidon que sustituyd en sus piezas al
inicial Nifio de las Pinturas.

El afio siguiente fue un ano de gran actividad
desarrollandose en la ciudad actividades tanto
de cardcter nacional como internacional®. Las
autoridades seguian con su doble moral res-
pecto al graffiti, ya que mientras que por un
lado lo entendian y patrocinaban celebrando
exhibiciones como la realizada este afio en Peli-
grosy la organizada con motivo de las Fiestas de
la Zona Norte, en la que cual participé El Nifio
de las Pinturas junto con el resto de escritores
locales y foraneos. Por otro, la incomprension
por parte de las autoridades surgié cuando El
Nifio de las Pinturas junto a otros graffiteros
decidieron pintar un gran muro en Santa Fe, el

Fig. 8. 2004. Granada.

cual tras las denuncias recibidas tuvieron que
borrar una vez terminado.

En el 2003 El Nifio de las Pinturas realizaba
cada vez mejores piezas y de mas calidad que
llamaban poderosamente la atenciéon y causa-
ban admiracidn por su técnica y composicién.
Como dice Nicholas Ganz en su libro Graffiti.
Arte urbano de los cinco continentes: “Sus pin-
turas parecen bocetos pintados con sprays, con
trazos delgados y sombras. En sus collages se
funden figuras realistas e iniciales y su eleccion
del color crea efectos que atraen poderosa-
mente la atencion”®. Mientras en la ciudad se
realizaron numerosas exhibiciones en las que
se desarrollaron iniciativas de todo tipo. Gra-
nada seguia llendndose de graffitis y las acti-
vidades continuaban y en todas y cada una de
ellas dejo su arte Sex°’. En este afio demostrd
también su capacidad para el disefio grafico
maquetando y coordinando la publicacién:
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Mientras duermes: Granada graffitis, editada
en el ano 2004 por El Ayuntamiento, Diputa-
cion de Granada y la Asociacion de Graffiti: El
Color en la Calle>.

Los afios 2004 y el 2005 fueron de una activi-
dad desenfrenada para nuestro artista y para
la ciudad de Granada la cual fue bombardeada
por una ola de graffiteros nuevos® y el graffiti
granadino se enriquecié con la aparicidon de
nuevos escritores llegados de fuera y nuevos
grupos. Incluso las autoridades empezaron a
ver el graffiti con nuevos ojos. Prueba de ello
es el permiso que el escritor Drew obtuvo del
Ayuntamiento de Maracena para poder pintar
los muros de petaca y otras superficies en las
inmediaciones de este pueblo granadino.

El afio termind con un gran evento organi-
zado por Sex juntamente con la empresa Liceo
Grafico y el periddico El Lunes de Granada, el
cual tenia como objetivo pintar el exterior de
la empresa Liceo Grafico®. De este aconteci-
miento surgidé un nuevo proyecto cuyo objetivo
era editar un libro en el que quedara recogida
la historia del graffiti en Granada desde sus
inicios hasta el 2005. El proyecto presentaba
muchas dificultades porque al ser el graffiti
una obra efimera muchas de las piezas habian
desaparecido y se necesitaba hacer un gran
trabajo para recopilar las imagenes las cuales
se encontraban en los Black Book, de cada uno
de los escritores®®. Como los autores fueron los
propios graffiteros granadinos, pudo llevarse a
cabo y en junio del 2005 salié a la luz el mag-
nifico libro Granada Graffiti 2005-1989, edi-
tado por el Periddico el Lunes en cuyo proyecto
colaboré activamente El Nino de las Pinturas,
organizando con motivo de la presentacion del
libro: La Semana del Graffiti que termind con
la presentacién del mismo, pero en la que de
nuevo las autoridades entraron en contradic-
cion en su actitud respecto al graffiti, ya que
mientras que la presentacion del libro estaba
previsto que se realizara en el edificio de Ia

Delegacidn de Cultura de la Diputacion de Gra-
nada, una de las actividades que se desarrolld
en la calle fue interrumpida por la policia no
dejando que se terminara el muro que con este
motivo se estaba realizando.

Durante el 2006 y 2007 el Nifio de las Pinturas
dara el salto a Iberoamérica concretamente en
Caracas (Venezuela) donde colabordé con la aso-
ciacién Tiuna el Fuerte y en Argentina dejé sus
pinturas en Buenos Aires, concretamente en
el barrio del Paternal, en el distrito de Matan-
zas y en el barrio del Caballito. Igualmente en
este momento introdujo en sus piezas nuevos
materiales como la escayola. También en 2007
la mayor parte de su obra quedé recogida en el
libro A través del muro. Sex, el nifio de las pin-
turas. Desde entonces hasta la actualidad su
actividad ha sido vertiginosa, ya que ha partici-
pado en numerosos eventos relacionados con
el graffiti tanto en nuestro pais como fuera de
él. Sus piezas enriquecen los muros de Espafia,
Italia, Holanda, Bélgica, Francia, Marruecos,
Venezuela, México, Zimbabue, etc. Ha reali-
zado exposiciones individuales y participado
en exposiciones colectivas, son innumerables
los trabajos por encargo que ha efectuado
tanto para las instituciones, como para particu-
lares y empresas, pero sobre todo a través del
movimiento Arte para todos, ha luchado por la
libertad de expresion a través del arte urbano,
enfrentandose una vez mas con el rechazo por
parte de las instituciones, que en la actualidad
mas que en otras etapas de su historia sufre el
graffiti en Granada, olvidando a menudo que
este arte efimero forma parte del patrimonio
cultural de la ciudad.

Tras analizar su obra y evolucidn, sin olvidar su
postura comprometida con el graffiti ya que él
se siente esencialmente un escritor de graffiti,
desde nuestro punto de vista como historia-
dores del arte, consideramos que es mas que
€s0, ya que su capacidad y creatividad artistica
ha sobrepasado al escritor de graffiti. Es un
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“artista urbano”, porque no sélo pinta grdffiti
sino que su creatividad se ha puesto de mani-
fiesto en otros campos como la pintura sobre
lienzo o madera, de tema muy diverso en
donde ha experimentado con diferentes técni-
cas y donde es muy interesante el tratamiento
gue hace de la anatomia humana, de la figura
femenina y del retrato. Siendo igualmente de
gran interés la interpretaciéon que ha hecho de
diferentes obras clasicas. Pinturas que han sido
expuestas de forma individual, formando parte
de exposiciones colectiva y en exhibiciones.
También ha desarrollado su creatividad en el
disefio grafico, decoracién, moda y tatuajes, sin
olvidar sus dibujos a lapiz sobre papel, etc.®.
Ademas aunque no le gusta demasiado hablar
del tema, ha realizado numerosos trabajos por
encargo, aunque esos evidentemente no son
graffiti para él ya que considera que el graffiti

Fig. 9. 2005. Granada. Cuesta de los Molinos.

esta en la calle®. En este campo desde que
nacio El Nifio de las Pinturas la actividad de
nuestro artista ha sido imparable®®.

Desde el punto de vista técnico sus muros
tanto individuales como colectivos presentan
las siguientes caracteristicas: El soporte utili-
zado es: ladrillo, hormigén, cemento, bloques,
metal, panel, —utilizado en las exhibiciones,
en las que se suele simular un muro con este
material. Siempre utiliza para pintar el spray y
en ocasiones pintura plastica, a lo que ha afia-
dido en los ultimos afios otros materiales como
la escayola.

Todas sus composiciones, presentan unos ele-
mentos comunes: la figura humana, tratada siem-
pre de forma idealista, generalmente un nifio o
un adolescente, figuras masculinas y femeninas
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adultas y retratos en los que muestra una gran
maestria. Las roscas, los textos, su tag, su pseu-
dénimo, el nombre de su grupo y un texto.

Los textos merecen un pequefio apartado. Uno
de los argumentos que emplea Roman Jakob-
son en su clasica conferencia Lingliistica y Poé-
tica para caracterizar a la poesia es el concepto
de “paralelismo”>°. En término sencillos pode-
mos decir que se trata de la “repeticidn” ya sea
de secuencias ritmicas en verso que dan lugar
a la aparicién de la métrica, de secuencias de
silabas dando lugar al ritmo, ya sea en la redu-
plicacién de estas unidades ritmica llamadas
versos o en unidades mas complejas que pue-
den denominarse sonetos, haikus, redondilla,
etc., por lo que los textos que aparecen en los
graffitis del Nifio de las Pinturas podemos con-
siderarlos poesia®.

Es habitual que los escritores de graffiti inclu-
yan textos en sus piezas. Estos suelen ser de
temdtica muy variada—reivindicativos, poli-
ticos, amorosos, informativos, de caracter
sexual, etc. Sin embargo los textos de Sex son
muy diferentes y desde mi punto de vista es
uno de los elementos que caracterizan sus
graffitis y a la vez lo diferencian de los demas
escritores. Son pequefias poesias que nos
transmiten pensamientos, sensaciones, pro-
testas, estados de animo, sentimientos, inquie-
tudes, etc., de su autor, plasmados en el muro
en el momento de concluir la pieza, a través de
los cuales se puede percibir la sensibilidad y el
alma de poeta de Sex. Ademas los textos apor-
tan a la obra de Nifio de las Pinturas “un plus
de informacion al significado, imbricandose en
una forma expresiva unica, llamando la aten-
cion y haciéndonos ver y sentir el significado

Fig. 10. 2008. Granada. Colegio de Santo Domingo.
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bajo una luz distinta”®*. En la primera etapa los
textos eran mas largos y en sus piezas apare-
cian poemas como este:

“..a veces me equivoco si no pienso
... mds si pienso
... Si que se que me equivoco
... y llevar no me dejo”.

Conforme fue avanzando su produccién, los
textos se hicieron mds cortos y son como pen-
samientos que expresan lo que Sex siente en
ese lugar y en ese momento.

“Nadie sabe donde se esconden
Los corazones que no se entienden”.
“No tengo frio... S6lo busco un
Poco de silencio para escucharte”.

Por su estructura los textos del Nifio de las Pin-
turas, —manteniendo la distancia correspon-
diente—recuerdan a los hai-ku®. Estos pueden
ser de diferentes tipos: graves o bulliciosos,
profundos o sentimentales, satiricos, tristes,
etc., al igual que los poemas de Sex, suelen tra-
tar de la realidad, de la naturaleza, de lo per-
cibido por los sentidos, en resumen de todo
lo que llama la atencién del poeta, el cual lo
espiritualiza y lo eleva de su pequeia trascen-
dencia®.

Sex aparte de su propia capacidad creativa se
inspira y toma sus temas de la vida diaria vista
desde su particular forma de pensar, utilizando
para realizar sus composiciones bocetos, fotos
y recortes de prensa de algun tema que le ha
llamado la atencién e incluso personajes rea-
les, conocidos o no. A partir de ahi realiza la
pieza, pero siempre reinterpretando y adap-
tando estas fuentes al tema y al mensaje que
quiere transmitir.

Desde el punto de vista técnico es un gran dibu-
jante y presenta un gran dominio de la pers-
pectiva, del color y la luz, asombrando como
con un spray puede conseguir los volumenes,

las sombras, las veladuras, etc., presentes en
sus piezas. Ha experimentado con las posibili-
dades de los sprays y como consecuencia de
ello los utiliza de una forma muy particular que
solamente él realiza haciendo lo que denomina
“chorreones”, mediante los cuales consigue dar
a sus piezas mas volumen y un acabado muy
diferente al de los demas escritores de graffiti.

Coloca los personaje siempre en primer plano,
ya sea centrando la composicién o en una
esquina de ella. Cuida mucho los fondos que
nunca son planos, sino que en ellos aparecen
siempre las roscas y junto a ellas, dependiendo
del tema, incluye paisajes, elementos alusi-
vos a la ciudad de Granada, elementos arqui-
tectdnicos, etc. Integrando perfectamente en
dicho fondo las piezas del mobiliario urbano
presentes en el muro como contadores de Ila
luz, puertas, cadenas, ladrillos, etc. los cuales
guedan perfectamente incorporados al tema
formando una unidad con el fondo.

El color ha evolucionado también desde sus
primeras piezas. De los azules, marrones vy
grises de las primeras obras, ha pasado a los
rojos, amarillos y naranjas que iluminan sus
ultimos trabajos, a los que afiade “violetas para
acentuar”®,

Para terminar decir que Granada es un refe-
rente dentro el graffiti por el trabajo de todos
los escritores que han llenado y llenan sus
muros de color entre los cuales estd Sex, el cual
sigue madurando como artista y participando
en todas las actividades que ayuden a que el
graffiti sea reconocido por todos, ya que el arte
esta en la calle. Sus graffitis situados mayori-
tariamente en la barrio del Realejo, en donde
algunas de sus piezas rinden homenaje a per-
sonajes significativos del barrio y de la cultura
granadina, son conocidos a nivel mundial y se
han convertido en parte del patrimonio cultu-
ral de la ciudad, siendo habitual que los visitan-
tes que llegan a Granada realicen un itinerario
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por ellos. Aunque su actividad se desarrolla en “Y ten en la tierra
el mundo entero Sex sigue dandole color y por YTOdO/tf:{C“e’po
tanto vida a la ciudad de la Alhambra y dejando no olvides hunca

. Que estas subiendo
en sus muros sus pinturas y su palabra en tex- (...) Porque al despertar
tos como este: (...) Te puedes caer

El Nifio Azul
Nunca olvida” (Sex)

NOTAS

WV.AA. Granada Graffiti. 2005-1989. Armilla: El Lunes, 2005, pag. 6.

2A los autores de graffitis, se les llama escritores, porque comienzan escribiendo su nombre en la pared. La accién de
pintar se desarrolla mas tarde, sin embargo el término se mantiene.

3GANZ, Nicholas. Grdffiti. Arte urbano de los cinco continentes. Barcelona: Gustavo Gili, 2005, pag. 7.
“DIEGO DE, JesuUs. Grdffiti. La palabra y la imagen. Barcelona: Los libros de la Frontera, 2000, pag. 24.

SDIEGO DE, Jesus. “La estética del graffiti en la sociodindmica del espacio urbano”. En: http://www.graffiti.org/faq/
diego//html, 2003, pag. 1.

%Tag: firma personal de un escritor de graffiti. Acto de firmar sobre cualquier superficie de la ciudad (to tag). El autor es
el tagger. Cfr. Ibidem, pag. 264.

’Para conocer el desarrollo y la historia del graffiti en Granada AA. VV. Mientras duermes: Granada graffitis. Granada:
Ayuntamiento, Diputacidon de Granada y Asociacién de Graffiti, El Color en la Calle, 2003; VV.AA. Granada Graffiti. 2005-
1989. Armilla: El Lunes, 2005 y RUIZ GONZALEZ, Raul. A través del muro. Granada, 2007.

8GARI, Joan. La conversacién mural: ensayo para una lectura del graffiti. Madrid: Fundesco, 1995, pag. 34.

°DIEGO DE, JesUs. Grdffiti. La palabra... Op. cit., pag. 52.

1°DIEGO DE, Jesus. La estética del graffiti en la sociodindmica... Op. cit, pag. 3.

1Consultar entrevista de Sarah Giller a Rammallzze. En: http://www.graffiti.org/faq/giller.html

12DIEGO DE, Jesus. La estética del graffiti en la sociodindmica... Op. cit., pag. 3.

BCALLE GUERRA, Margarita y LONDONO VILLADA, Mdnica. “Dominios del arte en el escenario urbano”. Revista de Cien-
cias Humanas (Pereira), 23 (2000), pags. 75-82.

“lbidem, pag. 7.

SMUKAROSVSKY, Jan. Escritores de estética y semidtica del arte. Madrid: Gustavo Gili, 1975, pag. 148.
1®DIEGO DE, Jesus. La estética del graffiti en la sociodindmica... Op. cit, pag. 15.

YIbidem, pag. 38.

Blbid.

%Pjeza, es como los escritores de graffiti denominan a sus obras.

2para conocer los tang de cada uno de los escritores de graffiti granadinos. Cfr. VV.AA. Granada Graffiti 2005-1989.
Armilla: El Lunes, 2005.
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21GANZ, Nicholas. Grdffiti... Op. cit., pag. 7.

22| 3 autora se ha entrevistado en varias ocasiones con El Nifio de las Pinturas y los datos que aparecen en este articulo
referidos a su vida y su carrera, han sido proporcionados por él. Los escritores espafoles, por regla general no han sido
nunca de extraccidon marginal, salvo excepciones. Nuestros graffiteros han sido y siguen siendo generalmente jévenes
de clase media con ciertas inquietudes culturales y artisticas.

BDIEGO DE, JesuUs. Graffiti. La palabra... Op. cit., pag. 78. Actualmente esta consideracion sobre |la edad de los escritores
ha cambiado, ya que son numerosos los que siguen pintando, sobre todo en exhibiciones con una edad superior a los
25 afos.

%Crew: es un grupo de escritores de graffiti. Los grupos mas admirados son los compuestos por escritores de prestigio.
Asi mismo un escritor puede pertenecer a dos o mas grupos al mismo tiempo. Ibidem, pags. 79-81. El Nifio de las Pintu-
ras en la actualidad pertenece a Los Jinetes del Apocalipsis, Porno Star y Destroy The System.

SThrow ups. Una pieza puede tener deferentes calidades, la mas baja corresponde al vomitado o flop 8 en inglés—Throw
ups.—. Es una pintura realizada de forma rapida, utilizando generalmente sélo dos colores, uno para el relleno y otro

para el contorno. DIEGO DE, Jesus. Grdffiti. La palabra... Op. cit., pags. 83-94.

6CASTILLO GOMEZ, Antonio. “ Paredes sin palabras, pueblo callado’. éPor qué la historia se representa en los muros?”.
En: VV.AA. Los muros tienen la palabra: materiales para una historia del graffiti. Valencia: Universidad, 1997, pag. 234.

2Z7RIOUT, Denys; GURURDIJAN, Dominique y LEROUX, Jean Pierre. Le livre du graffiti. Paris: Editions Alternatives, 1985,
pag. 69.

2VV.AA. Mira los Muros. Granada: Junta de Andalucia, Ayuntamiento y Diputacion de Granada, 2001.

29| genial pintor malaguenio al referirse a lo que era ser artista decia: “¢Qué creen ustedes que es un artista? ¢un imbécil
que solo tiene ojos si es pintor, orejas si es musico, o una lira en todos los recovecos del corazon si es poeta, o inclusive
si es boxeador sélo musculos? Muy por el contrario, es al mismo tiempo un ser politico, constantemente despierto ante
los desgarradores, ardientes o dulces sucesos del mundo, que se modela todo entero a imagen de ellos”. RODRIGUEZ
GOMEZ, Juan Carlos. “Sobre la practica artistica: Picasso”. Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada (Granada),

21 (1974), pag. 195.

3%Este concurso se siguid celebrando durante varios afios mas a pesar de que sus bases prohibian expresamente la utili-
zacioén de los sprays.

31Los fanzine hip-hop son revistas donde se difunde de forma general temas relacionados con el graffiti. En general tie-
nen un caracter cerrado y utilizan un argot especifico por lo que se puede decir que son mas instrumentos utilizados por
los grupos como forma de difusién interna que de promocidn de cara al exterior.

32yV.AA. Granada Graffiti. 2005... Op. cit., pag. 194.

33Esta pieza fue realizada en los muros del Colegio de los Escolapios que fue realizada por Spirit y Chapas. lbidem,
pag. 194.

34Entre los eventos organizados por el Nifio de las Pinturas hay que destacar una exhibicion en el Instituto la Bola de Oro,
en la que pintaron todos los escritores de la época.

35En el argot del graffiti, cuando en una pieza aparece una figura se le denomina: Caracter/Personaje/Mufieco. Cfr.
DIEGO DE Jesus. Grdffiti. La palabra... Op. cit., pag. 91.

36lbidem, pag. 88.
3’GANZ, Nicholas. Graffiti. Arte urbano de los cinco... Op. cit., pag. 236.

38VV.AA. Granada Graffiti. 2005... Op. cit., pag. 158.
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3%Entre las actividades relacionadas con el graffiti organizadas por Sex en ese momento, cabe destacar la exhibicion que
se llevé a cabo en el Callején del Pretorio o la serie de ellas que tuvieron como objetivo decorar las paredes del Centro
Social Okupado en el Camino de Ronda. Con esta iniciativa de Sex se pretendia acoger a los escritores para que pudieran
pintar tranquilamente lejos de las presiones de la calle.

4%La aparicidn de figuras mas realistas se puede apreciar en el panel que realizé para la exhibicion que se llevé a cabo
ese ano en la sala Planta Baja o en una pieza realizada en el Palacio de Congresos. VV.AA. Granada Graffiti. 2005... Op.
cit., pag. 137.

“Bombardear, significa llenar una zona determinada de la ciudad de tag y piezas.

42Una de las actividades mds importantes que se realizaron ese afio fue una jam, organizada por una casa discografica,
a la que acudieron los grupos mas representativos del momento y muchos escritores de fuera, los cuales junto a los
escritores locales pintaron paneles de gran calidad en el interior de la Feria de Muestras de Armilla.

“VV.AA. Mientras Duermes: Graffiti... Op. cit, pag. 2.

“Hasta entonces los graffitis se realizaban en lugares poco transitados que permitian a los escritores llevar a cabo su
actividad con una cierta tranquilidad y tener una rapida via de escape en caso de que apareciera la policia.

“Hubo un apoyo econdémico por parte de las instituciones, las cuales pagaron el plano impreso con la localizacién de las
piezas en la ciudad.

“DIEGO DE, Jesus. Grdffiti. La palabra... Op. cit., pag. 91.
“WVL.AA. Mira los Muros. Granada: Junta de Andalucia, Ayuntamiento y Diputacién de Granada, 2001.

“8En aquellos momentos el grupo Porno Star al que pertenece El Nifio de las Pinturas, decidié pintar el muro del Colegio
de la Presentacion, pero la aparicion de la policia local impidié que se llevara a cabo esta actividad y Sex fue denunciado,
aunque todo termind sin consecuencias para nuestro artista.

“En este periodo de la historia del graffiti granadino, los escritores no cejaron en su empefio de buscar nuevos lugares
para pintar, descubriéndose por estas fechas los Jalofein de la Chana, de la Carretera de la Sierra y mas tarde, el de Las
Cuadras. Sex junto con el resto de escritores aprovecharon sus muros y en ellos pudieron celebrar varias parrijam a las
que acudieron escritores del resto de Espafia y de alguna ciudad de Europa.

S9GANZ, Nicholas. Graffiti. Arte urbano de los cinco... Op. cit., pag. 281.

51En febrero los graffiteros granadinos junto con el resto de los ciudadanos se reunieron para protestar contra la Guerra
de Irak bombardeando la calle con un gran nimero de piezas y plantillas. Hoy dia se utilizan también las plantillas para
realizar graffitis porque permite preparar el trabajo en casa y su realizacion en la calle es mucho mas rapida. En mayo
El Niflo de las Pinturas participd junto con escritores granadinos y de otras provincias en la Ill Exhibicién de Graffiti de la
Zona Norte, en la cual dieron color a un edificio en un trabajo realizado conjuntamente por varios escritores. Tanto en
este edificio como en las las piezas realizadas conjuntamente con otros graffiteros, la parte pintada por el Nifio de las
Pinturas, era facilmente reconocible porque su estilo es diferente al del resto de los escritores, poseyendo sus figuras
una poseia y una sensibilidad propias de un gran artista como él. A mediados de julio se celebré el VII Aniversario de los
Jinetes del Apocalipsis y con este motivo se pintd uno de los muros mas grandes de Espaia, de setenta metros de largo
por cuatro de ancho.

52La Asociacion de Graffiti: El Color de Calle, fue un proyecto en el que participd Sex, el cual a pesar de la ilusién de sus
promotores no obtuvo los resultados esperados. A pesar de todo, durante cierto tiempo logré acercar a los escritores de
todas las generaciones. Esta Asociacién desparecio en el afio 2003. Cfr. VV.AA. Granada Graffiti. 2005... Op. cit, pag. 53.

53Durante el primero de ellos en febrero, la Asociacién de Amigos del Pueblo Saharaui pidié ayuda al escritor Drew para
la realizaciéon de un proyecto que consistia en pintar un trailer en el cual se transportaban alimentos con destino al
Sahara. Con este motivo se realizé una exhibicidén en la que participd El nifio de las Pinturas junto con otros escritores de
la provincia. Nuestro artista desarrollé este afio una gran actividad en la calle dejando en los muros de la zona Centro y
del Realejo sus imagenes llenas de color y participando en las parrijam celebradas en el halofeim de La Fabrica o en el
del cetro Comercial de Santa Fe, en los cuales de nuevo dejo su saber hacer.
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54Con este motivo se realizé una gran parrijam a la que acudieron la mayor parte de los escritores granadinos, los cuales
realizaron una gran pieza en la cual los estilos de todos los artistas quedaron perfectamente interrelacionados. Fue un
gran espectaculo y una gran fiesta que llamé la atencién tanto de los medios de comunicacién como del publico.

5*Black Book, libro donde el escritor de graffiti guarda sus trabajos. En ellos estan contenidos las fotografias de los
mismos, bocetos, etc. Cfr. VV.AA. Mientras duermes: Granada Graffiti. Granada: Diputacidén, Ayuntamiento y Asociacion
de Graffiti “Color en la Calle”, 2003.

S6Los disefios realizados por El Nifio de las Pinturas son numerosos, ha disefiado pubs, restaurantes, tiendas, etc.
Igualmente dentro del disefo grafico hizo la maquetacién y coordinacién del libro Mientras duermes: Granada graffitis,
editado por el Ayuntamiento, Diputaciéon de Granada y Asociacién de Graffiti: El Color en la Calle en el afio 2003; ha
disefiado varias revistas relacionadas con el mundo del graffiti; la carpeta del CD titulado Bari del grupo Ojos de Brujo. Ha
organizado exposiciones, como la que se realizé en el mes de mayo del 2004 con los cuadros del alemdan de Rakis, en una
tienda de discos, que ademas es galeria de exposiciones en cuyo disefio ha participado. En el 2005 colaboré en el disefio
del libro Granada Graffiti. 2005-1989, en el 2007 ha maquetado y disefado el libro A través del muro, del que es el autor
y donde recoge la mayor parte de su produccién artistica que vio la luz en enero del 2008. En el disefio publicitarios
su produccién es muy extensa, destacar el disefio realizado para la Pepsi-Cola, su participacion en la pasarela Cibeles,
disefiando con otros artistas una chaqueta para el modisto Roberto Torreta, etc.

5’La via del graffiti comercial se le abrié en general para los graffiteros, como una salida econédmica complementaria, ya
que estos artistas necesitan dinero no sélo para vivir y comprar pinturas, sino para hacer frente a las multas y denuncias
a las que en numerosas ocasiones tienen que enfrentarse, a esto hay que unir el interés que muchos propietarios de
negocios tienen por la estética del graffiti con la que dan a sus locales un caracter mds moderno y a la vez que impiden
que otros pinten sus fachadas.

58Son muy numerosos los encargos que recibe tanto de particulares como de instituciones. Cfr. www.elninodelaspinturas.
es [Fecha de consulta: 2008].

S9JACOBSON, Roman. Ensayos sobre Lingliistica General. Barcelona: Seix Barral, 1975.

%9PADIN, Clemente. “Operador Visual en la poesia experimental”. En: www.boek861.com/padin/11_operador_vis.htm.
S1ECO, Umberto. Tratado de Semidtica. Barcelona: Lumen, 1977, pag. 69.

%2poema breve, tradicional en la poesia japonesa, que contiene aproximadamente diecisiete silabas las cuales suelen
estar organizadas en tres versos. No tiene titulo ni rima y su simplicidad es tal que se puede prescindir de los signos de
puntuacién. Su contenido se refiere a lo que estd sucediendo en el lugar y en el momento.

Swww.elrincondelhaiku.org

%Entrevista a Sex en: www.hhbboys.com.
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EL MUDEJAR EN LA OBRA DE CLAUDIO DE ARCINIEGA.
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THE “MUDEJAR” IN CLAUDIO DE ARCINIEGA'S WORK.
“DOSCIENTAS TABLAS DE TAUGEL PARA LA

ARMADURA DE LA YGLESIA?

Resumen

Los conventos de santo Domingo y san Agustin
de la ciudad de México en el siglo XVI tenian
como una de sus caracteristicas principales
unas cubiertas a base de armaduras de made-
ra. Ello nos introduce en el problema de la per-
sistencia de estas estructuras en la capital del
virreinato de Nueva Espafiia, dado que a cargo
de ambas construcciones se hallaba el maestro
mayor de la catedral metropolitana, Claudio de
Arciniega, a quien se le suele considerar como
el principal representante de la arquitectura
renacentista en el Virreinato. En este articulo
se intenta completar el estudio de estos dos
edificios con particular atencién a sus cubiertas
y dilucidar la cuestién del mudéjar en la arqui-
tectura novohispana.
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Abstract

The 16th century churches of Saint Domingo
and Saint Agustine in Mexico City had, as one
of their main characteristics, their roofs based
on wood structures. That introduces us to the
problem of the persistence of these structures
in the viceroyalty of New Spain’s capital city,
given that in charge of both constructions was
the “Maestro Mayor” of the Metropolitan
Cathedral, Claudio de Arciniega, who is usually
considered to be the principal representative of
the Renaissance architecture in the viceroyalty.
In this article, we tried to complete the study
of these two buildings with particular attention
to their roofs and to the explanation of the
“mudéjar” matter in New Spain’s architecture.

Key words

Architecture, Mudéjar, New Spain, 16th
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LUIS JAVIER CUESTA HERNANDEZ

EL MUDEJAR EN LA OBRA DE CLAUDIO DE ARCINIEGA.
“DOSCIENTAS TABLAS DE TAUGEL
PARA LA ARMADURA DE LA YGLESIA”

1. INTRODUCCION

“Sancto domingo y sanct agustin son de muy
sumptuosos edificios i tienen mui luzidas i
agraziadas yglesias; la de sanct agustin es de
madera mozayca dorada y de azul afdigal y
en lugar de tejas tiene planchas de plomo por
manera que todo lo alto donde avia de estar

”

tejado esta emplomado™.

mite situarnos en lo que pretendemos sea

el problema a abordar en este trabajo.
Resulta evidente que en la segunda mitad del
siglo XVI, y hasta bien entrada la primera del
XVII, las armaduras de madera dominaban el
panorama de la arquitectura religiosa de la ciu-
dad de México. Las excepciones (v.g. la iglesia
del colegio Maximo de san Pedro y san Pablo),
no hacian sino confirmar dicha regla.

E sta cita del oidor Alonso de Zorita nos per-

Frente a ese hecho, el problema que nos ocupa
podria formularse como sigue: écomo se
entenderia ese mantenimiento de las practicas
de la carpinteria mudéjar en un momento tra-
dicionalmente estudiado como el del auge del
manierismo y, eventualmente, del clasicismo

en la arquitectura del virreinato? Tratemos de
dilucidar la respuesta mediante el estudio de
un caso que consideramos paradigmatico: el
del arquitecto considerado como el introductor
de la modernidad arquitecténica de raiz rena-
centista-manierista en el virreinato, el maestro
mayor de la obra de la catedral de México en
la segunda mitad del siglo XVI, Claudio de Arci-
niega.

A través de dicho estudio, esperamos poder
demostrar que se hace necesaria una profunda
revision de las categorias historiograficas tra-
dicionalmente utilizadas en el estudio de Ia
arquitectura virreinal, asi como del propio con-
cepto de mudéjar que, probablemente, deberd
ser mas inclusivo a la hora de extrapolar su uso
a los territorios americanos de la monarquia
hispanica.

2. SAN AGUSTIN DE LA CIUDAD DE MEXICO?

Claudio de Arciniega aparece ligado docu-
mentalmente por vez primera, a las obras del
convento de san Agustin de México en el afio
15613. Justo ese mismo afio, el visitador real, el

01{{%& n? 2, julio-diciembre 2012, 30-38 - ISSN 2254-7037
——

31



LUIS JAVIER CUESTA HERNANDEZ

EL MUDEJAR EN LA OBRA DE CLAUDIO DE ARCINIEGA

Fig. 1. Juan Gomez de Trasmonte. Forma y levantado de la
ciudad de México. Ca. 1628. Museo de los Uffizi. Florencia.
Las conventuales de san Agustin y santo Domingo aparecen

numeradas con los nitmeros 2 y 3 respectivamente.

doctor Luis de Anguis habia escrito al rey con
guejas acerca del tamano y la suntuosidad de
las obras de dicho convento: “hay dos obras
que se hacen a costa de vuestra majestad que
hubieran sido bien excusadas y no se que con-
ciencia han gastado y gastan en ellas vuestra
real hazienda en tanta cantidad porque los
gastos dellas a nadie aprovechan (...) y son la
casa de san Agustin desta ciudad (...) y la de
sancto Domingo™.

¢Cual era el estado de las obras en ese afio de
15617 Si atendemos a las palabras de Cervan-
tes de Salazar en 1554, el conjunto no estaba
aun terminado, “el convento de san Agustin
(...) ha de ser con el tiempo uno de los mas
bellos ornamentos de la ciudad”. El templo y
el claustro, en cualquier caso, ya se hallaban
techados, con toda probabilidad con armadu-
ras de par y nudillo, “todos los techos son de
armaduras (...), ricamente adornado de case-
tones [sic] esta (...) el interior de los techos que
a manera de bovedas descansan sobre arcos
de piedra [équizd arcos diafragma?] (...) tales
techumbres curvas y abovedadas ennoblecen

mucho los edificios, con tal de que las maderas

”s

esten labradas con arte™.

Estas palabras de Cervantes de Salazar nos
conducen a uno de los principales problemas
gue se plantea hoy la historiografia, respecto
del convento de san Agustin en el siglo XVI: sus
cubiertas. Asi, nuestro problema incide en esta
cuestién: ¢éYa existia una armadura? ¢A qué
obedecia la presencia de un maestro en carpin-
teria como Bartolomé de Luque junto a Arci-
niega en el afio de 15747 Efectivamente, asi
dicen los documentos: “Quien trabajaba en la
obra de san Agustin de nueve afios a esta parte
que a que vino (...) a esta ciudad de los reynos
de Castilla en toda la obra que se a fecho del
enmaderamiento”, o épara que se querian
en 1579 “doscientas tablas de taugel para la
armadura de la yglesia (...) y diez vigas para
pares del armadura del cuerpo de la yglesia?”’.

Desde luego, en nuestra opinidén, pareceria
gue Kubler se equivoca cuando piensa en una
béveda de piedra?, pero no estamos muy segu-
ros de coincidir con los que postulan la cons-
truccion de una armadura nueva en esa década
de los setenta, como Marco Dorta: “Las ricas
techumbres que tanto alabara Cervantes de
Salazar un cuarto de siglo antes, habian sucum-
bido a la accion del tiempo, pues por aquella
fecha se estaban labrando tablas de taugel y
vigas para pares de la nueva [sic] armadura del
cuerpo de la iglesia™.

Dejando aparte el hecho de que la palabra
“nueva” no esta en el documento, creemos que
lo que si esta muy claro es que muy pequeiia
debiera de ser la armadura para necesitar nada
mas que cinco pares por lado, y en cualquier
caso: éddénde estan el resto de las piezas?
Creemos que si seria posible que se llegara a
construir esa armadura nueva, o se reconstru-
yera significativamente la ya existente, pero no
encontramos muchas menciones en los docu-
mentos que apunten en esa direccion, a no ser
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la prolongada estancia en las obras de Barto-
lomé de Luque, o la mencidn del virrey Luis de
Velasco en 1564 acerca de que “se les librase
hasta dos myll p9 de oro para la obra de la
dha yglesia desde la puerta del perdon hasta la
capilla mayor (...) para que se gasten e distribu-
yan en cubrir la dha yglesia y hedificio della”°.

Tal vez todo tendria mas sentido, como decia-
mos antes si esos pares se pudiesen explicar
por una posible reposicion o reparacion de
algunas de las piezas de la vieja armadura. Las
doscientas tablas se utilizarian con toda pro-
babilidad para disponer la tablazén externa
de la armadura sobre la que se dispusieron las
[dminas de plomo tan caracteristicas de este
edificio. De lo que no cabe duda es que el edi-
ficio finalmente se termind con su cubierta de
madera como se desprende de las palabras del
oidor Alonso de Zorita en 1585, que menciona-
bamos en la introduccion.

3. SANTO DOMINGO DE LA CIUDAD DE MEXICO™

La presencia de Claudio de Arciniega en la obra
de santo Domingo aparece constatada por vez
primera en abril de 1563, cuando en compa-
fila de Ginés de Talaya da informaciéon de “lo
que se abia fho e edificado en la dha iglesia”,
para recibir de la Real Hacienda, el segundo
pago de 2500 pesos de ese afio (el primero se
habia efectuado en enero)*. En octubre de ese
mismo ano y “en cumplim® de lo que su magd
tiene proveydo y mandado sobre lo tocante
al edificio de la yglesia del monesterio de sto
domingo”, Claudio y Talaya declaran de nuevo
sobre “lo que se avia fho e edificado en la dha
iglesia”; en esta ocasion era el cuarto pago de
2500 pesos (el tercero en julio)®.

Los mismos pagos, con las mismas condiciones,
y los mismos declarantes, volvieron a repetirse
en febrero de 1564 (primer pago de ese ano),
y en junio de 1565, en este caso por 3000 pesos

(al menos el segundo pago, ya que consta otro
anterior en marzo de ese mismo afio)'. Hay
menciones documentales referidas a Arciniega,
hasta fechas tan tardias como 1584, en nuestra
opinidn, cualquier trabajo para entonces debia
hallarse circunscrito al convento, opinién que
nos corrobora el informe del maestrescuela de
la catedral Sancho Mufdn al afio siguiente, “la
yglessia de sancto domingo esta acabada de
todo punto™®.

Llegados a este punto, cabria preguntarse por
el aspecto que habrian ofrecido las cubiertas
de la iglesia de santo Domingo a fines del siglo
XVI. Para ello contamos fundamentalmente
con tres fuentes: los cronistas (ya veremos que
Fray Hernando de Ojea en su Libro tercero de
la historia religiosa de la provincia de México
de la orden de santo Domingo publicado en
México en 1607 es particularmente minucioso
a ese respecto); los planos de la ciudad de
Meéxico del siglo XVII, fundamentalmente el de
Juan Gémez de Trasmonte de 1628, pero tam-
bién el biombo pintado por Diego Correa (c.
1690-5); y finalmente, pero no menos impor-
tante, el alzado y la planta de la capilla mayor
de la iglesia, enviado al rey por los dominicos
en 1590%, junto con una solicitud para que la
Real Hacienda continuara sufragando los gas-
tos del convento. Ademas, el citado autor nos
presenta, en una muy acuciosa descripcidon
del templo del siglo XVI, un edificio comple-
tamente cubierto de armaduras de madera
revestidas de laminas de plomo®®. En lo que
respecta al alzado, Ojea describe los materia-
les de las cubiertas al decir que “los zimborrios
de las capillas algunos estaban pintados y otros
tenian artesones con lazos dorados”. El coro a
los pies ocupaba “mas del tercio del cuerpo de
la iglesia”, tenia “tribunas voladas al cuerpo de
la iglesia (...) lo baxo deste coro y tribunas esta
tambien fabricado de otra manera de arteso-
nes y talla dorada y pintada con mucha curio-
sidad”™.
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Y para terminar con la crénica de Ojea hemos
dejado un punto fundamental cual es el de la
cubierta principal de la iglesia: “El cuerpo de la
iglesia parece un cielo estrellado, es de madera
de cedro, de caballete, armadura o tixera que
llaman los architectos y el concabo de cazoletas
o artesones dorados y azules y de otros varios
colores”. Se trataba en suma, de una armadura
de par y nudillo, con el almizate decorado con
artesones. En cuanto al crucero “era de media
naranja ochavada cuyas traviesas de los angu-
los cargan sobre cuatro veneras doradas y pin-
tadas de azul blanco y la media naranja de lazos
mas curiosos que los demas cimborrios (supo-
nemos se refiere a los de las capillas), cubierto
todo ello de plomo no de texa”®. Mientras que
la descripcion de la armadura de la nave ofrece
pocas dudas, el tipo de cubierta del cimborrio
es todavia hoy un tema sujeto a debate, aun-
que intentaré precisar sobre ello un poco mas
adelante.

Otro testimonio sobre las cubiertas de la igle-
sia, este mucho menos elogioso, puede encon-
trarse en el tratadista carmelita fray Andrés de
san Miguel, quien en la parte correspondiente
a la carpinteria de lo blanco de su tratado, cri-
tica una de las disposiciones de la armadura de
santo Domingo:

“Cuando el templo que se cubre de armadura
hace como arco division de capilla mayor no se
debe pasar el armadura de la nave por encima
del arco porque pasando por encima queda mas
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bajo el arco todo lo que hay desde el almizate a la
rosca del arco. Asi afeo y echo a perder el templo
de santo Domingo de Mexico el carpintero que lo
cubrio, porque queriendo ochavar su armadura
sobre el arco echaron sobre el una cornisa grande
de piedra que cifie toda la iglesia y sobre esta
cornisa todo el arrocabe de solera con tirante y
cornisa y mas lo que sube el armadura casi hasta
el almizate con que dejaron el arco bajo mas de
ocho varas mas de lo que pide el altura de las
paredes sobre que esta armada el armadura de
manera que sin excusar el gasto de levantar las
paredes dejo los arcos tan bajos que de templo
hermosisimo que fuera alzandolas a su lugar, hizo
una bodega”*

En lo que respecta a los planos de la ciudad
de México, con toda probabilidad, el plano de
Uppsala reproducia probablemente la primera
iglesia, y por tanto no puede servirnos ahora.
En cambio, en el plano de Juan Gémez de Tras-

Fig. 2. Anénimo. Plano de Uppsala. Ca. 1554.
Biblioteca de la Universidad de Uppsala. Suecia.
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Fig. 3. Plano de Uppsala. Ca. 1554. Detalle de la iglesia de santo Domingo.Universidad de Uppsala. Suecia.
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monte de 1628, que veiamos antes, cabria des-
tacar la importancia conferida a las cubiertas
emplomadas, y en especial, a la cubierta del
crucero, que si al interior era ochavada, aqui
se representa cuadrada (problemas de pers-
pectiva al margen) al exterior. Hay una ultima
cuestién sobre la que nos gustaria insistir y es
el asombroso parecido que existe en el plano
entre las conventuales de santo Domingo y san
Agustin, especialmente en lo que se refiere
a las cubiertas y sobre todo a los respectivos
cimborrios.

En el Biombo del Castillo de Chapultepec, obra
atribuida a Diego Correa (c.1695), el edificio
aparece con un caracter mucho mas clasi-
cista, especialmente en la fachada del templo,
pero sigue apareciendo con un techo negro (el
emplomado, suponemos), en el que destaca la
forma piramidal del cimborrio.

Hemos querido dejar para el final el analisis
del dibujo enviado por los dominicos al rey en
1590 dada la importancia que, por unanimi-
dad, se le ha dado a esta representacién de la
cabecera de la iglesia de santo Domingo, y, por
ende, a sus cubiertas®. En primer lugar, nos
gustaria hacer algunos comentarios en cuanto
al tipo de dibujo, y los fines para los que fue
efectuado. Muestra dos representaciones,
una planta y un alzado. Pero mientras que la
planta no representa a escala las dimensiones
gue habiamos podido conocer a través de Ojea
(veinte por cincuenta y tres pies en las capillas
colaterales al crucero; veinte por treinta las
colaterales al altar mayor; cincuenta y tres pies
de ancho para la nave), el alzado intenta repre-
sentar una cierta perspectiva (con zona de fuga
que no punto), combinada con un corte verti-
cal a la altura del arco toral, y una representa-
cién exterior (que no seria tal si tomamos en
cuenta al resto de capillas hornacinas) de los
brazos del crucero. Dada esta serie de incorrec-
ciones, nos inclinamos a calificar a éste como
un dibujo de presentacidn, un elemento que

podria cumplir en parte las funciones descripti-
vas que solemos asociar a los modelos a escala
reducida®.

Con estas premisas habria que preguntarse
cuadl fue el animo con el que dicho dibujo fue
enviado a la corte real. Si el expreso deseo de
solicitar la prérroga de la financiacion por parte
de la Real Hacienda, asi como el hecho de que
este tipo de representaciones normalmente
funge como pieza de conviccidn para el comi-
tente (aunque no olvidemos que en este caso,
la obra ya habia sido finalizada, en cuyo caso
quiza sirviera mds bien como garantia de cali-
dad), no fueran suficientes para orientarnos a
ese respecto, quiza debiéramos detenernos un
poco en el texto que aparece, de mayor tamafio,
en la parte central, “esta capilla mayor cerrada

Fig. 4. Anonimo. Capilla mayor de la iglesia
de santo Domingo de México. Ca. 1590.
Archivo General de Indias. Sevilla.
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con sus escafos esta reservada a voluntad de
V.M. y sirve de coro baxo sobre los arcos della
y el retablo, rexa, cuerpo y portada de la ygle-
sia estan los reales blasones en reconocimiento
de cuya es capilla mayor”. Teniendo en cuenta
que el resto de inscripciones responde a la pro-
piedad de capillas y sepulturas “entierro de la
nacion vizcayna y montafesa (...), capilla de
diego de ibarra(...), entierro de angel de villa-
fane(...), capilla de don luis de castilla”, aparece
aun mas claro el deseo de halago hacia la per-
sona real, haciéndole incluso “ofrecimiento”
del espacio de la capilla mayor mediante la
ostentacion de las armas reales.

Pasando a las cubiertas, habria que destacar
la importancia concedida al cimborrio, inde-
pendientemente de la solucién elegida para
cubrirlo, como queddé de manifiesto en las
fuentes graficas antes mencionadas, e incluso
en la valoracién de fray Andrés de san Miguel
de la disposicion de la armadura de la nave.
En nuestra opinion se trataria de una arma-
dura de par y nudillo de planta cuadrada, muy
similar a la que presenta hoy el presbiterio de
la catedral (antiguamente conventual francis-
cana) de Nuestra Sefiora de la Asuncion en
Tlaxcala®*, que al exterior acusaria una mayor
altura que la armadura de la nave, opinidn en
la que coincidimos con el profesor Lopez Guz-
man?®.

Otra posibilidad, que no obstante, no nos
parece tan plausible, seria la de una cubierta
hemisférica de madera, lo que coincidiria quiza
mas con la descripcion de Ojea (esa media
naranja ochavada). Angulo incluso sugirié que
se trataba de una cubierta de silleria, que ante-
cederia a la definitiva de madera, posibilidad
que nos parece bastante remota®. Tenemos
pocas dudas acerca de la autoria de estas dos
armaduras, que en nuestra opinién han de
ser atribuidas a Bartolomé de Luque, quien se
autonombraba como maestro de carpinteria
de la obra de san Agustin y santo Domingo en

la relacidn de méritos y servicios de Claudio de
Arciniega, configurandose asi como uno de los
principales colaboradores de este maestro en
sus obras constructivas.?’

4. CONCLUSIONES

Como se dice en el estudio Arquitectura y car-
pinteria mudéjar en Nueva Espafa: “la partici-
pacion de Claudio de Arciniega (...) supone la
presencia de disefios renacentistas, tanto de
cardcter general como de ornato puntual”?.

Se trata de una aseveracion que pocos de noso-
tros discutiriamos, pero que nos plantea el pro-
blema de la convivencia de carpinteria mudéjar
y de disefos clasicistas en la segunda mitad del
quinientos; problema fundamental a tener en
cuenta a la hora de definir el panorama de la
carpinteria mudéjar en la arquitectura novo-
hispana del siglo XVI.

Como primera conclusiéon y como ya habiamos
defendido en otro lugar, existen, en cuanto a
sus caracteristicas, al menos desde el punto
de vista de la historiografia tradicional, varios
“Claudios de Arciniegas” diferentes: a saber, un
arquitecto-entallador plateresco, un arquitecto
manierista, otro purista-clasicista, e incluso
como vemos en este estudio, un arquitecto
enraizado en las concepciones espaciales vy
soluciones técnicas relacionables con la arqui-
tectura mudéjar.

Como segunda conclusién y relacionada direc-
tamente con la primera, habria que reconocer
gue los esquemas de cubiertas que utilizé el
arquitecto a lo largo de su carrera revelan, para
nosotros, una cierta indeterminacion estilis-
tica, por no hablar de una despreocupacion por
su parte. Vemos, en efecto, un cierto enfoque
“utilitario” en su insistencia por la utilizacion
de cubiertas de madera, que le permitié de
manera repetida dejar la solucién de esa parte
de los edificios de estas dos érdenes religiosas

01{}%& n? 2, julio-diciembre 2012, 30-38 - ISSN 2254-7037
—

36



LUIS JAVIER CUESTA HERNANDEZ

EL MUDEJAR EN LA OBRA DE CLAUDIO DE ARCINIEGA

en manos de un reducido nimero de carpinte-
ros “de lo blanco” (algunos de los mas notorios
de la época, dicho sea de paso).

No me parece que todas esas visiones sean
incompatibles, antes bien tengo para mi que
responden a una evolucién perfectamente
entendible dentro del conjunto de una vida

artistica, que pensamos puede calificarse como
renacentista y que ilustra, bien a las claras, la
dificultad de encuadrar las manifestaciones
mudéjares dentro de una clasificacidn restric-
tiva como es la estilistica, debiendo pensar mas
bien en esquemas como deciamos mas inclusi-
vos, en este caso para la arquitectura novohis-
pana del siglo XVI.
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Resumen

La pintura novohispana refleja, desde sus ini-
cios, los trazos de grandes artistas europeos
gue popularizaron sus esquemas compositivos
a través de la difusion de estampas y grabados.
El conocimiento de estos estereotipos entre los
pintores del Nuevo Mundo, manifiesta el uso
habitual de estos recursos que, de manera par-
cial o total, protagonizaron en esencia el trans-
currir de sus programas iconograficos.
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1. INTRODUCCION

on la llegada de estampas a la Nueva

Espafia con diferentes modelos visuales,

lo que empezd siendo un instrumento de
caracter meramente espiritual termind convir-
tiéndose en una herramienta de trabajo que
habitualmente aparecia en los talleres de los
artistas, quienes ayudaban en la misién de
transmitir la espiritualidad através de sus obras.
Unas pinturas que creaban reiterados progra-
mas iconograficos destinados a ornamentar
conventos e iglesias de todo el territorio y que
se inspiraban, en la mayoria de los casos, en
composiciones llevadas al grabado. Este es un
tema que, pese al conocimiento por parte de
los investigadores sobre el uso de estas fuen-
tes para crear imagenes desde los inicios del
virreinato, resulta explorado con poca profun-
didad al referirse al ambito novohispano vy, si
bien es cierto que en monografias generales de
este género se mencionan algunas conexiones
importantes, también lo es que falta ahondar
en algunas lineas de exploracién mas especifi-
cas, lo que sin duda enriquecera las propuestas
abordadas en esta investigacion®.

Sabemos que desde un primer momento la
imagen religiosa fue utilizada por el artista
aunque ésta hubiera irrumpido inicialmente
con fines meramente espirituales. Serd en un
segundo momento, una vez que pasaron los
primeros afios de la conquista, cuando llega-
ria la difusién de los modelos compositivos
tan prototipicos y exitosos entre los pintores
europeos y que no tardaron en formar parte
del taller portétil de los nuevos artistas. Con-
viene recordar al respecto lo que apunta Jorge
Alberto Manrique sobre la distincion entre los
dos momentos del uso del grabado en la Nueva
Espaina, hecho que encuentra en el siglo XVI un
parteaguas notorio. En un primer momento,
el uso de la estampa se corresponde con la
formacion misionera mientras que después, a
partir de 1570, se hard con una vocacién mas
artistica y, consecuentemente, promotora de
modelos estéticos mucho mas prolificos?. A
partir de ahora se entretejen los principales
referentes creativos que, siguiendo este cam-
bio de estética, se muestran a favor de una acti-
vidad mucho mds artistica y es en ella donde se
desarrollan los artistas que vamos a referir en
nuestro estudio.
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La investigacién se concentra en un grupo de
autores que vivieron entre los siglos XVII y XVIII
en el lado de América Latina y mas estrecha-
mente, en el circulo de pintores que traba-
jan en la escuela de Puebla, aunque de sobra
conocemos que existen multiples pinturas en
la ciudad realizadas por artistas europeos. De
cualquier modo, siendo autores locales o fora-
neos, el registro de sus trabajos en muchos
de los templos poblanos que han sido anali-
zados, me ha hecho reflexionar sobre el gran
conocimiento de modelos grabados por parte
estos artistas. Un dominio de la estampa que
se manifiesta por el uso reiterado de image-
nes estereotipadas, aunque en ocasiones los
artistas lo hayan hecho de manera contraria a

Fig. 1. Anonimo. Nuestra Sefiora de la Luz.
Finales del siglo XVIII.

la intencién primigenia del pintor. Asi ocurre,
como de inmediato recordaremos, en muchas
de las pinturas derivadas del esquema gene-
rado por Rubens en sus famosas tematicas con
carros triunfales que, como veremos después
con atencion, disponen los carruajes en sen-
tido contrario a la obra original®. Sin embargo,
este hecho no limité en absoluto el uso reite-
rado de esta fuente grabada sino que se conti-
nuo utilizando con frecuencia.

A esta circunstancia debemos sumar otro
apunte que de forma genérica afecta al empleo
del grabado en la Nueva Espafia y que tiene
que ver con una prolongaciéon constante de
su uso, lo que ha generado obras a las que a
menudo podriamos considerar intemporales.
Por este motivo es frecuente que hallemos en
una misma pintura elementos de un grabado
que se habia realizado en el siglo XVI junto a
otros realizados en un momento posterior; de

Fig. 2. Grabado de Bustamante.
Nuestra Seiiora de la Luz. 1758.
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esta manera, la composicién del quinientos
seguia inspirando por igual a los pintores del
XVIII quienes, a su vez, mezclaban esa idea ini-
cial con los avances expresados en composicio-
nes o grabados de su tiempo*. El resultado final
a menudo presenta caracteristicas que hacen
compleja la labor de datacién de la obra desde
un punto de vista cronolégico.

2. EL USO DE GRABADOS COMO MODELOS PARA
LAS PINTURAS DE LA CATEDRAL DE PUEBLA

Del andlisis de la coleccidn pictérica de la cate-
dral de Puebla se extraen algunos estudios
particulares que resultan interesantes para
vincular el uso de la estampa por parte de los
artistas que intervinieron en la sede catedrali-
cia. La mayor parte de estos grabados fueron

Fig. 3. Grabado de Cornelius Cort. Transfiguracion. 1573.

generados en alguno de los dos puntos neural-
gicos de produccion de estampas de la época:
los Paises Bajos e Italia. Seran los grabadores
flamencos e italianos quienes difundan mayo-
ritariamente las obras de los artistas mas pres-
tigiosos, siendo lo mds frecuente que también
ellos difundan estas iconografias en la Nueva
Espafia.

No ocurre lo mismo con el territorio peninsu-
lar donde si bien es cierto que algunos de sus
artistas, sobre todo los que se forjaron en el
Siglo de Oro impactan notoriamente entre los
pintores coloniales con sus obras, también es
justo sefalar que el entorno artistico espaiiol
no fue tan fecundo en el terreno del grabado,
independientemente de que las grandes com-

Fig. 4. Anonimo. Transfiguracion. ; Copia del siglo XIX?
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posiciones de los pintores mas destacados se
llevasen a la estampa o que la mayor parte de
ellos, casi sin excepcion, hicieran uso de ellas.
De hecho solo una imagen de todo el reper-
torio, Nuestra Sefiora de la Luz, nos traslada
al dmbito espafol gracias a la estampa con
dicha advocacidon que propone Bustamante
en 1758; la misma que considera Trens como
el punto de partida para crear las imagenes de
esta advocacidon mariana, tan exitosa y popu-
lar entre los habitantes de la Puebla del siglo
XVII. Es, ademas, la iconografia mas difundida
para dicha advocacion entre los artistas de la
zona, quienes la reproducen en numerosas
ocasiones al tratarse de una imagen especial-
mente venerada en el entorno.

Al igual que en la Peninsula, como deciamos,
también en el caso de la Nueva Espafia los nom-
bres mas prestigiosos entre los artistas del buril
nos remiten a autores flamencos, los mas habi-
lidosos y fecundos para trasladar a la estampa
los esquemas compositivos de los grandes
pintores; seguidos de los italianos que poco
tienen que envidiarles. Comencemos nuestro
rastreo por las obras catedralicias a través de
un grabador nérdico, el holandés Cornelis Cort
(1533-1578). Este artista difundié mejor que
nadie las composiciones de los artifices italia-
nos de apellido Zuccaro —los hermanos Tadeo
y Federico— o del propio Tiziano, modelos
que se difundieron especialmente tanto entre
los artistas peninsulares como entre los de los
territorios de ultramar®.

Pese a la vida no tan larga de la que gozo, vivié
por 45 aios, estuvo en activo hasta el final
de sus dias y pocos afios antes de su muerte,
en 1573, Cort traslada al grabado uno de sus
temas mas importantes, La Transfiguracion, en
base a la afamada composicién de Rafael, con
la que va a repercutir en dos obras principales
de la catedral poblana. Una de ellas es la que se
ubica en el altar dedicado a San Miguel, empla-
zado al final de la nave de la Epistola. Obra de

gran mérito técnico que traslada fielmente los
matices del grabado y que por su pureza cro-
matica se aproxima bastante al original. Se
trata de una pintura extraordinaria, de cuida-
doso dibujo, que por la calidad que presenta
se ha atribuido constantemente al dmbito
europeo desde donde probablemente vino en
compafiia de las otras tres pinturas con las que
comparte espacio en el edificio’. La segunda
obra que se basa en este grabado lo hace par-
cialmente y sélo toma la zona superior del
mismo, la que protagoniza Jesus junto a Moi-
sés y Elias. Se trata de la adaptacién que hace
Cristébal de Villalpando en 1683 para su gran

Fig. 5. Cristobal de Villalpando. Transfiguracion o Moisés
con la serpiente de bronce. Finales del siglo XVII.
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lienzo titulado La Transfiguracion o Moisés con
la serpiente de bronce, en la que combina estos
dos temas para crear una nueva composicion
que varia la interpretacion de los personajes
gue aparecen en la estampa de Cort; el pintor
barroco les otorga otra dimensidn dentro de la
escena cambiando entonces la versién primi-
genia del holandés, pero desde luego inspiran-
dose en ella para crear la escena superior de su
nueva obra.

Otro de los trabajos que reflejan la difusidn
de las estampas de Cort lo encontramos en la
interpretacién que el holandés hace en base a
otra famosa composicion La Anunciacion que
Federico Zuccaro realiza para la Iglesia de los
Jesuitas en Roma y con la que Cort alcanza un
notable éxito. De esta obra existe una version
en la Capilla del Ochavo?, un éleo sobre lamina
de cobre, de autor desconocido y mediana fac-
tura, que reproduce fielmente el modelo tal y
como lo crea Cort. De este mismo grabado se
aprecia un fragmento que pudo servir de ins-
piracion para otra de las obras catedralicias.
Se trata del detalle de Dios Padre que aparece
en la estampa de La Anunciacidn y que es refe-
rencial para crear al Dios Padre que encontra-
mos en el cobre de La Coronacion de Maria,
una de las doce l[aminas que conforman la serie
mariana que rige la Capilla del Ochavo, atri-
buida al circulo de Rubens.

También relacionamos con los trabajos de
este grabador la pequefia [dmina de cobre que
firma Tinoco para la Capilla de las Reliquias con
el tema del Martirio de San Lorenzo. El holan-
dés hace un grabado con este tema en 1541 y
se lo dedica al Rey Felipe Il, inspirandose en el
original que Tiziano pinté para el retablo mayor
de El Escorial. La obra de Cornelis Cort muestra
al martir en la parte inferior de la estampa, dis-
puesto sobre la parrillaenelmomentoenel que
lo estan asediando las llamas. La parte superior
de la escena se forma con un voluminoso juego
de nubes combinadas con el movimiento de

algunos angelitos que revolotean coronando la
estampa, pero la escena de Tinoco es mucho
mas sencilla y sélo interpreta al santo tumbado
sobre el instrumento de su martirio. Rodean
al protagonista varios hombres que avivan el
fuego, ajenos a lo que sucede, mientras que
desde lo alto se dirige al santo un angel que
lleva en sus manos la palma del martirio y la
corona de flores, personaje que no aparece en
la composicidon de Cort. La manera en la que
se interpreta al martir, a través del escorzo tan
presente en la estampa, con el cuerpo retor-
cido que muestra la angustia del momento y su
brazo derecho levantado conforman una ima-
gen, en definitiva, dificil de crear si el artista
poblano no conociera el modelo grabado de
Cort. Nelly Sigaut propone varias versiones del
Martirio de San Lorenzo, ademas del grabado
de Cort, que fueron conocidas entre los artistas
coloniales, aunque la propuesta del holandés
se apega de manera importante al original de
Tiziano®.

Pese a que se ha comprobado la trascendencia
gue causan entre los pintores catedralicios las
estampas de Cort, es facil poder advertir la pre-
sencia de otros grabadores notorios. Es el caso,
por ejemplo, de Johannes Sadeler | (1550-
hacia 1600)%, autor de al menos dos grabados
que tuvieron eco entre los artistas que trabajan
en la catedral. Uno de ellos nos remite nueva-
mente al Ochavo y presenta el tema del Juicio
Final que, en el grabado original, presenta un
formato circular que se altera para la versién
poblana, rectangular para ajustarse al formato
que impera en esa capilla, pero que por lo
demads, se mantiene fiel al modelo inicial, con
la fusion de figurantes con posturas imposibles
y agrupamientos cargantes, imagen que no
podriamos entender sin conocer la fuente pri-
maria de inspiracidn que se da, seguramente,
en una lectura detenida de la fuente grabada.

El segundo modelo difundido por Sadeler para
el entorno catedralicio fue objeto de inspiraciéon
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para el prolifico Tinoco, quien llega a hacer dos
versiones del mismo tema, el Martirio de Santa
Ursula, ambas en la catedral poblana’. Una de
ellas se ubica en la Capilla del Ochavo, siendo la
mas apegada al esquema primigenio de Sadeler
porque mantiene la estructura vertical del ori-
ginal; mientras que la otra, ubicada en la hor-
nacina del retablo principal de la Capilla de las
Reliquias, en el lado de la Epistola, modifica el
esquema y elimina, muy seguramente por cues-
tiones del reducido espacio, el rompimiento de
gloria que presenta el grabado y que el artista
poblano mantiene en la obra del Ochavo®.

Fig. 6. Grabado de Bolswert a partir de Rubens. El Triunfo
de la Eucaristia sobre la Ignorancia y la Ceguera.

Fig. 7. Baltasar Echave Rioja. El Triunfo de la Eucaristia
sobre la Ignorancia y la Ceguera. 1675.

ﬁ@'f/ﬂ

Pero no podemos completar la influencia del
grabado en los patrones constructivos de
los pintores con los que se decora el espacio
catedralicio sin tener en cuenta la amplia difu-
sién de los modelos rubenianos o, lo que es lo
mismo, la dilatada lista de artistas del buril que
popularizan los estereotipos del maestro. Uno
de los mas influyentes en los repertorios de
la Nueva Espafia es Schelte a Bolswert (hacia
1586-1659), quien precisamente debe parte de
su fama a su preferencia por los temas rube-
nianos, composiciones que tanto él como sus
hermanos trabajaron incesantemente, siendo
algunos de los grabadores permanentes en el
taller del maestro. La influencia de Rubens,
que ya sabemos que es de vital importancia
para el transcurso de los derroteros del arte
en la Nueva Espafia’?, tiene mucho que agra-
decer a la labor ingente de este amplio grupo
de artistas del buril. Ellos fueron los encar-
gados de difundir sus modelos compositivos
entre los artistas coloniales que enseguida
gustaron de las formas redondeadas y la cali-
dad iconografica de sus temas, siempre impe-
cables para plasmar los dogmas imperantes en
la Iglesia. Bolswert contribuyé con su trabajo
para dar a conocer la obra del maestroy a él se
debe, entre otras, la famosa adaptaciéon de La
Sagrada Familia de Rubens que después firma
José Juarez en 1655, conservada en la Casa de
los Mufiecos de Puebla, interpretando el tema
originario de Rubens que el artista novohis-
pano conocid gracias al grabado de Bolswert**.

En el repertorio catedralicio quiza los trabajos
mas interesantes que se dieron a conocer del
maestro hayan sido los derivados de los pro-
gramas iconograficos que cred para el Con-
vento de las Reales Descalzas de Madrid, con
el ciclo sobre Los Triunfos de la Fe. Un total de
tres obras de mediano tamafiio que se convier-
ten en la Nueva Espana en el programa ico-
nografico ideal para decorar las sacristias de
las grandes catedrales. Los temas que realizé
Rubens se reproducen literalmente en la cate-

n? 2, julio-diciembre 2012, 40-51 - ISSN 2254-7037

46



ISABEL FRAILE MARTIN

EL USO DEL GRABADO ENTRE LOS PINTORES DE LA CATEDRAL DE PUEBLA (MEXICO)

Fig. 8. Grabado de Lauwers a partir de Rubens.
El Triunfo de la Eucaristia sobre la Filosofia y la Ciencia.

dral poblana. Se trata de: E/l Triunfo de la Euca-
ristia sobre la Ignorancia y la Ceguera, segun
grabado de Bolswert, El Triunfo de la Eucaristia
sobre la idolatria y El Triunfo de la Eucaristia
sobre la Filosofia y la Ciencia, en base a gra-
bado de Lauwers. Las tres se presentan como
obras de gran tamafo en las que el pintor intro-
duce algunos cambios con respecto al modelo
de Rubens, pero son variaciones que tienen

mas que ver con la adaptacién al espacio —
estos muros se rematan en medio punto—, asi
como con la incorporacion de algunos elemen-
tos ornamentales que sirven para enriquecer
la escena y no tanto en aspectos compositivos.
Al magno encargo para la catedral poblana
propuesto a Echave Rioja, que lo firma y fecha
en 1675, hay que sumar otras versiones de
este mismo modelo rubeniano dispersas en
diferentes iglesias poblanas. En la de Xonaca,
por ejemplo, Pascual Pérez firma en 1705 un
Triunfo de la Eucaristia de pequeiio tamafio y
mediana factura. En el Ex-Convento de Santo
Domingo hay otro cuadro de gran formato que
reproduce el mismo tema, aunque no resuelto
de manera armoniosa. En cualquier caso, nos
ayuda a entender la amplia difusion que tuvo
el modelo entre los artistas poblanos.

Pero la creatividad de Rubens no se limita a
esta magnifica serie sino que su amplia capa-
cidad para generar modelos compositivos
originé otro conjunto de pinturas igualmente
trascendentes en los repertorios pictéricos

Fig. 9. Baltasar Echave Rioja. El Triunfo de la Eucaristia sobre la Filosofia y la Ciencia. 1675.
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de la Nueva Espaiia. Tal es el caso del ciclo
mariano que rige la estructura de la Capilla del
Ochavo y en el que vemos que intervienen las
ideas compositivas de Rubens que se dieron a
conocer mediante los grabados de Paulus Pon-
tius, Marinus, Lucas Vosterman y de nuevo Bol-
swert. El acabado de la serie nos remite a una
autoria multiple que nos vincula mds bien con
el circulo del maestro, a quien se atribuye el
trabajo como se refleja en otro estudio®.

Precisamente a uno de los grabadores cerca-
nos a Rubens, Lucas Vosterman (1595-1675)%,
debemos otra estampa que ha inspirado al
supuesto Tinoco para hacer la Unica pintura en
todo el templo dedicada a San Juan de la Cruz.
Existe un claro y manifiesto antecedente gra-
bado de este tema con el que la obra poblana
mantiene una gran relacién, por lo que seria

Fig. 10. Grabado de Lucas Vosterman. San Juan de la Cruz.

inviable que el pintor de este cuadro no tuviera
conocimiento del trabajo de Vosterman'’, las
variaciones son minimas y atafien a la parte
izquierda de la obra, obedeciendo mas bien a
cuestiones de adaptacién de estilo.

Hemos visto en estas lineas cémo los artistas
novohispanos toman como punto de partida
las fuentes grabadas para crear sus composi-
ciones, aunque en muchos de los casos trasla-
dan la idea del grabado al lienzo de manera tan
escrupulosa, que no queda lugar para la inven-
tiva del pintor. Al igual que ocurre con los arti-
fices europeos, el pintor del virreinato a veces
se inspira en un determinado elemento de la
estampa y sélo toma a un personaje 0 a un
accesorio del grabado que le sirve para com-
plementar la escena que él esta creando. De
esta otra manera, la que atafie al uso parcial
del grabado, también encontramos otros bue-
nos ejemplos entre las obras de la catedral.

Fig. 11. Juan Tinoco Rodriguez (atribuido).
San Juan de la Cruz. Siglo XVII.
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Uno de estos casos nos remite al propio Cristd-
bal de Villalpando y su espléndido cobre de E/
Paraiso que hace para la catedral en la década
de 1680. En la obra apreciamos unas figuras en
primer término que interpretan a Dios Padre
dirigiéndose a Adan y Eva en tres momentos
distintos. Estas figuras se inspiran en el grabado
gue nuevamente hace Cort sobre una com-
posicidn de Zuccaro que narra la Creacion de
Eva. El total de la composicién de Villalpando
depende, estéticamente hablando, del estilo
de Jan Brueghel el Viejo, cuya serie sobre La
Alegoria de los Cuatro Elementos que trabaja
conjuntamente con Hendrick van Balen, hoy
en el Museo del Prado de Madrid, presenta
un fondo compositivo a base de una vegeta-
cion profusa creada con esmero y delicadeza
qgue vemos reflejada igualmente en el cobre de
Villalpando. Sin embargo, el tratamiento que
reciben las figuras de primer plano es, como
deciamos, el resultado de una copia alterada
de esta estampa grabada que realiza el proli-
fico Cornelis Cort.

El fragmento de otras dos pinturas ubicadas
en este espacio nos enlaza de nuevo con pre-
cedentes grabados. Nos referimos al lienzo de
La Comunion de San Luis Gonzaga, ubicado
en la antesala de la Sala Capitular, y al de San
Ignacio de Loyola invitando a San Francisco de
Borja a entrar en la Compaiiia, en la Capilla de
los Reyes. El primero de ellos lo atribuimos a
Juan Rodriguez Judrez. El segundo es uno de
los lienzos realizados por este artista para la
antigua Capilla de los Jesuitas. En ambas pin-
turas encontramos en el lateral derecho de la
obra a un paje con una bandeja en la mano. En
el primero de los casos el joven lleva la corona
del marquesado correspondiente al linaje del
joven religioso. En el segundo, lleva enseres
personales del protagonista. En ambos casos
no pudimos evitar la relacién con las pintu-
ras de Zurbardn; aquellas en las que aparece
también un acélito ocupando ese lugar especi-
fico en la escena; pinturas que estan basadas,

a su vez, en una imagen grabada®®. Zurbardn
se inspird en la estampa de Hieronymus Wie-
rix (1553-1619)*° sobre La Circuncision, para
representar al acdlito que lleva el agua en el
lienzo que hace, del mismo tema, ubicado hoy
en el Museo de Grenoble?. De algin modo
pudo llegar este trabajo al ambito poblano,
pues la imagen que hace Rodriguez Juarez nos
recuerda bastante, aunque sin abandonar su
sello personal, a estos personajes que carac-
terizan las obras del artista extremefio.

CONCLUSIONES

Haciendo este pequeiio repaso por las pin-
turas catedralicias que toman como punto de
partida estampas grabadas, dejamos constan-
cia del importante uso que de estas hicieron
los artistas coloniales y, especialmente, los
relacionados con el dmbito pictérico poblano.
Curiosamente, si nos damos cuenta, los artistas
mencionados se corresponden también con los
mas afamados de su tiempo: Cristébal de Villal-
pando, el poblano Juan Tinoco o el extraordina-
rio Juan Rodriguez Juarez, pintores que gozaron
de amplio reconocimiento en la Nueva Espafia
y que inciden, notoriamente, en la escuela
poblana. Artistas que crearon sus propios talle-
res, pues eran pintores reconocidos en su época
y por ello recibieron encargos de gran enverga-
dura; lo que probablemente les facilitdé hacerse
de estas estampas sin los problemas que ten-
drian los artistas secundarios, de escasos recur-
Sos, que quizd no siempre tendrian acceso
frecuente a estas fuentes. Estas estampas que,
a buen seguro, eran parte de sus colecciones y
herramientas asiduas de trabajo, también fue-
ron, seguro, la base de un encargo con el que
lograron satisfacer las exigencias compositivas
de una clientela que demandaba, en cualquiera
de los casos, pintura devocional con tematicas
especificas. Seria después la habilidad del autor
a la hora de interpretar el tema, la que marcara
la diferencia entre un simple “copiador” de gra-
bados o un buen artista.
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NOTAS

1En el Ambito especificamente novohispano debe destacarse el texto de ROMERO DE TERREROS, Manuel. Grabados
y grabadores en la Nueva Espafia. México: Ediciones Arte Mexicano, 1948. A él podemos afiadir algunos capitulos de
libros importantes de conocer para trabajar estas cuestiones. Véase al respecto: NAVARRETE PRIETO, Benito. “El comer-
cio de estampas: América y los recursos para la mercantilizacion”, La pintura andaluza del siglo XVIl y sus influencias gra-
badas. Madrid: Fundacion de Apoyo a la Historia del Arte Hispanico, 1998, pags. 75-83. También resultan interesantes
las consideraciones que sobre estampas flamencas se anotan en: BALIS, Arnout. “Mercado del arte en Flandes en el siglo
XVII”. Rubens y su siglo. México: Museo Nacional de San Carlos, CONACULTA-INBA, 1998, pags. 39-45.

2MANRIQUE, Jorge Alberto. En: “La estampa como fuente del arte en la Nueva Espafia”. Anales del Instituto de Investiga-
ciones Estéticas (México), 50/1 (1982), pag. 56.

3Mucho se ha trabajado sobre el amplio reconocimiento que tuvo entre los artistas del virreinato en el ciclo tematico de
Rubens pues se convierte en una de las iconografias predilectas en los tiempos de la Contrarreforma como bien indican
varios autores. Al respecto véase: SEBASTIAN, Santiago. Contrarreforma y Barroco. Madrid: Alianza Forma, 1989, pags.
172-177.

“MANRIQUE, Jorge Alberto: “La estampa como fuente del...” Op. cit., pag. 59.

STRENS, Manuel. Maria. Iconografia de la Virgen en el Arte Espafiol. Madrid: Plus Ultra, 1946, pags. 349-355. El autor
considera que este grabado, conservado en el Museo Diocesano de Barcelona, es uno de los modelos mas fieles a la
imagen original.

%Cornelis Cort ha sido uno de los grabadores mas productivos y de mayor influencia en el panorama artistico hispano-
americano. Su obra se difundié especialmente desde finales del siglo XVI y todo el siglo XVII. Pese a su origen holandés,
la mayor parte de su éxito le viene de su estancia en ltalia, donde fue reclamado en varias ocasiones por Tiziano para
que llevara al grabado sus composiciones.

7Algunos autores manejan la idea de que estas cuatro pinturas llegaron a la catedral de manos del Padre Pablo Vazquez
en 1820. Véase: MONTERROSA, Mariano y TALAVERA, Leticia. Catdlogo Nacional de Monumentos Histdricos Muebles:
Catedral de Puebla. Tomo |. Puebla: Instituto Nacional de Antropologia e Historia y Gobierno del Estado de Puebla, 1988,
pag. 78.

8Sobre la decoracién pictérica que conforma esta capilla, 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, Cinco Radio, 2011.

°SIGAUT, Nelly. José Judrez. Recursos y discursos del arte de pintar. México: Museo Nacional de Arte, Banamex, UNAM,
CONACULTA-INBA, 2002, pags. 156-161.

19)ohannes Sadeler | sera un destacadisimo grabador de origen belga que en 1572 ya era reconocido dentro del gremio
de grabadores en Amberes. En la década de los 80 estaba en activo en ciudades importantes de Alemania e Italia. Llegd a
trabajar en la Corte de Guillermo V de Baviera y sus trabajos, junto a los de su hijo, del mismo nombre, fueron relevantes
en la Europa de mediados del siglo XVII.

1Cuando Rodriguez Miaja analiza estas pinturas las pone en relacidon con la obra grabada de Sadeler y sefiala como
antecedente su homdnima del autor P. Candid. RODRIGUEZ MIAJA, Fernando. Una cuestién de matices: vida y obra de
Juan Tinoco. Puebla: Gobierno del Estado de Puebla, Universidad Iberoamericana Golfo Centro, 1996, pags. 240-243.

2Sobre la autenticidad de estas dos obras véase: FRAILE MARTIN, Isabel. “Nuevas aportaciones en torno a la obra de
Tinoco en la Catedral de Puebla”. En: Actas del Ill Congreso Internacional del Barroco Iberoamericano. Sevilla: Universi-
dad Pablo de Olavide, 2001, pags. 331-333.

13Mucho se ha escrito sobre la influencia de Rubens en la Nueva Espafia. Recupero algunos textos que pueden englobar
los avances de dichas investigaciones. Véase: RUIZ GOMAR, Rogelio. “Rubens en la pintura novohispana de mediados
del siglo XVII”. Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas (México), 50/1 (1982), pags. 87-101 y del mismo autor:
“La presencia de Rubens en la pintura colonial mexicana”. Rubens y su Siglo..., Op. cit., pags. 47-54. A ellos se debe
afiadir la publicacién reciente de KUGELGEN, Helga Von. “La pintura de los reinos y Rubens”. En: GUTIERREZ HACES,
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Juana (coord.). La pintura de los Reinos. Identidades compartidas. Territorios del mundo hispdnico, siglo XVI-XVIIl; Vol.
I, México: Patrimonio Nacional de Espafia, Mueso Nacional del Prado, Fomento Cultural Banamex, Sociedad Estatal de
Conmemoraciones Culturales, Ministerio de Cultura del Gobierno de Espaiia, CONACULTA, Banamex, Fundacién Alfredo
Harp Held, Fundacion Diez Morodo, Fundacién Roberto Hernandez Ramirez, Aeroméxico, México, 2009, pags. 1009-
1078.

14Sobre esta versidn de La Sagrada Familia de Rubens véase el texto: FERNANDEZ, Justino. “Rubens y José Judrez”. Ana-
les del Instituto de Investigaciones Estéticas (México), 10 (1943), pags. 51-57.

15yéase: FRAILE MARTIN, Isabel. “Huellas de Rubens en la Catedral de Puebla: |la serie mariana en la Capilla del Ochavo”,
Boletin de Monumentos Historicos (México), 21 (2011), pags. 18-34.

1%Lucas Vosterman es uno de los artifices flamencos mas reconocidos de su tiempo que destacd por su trabajo como
burilista, aunque a su faceta de grabador hay que afiadir la de dibujante y publicista. Alumno de Hendrick Golztius (1558-
1617), Vosterman se instala en el taller de su maestro y desde un principio reproduce sus pinturas, al igual que las de Van
Dyck y Jordaens, que por entonces ya eran discipulos y ayudantes de Rubens. De esta manera Vosterman se consagré
como un importante burilista y llegé a tener su propio taller en Amberes del que salieron otros interesantes autores
como Paulus Pontius o los destacados hermanos Bolswert.

7Para mayor informacidén sobre este grabador véase: LUIJTEN, Ger. “Lucas Vosterman”. En: Anton van Dyck y el arte del
grabado. Madrid: Fundacién Carlos de Amberes, 2003, pags.147-150.

18Sobre el andlisis pormenorizado de estas obras y la produccién de este gran artista dentro de la catedral de Puebla,
véase: FRAILE MARTIN, Isabel. “Juan Rodriguez Juarez y su contribucién al acervo pictérico de la Catedral de Puebla”.
Boletin de Monumentos Historicos (México), 15 (2009), pags. 61-84.

YHieronymus Wierix procede de una distinguida familia de grabadores ubicados en Amberes a partir de la segunda
mitad del siglo XVI. La saga familiar se habia iniciado pocos aios atras con la actividad de su hermano mayor, Johann
(1549-1615) y su hermano mediano Antén (1552-1604). La produccion de los hermanos es destacable en su época.
Acostumbran a trabajar juntos y desde el principio copiaron las estampas de Alberto Durero. En numerosas ocasiones
fueron reclamados por los jesuitas, quienes les encargaron multiples estampas para luchar contra la Reforma Protes-
tante.

20Las obras correspondientes de Wierix y Zurbaran pueden encontrarse en NAVARRETE PRIETO, Benito. La Pintura Anda-
luza.... Op. cit., pag. 51.
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THE CHURCH OF SAINT AGUSTIN OF BOGOTA
IN THE LIGHT OF THE NOTARIAL DOCUMENTATION

Resumen

Esta aportacién tiene como fin arrojar luz so-
bre uno de los conjuntos conventuales mas
importantes de Santa Fe de Bogotd, capital del
antiguo reino de la Nueva Granada, concreta-
mente el de los agustinos calzados o de la pri-
mitiva observancia a partir de los protocolos
notariales, en su mayor parte bien y felizmente
conservados en el vecino Archivo General de la
Nacidn, en un arco cronolégico que va desde
1578 a 1665.
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The aim of this contribution is to shed light
on one of the most important conventual
collections of Santa Fe de Bogota, capital of the
old reign of Nueva Granada, specifically the one
of the Augustinians Calzados’ or the one of the
primitive observance of the notarial protocols
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the neighboring General Archive of the Nation,
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1. INTRODUCCION

omo era lo normal, en el proceso de con-

quista y posterior culturizaciéon y cristia-

nizacion de los nuevos territorios allende
los mares, varias fueron las érdenes religiosas
gue, junto con el clero secular, se implicaron de
lleno en tan ingente labor. Asi, por lo que res-
pecta a Santa Fe de Bogot3, la capital de este
nuevo territorio histérico desde 1538, serian,
basicamente, los franciscanos, los dominicos,
quienes lo hicieron en 1550, los agustinos unos
veinticinco anos después y a partir de 1600 la
Compaiiia de Jesis —hubo un primer intento
frustrado por parte de los carmelitas y tene-
mos documentada una tentativa posterior por
parte de los mercedarios de fundar convento
en Bogota, pero no llegd a materializarse—.

Ademas todas buscaron asentarse en la que,
sin duda, fue la arteria fundamental o “cardo
maximus” de la trama urbana de la vieja ciu-
dad santeferefia: la calle Real —su denomina-
cion ya de por si sefiala su importancia—, hoy
Carrera Séptima o en sus inmediaciones. Asi

pues, a lo largo de la misma y de sur a norte
surgiran los principales establecimientos reli-
giosos como la parroquia de santa Barbara,
la segunda en antigiiedad, el convento de los
agustinos, los jesuitas, la catedral y su iglesia
del Sagrario, los dominicos, los franciscanos, la
parroquia de Ntra. Sra. de las Nieves para ter-
minar con la antigua recoleta de san Diego, ya
a comienzos del siglo XVII.

Con diversas modificaciones en su titulari-
dad y en sus funciones, casi todos han lle-
gado a la actualidad, excepto el convento de
santo Domingo, demolido en su integridad a
mediados de la pasada centuria por decisiéon
gubernamental, al igual que acontecié con el
convento de los agustinos, aunque la iglesia,
gue también soporté momentos muy criticos
en las dos ultimos siglos, por fortuna si se ha
conservado incluso, en un buen estado, gracias
a la profunda restauracién a que fue some-
tida entre 1980 y 1986L. Por ultimo la antigua
parroquia de las Nieves su fabrica original fue
reemplazada, en 1922, por un edificio histori-
cista, de filiacién neo-bizantina.
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2. EL CONVENTO DE SAN AGUSTIN Y LOS
PROTOCOLOS NOTARIALES BOGOTANOS

Buscando una mayor claridad, vamos a fijar
dos apartados en este capitulo, ya que la docu-
mentacion conservada asi nos lo permite. En
consecuencia por un lado presentaremos y
comentaremos la relativa al edificio conven-
tual propiamente dicho y en segundo lugar nos
centraremos en la relativa a su templo o iglesia.
No sin antes advertir que en algunos aspectos
las noticias que aqui ofrecemos especialmente
las de la iglesia conventual, aunque no en su
integridad si al menos de un modo parcial, eran
conocidas, basicamente a partir de los archivos
de la propia orden agustina; sin embargo, la
fiabilidad y la complejidad de las noticias deri-

Fig. 1. Exterior de la iglesia de san Agustin. Bogota.

vadas de los protocolos notariales, cuyo lema
es Nihil prius fide —por encima de todo la ver-
dad—, les da un gran valor y nos brindan una
seguridad total®.

2.1. El edificio conventual

Como suele suceder en estos casos, sus comien-
zos constructivos no estan nada claros, pues se
combina la leyenda con la realidad, o mejor
dicho la realidad se envuelve de una nebulosa
dificil de clarificar a fin de darle un mayor mis-
terio. Si sabemos que, con su llegada, en 1575,
los religiosos ocuparon provisionalmente unas
pobres dependencias, de tapial y bahareque,
qgue habian dejado libres los franciscanos al
trasladarse a su actual emplazamiento. Mas,
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una vez consolidada su fundacién, comenza-
ron a levantar el convento definitivo. No suce-
dié lo mismo en el caso de su templo, y asi nos
lo confirma la documentacién que presentare-
mos, pues a la actual iglesia le precedid otra
anterior, que se fue eliminando conforme se
iba materializando esta ultima.

Dejando al margen algunas referencias muy
tempranas, pues son mandas testamentarias
donde se pide ofrecer varias misas al Santo Cru-
cifijo de San Agustin® —el Cristo de Burgos—, el
primer protocolo es de una gran importancia
por lo temprano de la fecha y por la enverga-
dura de las noticias que nos ofrece. Asi pues,
el 12 de octubre de 1591 Cristébal de Aranda,
maestro de carpintero con sus oficiales se com-
promete a enmaderar el cuarto de casa que,
en el convento de san Agustin, esta labrando
Juan de Robles, maestro de albaiiileria. Sin fijar
plazos de ejecucion, hardn el trabajo, segun las
condiciones que se detalla minuciosamente,
sin interrupcién alguna y por 550 pesos —un
peso equivale a 8 reales—, que cobrara en tres
plazos. Por su parte los religiosos, aparte de la
cantidad fijada, la daran la comida durante el
tiempo que dure el trabajo, la mano de obra
india para acarrear la madera necesaria, ofre-
ceran graciosamente por las intenciones de
los oficiales y del maestro carpintero 20 misas
rezadas y una vez que éste fallezca le facilitaran
una sepultura en el cuerpo de su iglesia®.

Varias reflexiones nos brinda esta importante
obligacion notarial, si bien, cinéndonos a las
que consideramos mas importantes: En pri-
mer lugar sefalaremos que la presencia de
Juan de Robles, personalidad clave en la edili-
cia neogranadina en la transicion entre el siglo
XVIy XVII, quien llegd a ser maestro de obras
de la ciudad, de diversas 6rdenes religiosas y
constructor de algunas iglesias de los pueblos
proximos a la capital, nos permite suponer
que él seria también el mentor de esta obra
conventual. En segundo lugar por la canti-

dad estipulada —550 pesos de oro—, mas la
comida, la mano de obra indigena para labo-
res secundarias, asi como otras minucias, nos
hacen pensar que hubo de ser un empeiio de
cierta envergadura, tal vez un primer claustro
con sus dependencias anejas, que desplaza-
ria el que ocuparon los franciscanos, obra de
pajas y bahareque, y que andando el tiempo
se completaria con el principal. Por ultimo, el
que se declare taxativamente que cuando se
produzca el fallecimiento del dicho Cristébal de
Aranda los religiosos le ofreceran de limosna
“una sepultura en el cuerpo de su iglesia”, nos
avala la existencia de una iglesia anterior a la
actual, la segunda en el tiempo, que algunos
sospechan que pudo ser la gran nave trasver-
sal situada tras la cabecera del templo actual
agustino. Si bien tal suposicion la rechazamos
pues como veremos mas adelante al contratar
en 1637 algunos maestros la realizacién de dis-
tintas partes del templo definitivo se especifica
qgue se hara sobre las partes que se van derri-
bando de la iglesia vieja.

Los dos primeros documentos del siglo XVII nos
evidencian que la construccion del convento,
sin duda en el claustro principal, se completé
en el primer tercio de esta centuria. Asi el 25
de junio de 1616 Andrés Moreno, hombre
libre, tejero de oficio, se comprometia con el
prior de los agustinos a trabajar con su cua-
drilla de oficiales durante un afio en las obras
del dicho convento, concretamente haciendo
tejas, ladrillos, quebrando piedras en las can-
teras por 16 pesos semanales, dos tomines de
pany una arroba de carne de vaca®.

Si esta obligacion notarial no es muy explicita
silo es, en cambio, la que afios mas tarde, con-
cretamente el 14 de octubre de 1631, subs-
criben Miguel Miranda, maestro de canteria,
con Francisco Sdnchez, maestro de carpinteria,
mediante la cual ambos se asocian para aca-
bar la obra de canteria del convento de san
Agustin que estd a cargo del primero. Miguel
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de Miranda pondria todas las herramientas
necesarias para sacar la piedra de las canteras,
labrarla y asentarla, mientras el segundo se
ocuparia de traerla en sus carretas al convento.
Las ganancias o pérdidas irian a medias, asi
como el salario de los indios y oficiales que fue-
ren necesarios para estas labores y su sustento
y alimentacién hasta su total terminacién®.

Sin duda se trata del claustro grande, situado
a la derecha del templo y que cumplid sus fun-
ciones hasta 1861 en que el general Tomas
Cipriano Mosquera, presidente de la Republica,
decretd la desamortizacion de los bienes del
clero regular pasando entonces al Estado, que
lo convirtié en cuartel militar hasta su demo-
licion total en 1938, levantandose en su lugar
posteriormente un anodino edificio ministerial.

2.2. El templo

El siguiente paso seria la realizacion de la iglesia
definitiva, la tercera en el tiempo. Un hermoso
templo de tres naves, con otra transversal tras
la cabecera que funciona como girola o deam-
bulatorio y que se complementa con su gran
fachada o hastial a los pies, con su original y
elegante portada, a la que dedicaremos una
especial atencion, y una monumental torre en
el lado del evangelio.

No sabemos en concreto cuando comenzaria su
construccion, lo que si podemos aportar es que
el 14 de octubre de 1637, fray Diego de Ludena,
prior del convento de san Agustin, de una parte,
y Bartolomé de la Cruz, maestro de albaiiileria,
de la otra, tras sefialar que se habia derribado y
deshecho la capilla mayor y cuerpo de la iglesia
antigua, el segundo se obliga a labrar la nueva
capilla mayor y todo lo demas necesario, con-
forme a la planta que estd hecha, desde los
fundamentos —los cimientos— hasta cubrirla'y
encalarla. El maestro pondra todos los oficiales
que sean necesarios y no podra interrumpir la
obra por ningun concepto una vez comenzada.

Por su parte los religiosos le abonarian en dis-
tintas pagas un total 1.700 pesos, de a ocho
reales, le facilitaran todos los peones que nece-
sitase el maestro, la alimentacion los dias que
trabajasen, todos los materiales, asi como tam-
bién todo lo tocante a la carpinteria’.

Evidentemente el texto del contrato notarial
nos ofrece pocas dudas, se trata de hacer una
nueva iglesia, comenzando, evidentemente
por derribar la cabecera del templo anterior y
a partir de una traza nueva, hecha ex profeso y
para tal fin. Esta afirmacidn de que existiera una
traza o un plan de antemano nos aparece de
nuevo en 1665 cuando se contrata la portada.

Con total diligencia Bartolomé de la Cruz, con
Su equipo, iria haciendo lo contratado en 1637,
por lo que los agustinos, plenamente satisfe-
chos con su trabajo, el 24 de febrero de 1639,
es decir casi dos afios después, tras reconocer
que se esta materializando la capilla mayor y
todo lo adyacente a ella, le encomiendan eje-
cutar el cuerpo de la iglesia a partir del arco
total —el que separa la capilla mayor del resto
de laiglesia, con sus arcos y altares —se refiere
a las naves laterales—, con las mismas condi-
ciones previstas en el contrato anterior, por un
importe de 1.855 patacones de plata y segln
la traza y planta dada de antemano. Si bien en
este caso, también se comprometia a la reali-
zacion de la sacristia sin que ello supusiera el
que la orden agustina tuviera que abonar mas
dinero del ya mencionadoé®.

Las obrasirianavanzandoabuen ritmoy prueba
de ello es que el 14 de abril de 1643, los religio-
sos agustinos donan a Juan de Cecilia, vecino,
regidor de la ciudad de Bogotd, quien los abas-
tecia de cal “por los muchos donativos que
les ofrece para la obra de la iglesia nueva que
vamos haciendo ... especialmente... en el precio
de la cal dandonos dos cahices de limosna por
cada cien que les servia una capilla en la igle-
sia”, concretamente la primera del lado de la
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Fig. 2. Portada de la iglesia de san Agustin. Bogotad.

epistola una vez pasado el arco toral, siendo de
su obligacién adornarla, dotarla y poner reja’.

Quince afios mas tarde, concretamente el 20
de marzo de 1658, fray José Pimentel, pro-
curador y vicario general de los agustinos en
Nueva Granada, daba licencia a fray Francisco
Mayorga, prior del convento de san Agustin de
Santa Fe de Bogotd para que cediese en patro-
nato la capilla de Ntra. Sra. de Gracia —sin
duda, por la advocacién mariana que se trata
tan ligada a los agustinos, es la mds importante
del templo— a D. Gabriel Alvarez de Velasco,
del Consejo de su Majestad y oidor jubilado de
esta Real Audiencia™.

Para 1668 practicamente todo el templo esta-
ria acabado, incluido el hastial de su fachada

principal. Este es un extenso muro constituido
por hiladas de ladrillo englobando cajones de
mamposteria, es decir estamos ante el tipico
aparejo del mudéjar toledano®?. El afio sefa-
lado aparece en la clave del arco de la portada,
una de los trabajos mas elegantes, singulares
y cuidados de todo el conjunto arquitecténico,
cuya contratacién tuvo lugar tres afios antes,
concretamente el 23 de mayo de 1665. La
fecha y algunos de los maestros, que en ella
trabajaron, fueron dados a conocer hace ya
algunos afios por el gran historiador del arte
neogranadino Francisco Gil Tovar, bogotano de
adopcién aunque granadino de nacimiento, a
partir de las fuentes documentales que con-
serva la Orden; mas, como sucede en casi
todos los casos el protocolo notarial en cues-
tion nos brinda una informacion mucho mas
rica y detallada®.

Asi pues, en tal dia —25 de mayo de 1665—
Antonio de la Cruz y Antonio Machado, maes-
tros de canteria, acuerdan con el fray Luis
Cortés de Mesa, provincial de la orden de san
Agustin, que junto con sus oficiales José de
Vera, Miguel de Hinestrosa, Mateo de Palacios
y Diego Rodriguez, haran la portada de cante-
ria de la puerta principal de la iglesia de este
convento, que se esta haciendo, “en confor-
midad del padron y planta que estd en el libro
que tiene Su Paternidad a foja treinta y nueve,
excepto dos figuras que tiene en el remate en
cuyo lugar hemos de hacer otra cosa que haga
obra con una ventana”. Haran el trabajo en
el plazo de seis meses, a partir del dia de la
fecha, corriendo de su cuenta tanto los mate-
riales como la mano de obra, por 900 pesos, de
a ocho reales, que cobraran en tres plazos, si
bien en concepto de adelanto el fray Luis Cor-
tés, les entrega en ese mismo momento 100
pesos. Hasta aqui lo fundamental del contrato
en si, pues lo que sigue son ya las formulas
juridicas normales en estos casos, asi como los
castigos que, por ambas partes, llevarian en
caso de incumplimiento del acuerdo®.
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Desde el punto de vista artistico esta portada
es un disefio sumamente interesante y original
al estar directamente inspirada en modelos de
la tratadistica italiana, basicamente en Vignola.
Asi pues, aqui y ahora, se sigue muy de cerca,
en su piso bajo y fundamental, como ya senalé
en su dia Santiago Sebastian®, al modelo ofre-
cido por Vignola para la portada principal del
palacio de Caprarola, mandado construir por
la familia Farnesio en esta ciudad italiana muy
proxima a Viterbo en 1559. No obstante, debe-
mos advertir que algunos como Francisco Gil
Tovar'®, consideran que este disefio estd tam-
bién muy préximo al de la portada de la Villa
Grimani, obra de Miguel Angel. Sinceramente
pensamos que buscar aqui una posible fuente
de inspiracion es algo muy forzado. Este cul-
tismo, junto con el hecho de que se anuncie en
el contrato que la traza se encuentra en la hoja
39 del libro que tiene en su poder el provin-
cial de los agustinos, nos ratifica en la idea, ya
sefalada, de que hubo, desde el comienzo de
la construccion de este ultimo y definitivo com-
plejo conventual un proyecto, un plan precon-
cebido, con sus correspondientes propuestas,
modelos y condiciones, que se fue materiali-
zando cuando las condiciones y las circunstan-
cias lo iban permitiendo.

En realidad se trata de un gran vano de medio
punto, flanqueado por una gran columna tos-
cana a cada lado con sus respectivas retropi-
lastras adosadas a la pared, cuyas jambas e
intradds van almohadillados, introduciéndose
las dovelas centrales en el friso, al igual que
en la citada villa italiana. El segundo piso es
una composicién mucho mas libre, ya que res-
ponde a las necesidades del edificio, asi pues,
suponemos que en su eje iria una gran horna-
cina para colocar a san Agustin, titular de la
iglesia y del convento, si bien aqui y ahora, por
pragmatismo se ha reemplazado por una gran
ventana a fin de iluminar el gran coro, situado
a los pies del templo y en alto, pues de no ser
asi hubiera quedado muy oscuro. A cada lado

un pedestal, que en el documento notarial se
advierte que iria rematado por una escultura,
cuya hechura no era obligacidn de los cante-
ros contratantes, aunque tampoco se llegaron
a colocar sino que se resolvié poniendo una
gran bola coronada por una piramide —motivo
netamente escurialense—. Por ultimo, remata
el conjunto un frontdn triangular, que se curva
en su vértice superior para acoger y desplegar
en su campo el escudo de la orden agustina
calzada, corondndose todo por una elegante
cruz latina, cuyos brazos se abalaustran.

Por todo ello, sin duda, estamos ante una de
las portadas mas elegantes, originales y mejor
conservadas de la arquitectura neogranadina
del barroco. Un disefio sumamente original,
cuyo mentor, si no lo fue de todo el proyecto,
piensan algunos historiadores del arte neogra-
nadino, pudiera ser el jesuita italiano Juan Bau-
tista Coluccini, quien llegd a Bogota en 1604,
desempenando una gran labor como arqui-
tecto e ingeniero en este extenso territorio
hasta su fallecimiento en 1641, siendo espe-
cialmente significativa la iglesia de san Ignacio,
muy préxima a ésta de los agustinos.

No se finalizaba con la materializacion de la
gran fachada y portada la total edificacion del
templo conventual, pues aln quedaba un tra-
bajo de gran envergadura por realizar, que se
haria cronoldgicamente al mismo tiempo que
la portada: nos referimos al embovedado del
cuerpo de la iglesia, precisamente desde los
pies hasta la capilla mayor —la cubierta—.
Realizado en madera, fue contratado el 10 de
octubre de 1665 —a los pocos meses de con-
certarse la obra de la portada— por Agustin
de la Cerda y Pedro de Heredia, maestros de
ensambladores, con el ya citado fray Luis Cortés
de Mesa, provincial de la Orden de san Agustin.
Los maestros se obligaban a realizar “la obra
de carpinteria del embovedado de la nave de
la iglesia hasta llegar a la puerta principal tal y
como esta hecho el de la capilla mayor”. Tam-
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bién harian lo mismo en las capillas —se refiere
a las naves laterales— e, incluso, entablarian
el coro, por arriba y por abajo’, poniendo las
tribunas y las barandillas. Harian el trabajo en
el plazo de seis meses, corriendo de su cuenta
toda la mano de obra, mientras que seria obli-
gacion de los religiosos dar, en distintas pagas,
2.000 pesos, ademas de toda la madera y cla-
vazon necesaria’®.

APENDICE DOCUMENTAL

Antonio de la Cruz y Antonio Machado, maestros
de canteria, se obligan con el Padre Fray Luis
Cortés de Mesa a realizar la portada de la iglesia
del convento de san Agustin.

23 de mayo de 1665.
Bogota. Archivo General de la Nacién. Seccién de
Notarias. Notaria, 12. Protocolo, 67, fols. 288-289.

Antonio de la Cruz y Antonio Machado, / maestros
de canteria, juntos y / de mancomun ... /..
decimos que estamos convenidos / y concertados
con el Muy Reverendo Padre / Fray Luis Cortés
de Mesa, Provincial de la Orden / de Sefior San
Agustin, de esta ciudad, a que en conformidad
del padrén y planta que esta en el libro que tiene
su / paternidad a foja treinta y nueve hemos
de hacer / la portada de canteria para la puerta
principal de la / iglesia del dicho convento, que
se esta haciendo, menos / dos figuras que tiene
en el remate en cuyo lugar / hemos de hacer otra
cosa que haga obra con una / ventana, a lo largo
seglin y como estd en la dicha / planta con su
pedestal. Por la cual dicha obra nos ha de dar /
Su Paternidad novecientos pesos de a ocho reales
/ castellanos, por todo el coste y trabajo que en
ello / hemos de tener, pagados en tres plazos y
cada dos meses la una / parte. Por cuya cuenta
nos da y paga Su / Paternidad cien pesos de dicha
moneda, de cuyo recibo y entrega / yo el dicho
escribano doy fe que se hizo en mi / presencia y
de los testigos de esta escritura para la paga / de
oficiales los cuales han de trabajar por / nuestra
cuenta sin que el dicho Padre Provincial nos /
haya de dar ni a dichos oficiales de comer ni /
almorzar. La cual dicha obra daremos acabada de
toda / perfeccion menos las dos figuras porque
/ éstas las ha mandar hacer Su Paternidad / a su
costa y en lugar de la tarja / que estéd por remate
de dicha planta / hemos de poner la que esta
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a foja treinta y uno / de dicho libro, sin que de
dicha obra falte cosa alguna / en toda perfeccion
a satisfaccién de Su Paternidad

Folio, 288 vto.

y del maestro de albafiileria dentro de seis meses
/ que corren y se cuentan desde hoy dia de la
fecha / de esta escritura y si cumplidos los dichos
seis meses no / diéremos acabada dicha obra
en toda perfeccién / como esta dicho nos ha de
escalfar dicho Padre / Provincial cien patacones
con que seran / ochocientos por toda dicha obra
y es condicién que para / que no pare esta obra
Su Paternidad ha de / dar cada sdbado a los
oficiales que trabajen en ella / los jornales que
en ella hubieren devengado conforme / con ellos
estamos convenidosylo que asiseles/diere hade
ser por cuenta de los dichos / novecientos pesos.
Y nos José de Vera, Miguel de Ynestrosa, / Mateo
de Palacio y Diego Rodriguez, oficiales del dicho
/ arte nos obligamos a trabajar durante el dicho /
tiempo sin hacer falta a los dichos maestros, los
cuales / puedan pedir apremio contra nosotros /
para cumplirlo porque mediante esta obligacién
lo tienen / los dichos maestros de acabar dicha
obra / dentro de los dichos seis meses. Para todo
lo cual / obligamos nuestras personas y bienes
que tenemos /y hubiéremos y damos poder
a las Justicias de Su / Majestad y en especial y
sefialadamente a los Sefiores Oidores, / Jueces de
Provincia y Alcaldes Ordinarios / de esta ciudad
a cuyo fuero nos sometemos / y renunciamos
al nuestro y a otro que ganemos ... /... y para
que nos apremien / como por sentencia pasada
en cosa juzgada / y dada ... /... y el dicho Padre
Maestro Fray Luis Cortés de Mesa,

Folio, 289.

Provincial de esta Provincial aceptd / lo contenido
en esta escritura ... / ... y a cuyo cumplimiento /
obligd los bienes y rentas de este convento /
que es fecha en la ciudad de Santa Fe a veinte
y / tres de mayo de mil seiscientos y sesenta y
cinco afios y los otorgantes que yo el escribano /
doy fe conozco lo firmaron, / excepto los dichos
Antonio Machado, Diego Rodriguez, Mateo / de
Palacios y Miguel de Ynestrosa que no supieron
/ vy por ellos lo firmé un testigo, que lo fueron /
Lorenzo Rodriguez Castafio, Diego de Parraga y
Esteban Gallo.

Antonio de la Cruz.
Ante miy conozco a los otorgantes.
Tomads Garzon. Escribano publico y del nimero.
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NOTAS

Tres personas son claves en esta restauracion, realizada entre 1980 y 1986. El Padre D. Candido Barja, por la Orden
Agustina; los arquitectos D. German Téllez y D. Luis Augusto lzquierdo y D. Rodolfo Vallin Marfiana, gran restaurador de
bienes muebles.

2Ciertamente es bastante numerosa las referencias bibliograficas sobre este amplio conjunto conventual; mas para no
fatigar al lector sélo nos referiremos a las mas recientes y que consideramos las méas elocuentes. HERNANDEZ DE ALBA,
Guillermo. Guia de Bogotd. Bogota: Libreria Voluntad SA, 1941, pags. 103-107. El nos da la noticia de que la iglesia actual
se comenzoé en 1637, sin duda a partir de los protocolos notariales, que sabemos que él consultd, aunque en muchas
ocasiones, como aqui ocurre, no sefialara la fuente. A partir de él, todos los que se han ocupado de este templo han
aceptado que su comienzo tuvo lugar en este afio de 1637. ARBELAEZ CAMACHO, Carlos y SEBASTIAN LOPEZ, Santiago.
“Las artes en Colombia: La arquitectura colonial”. En: Historia Extensa de Colombia. Vol. XX. Tomo IV. Bogota: Ediciones
Lerner, 1967, pags. 272-273. GIL TOVAR. Francisco. “Iglesia de S. Agustin”. En: Iglesias coloniales bogotanas. Itinerario-
guia. Bogota: Banco de la Republica, 1980, pags. 42-50. VV.AA. Catdlogo de la exposicidon Arte y Fe. Coleccidon artistica
agustina Colombia. Bogota: Orden de San Agustin. Provincia de Nuestra Sefiora de Gracia, 1995. TELLEZ CASTANEDA,
German. Iglesia y convento de san Agustin en Santa Fe de Bogotd. Bogota: Orden de San Agustin. Provincia de Nuestra
Sefiora de Gracia, 1998. SEBASTIAN LOPEZ, Santiago. Estudios sobre el arte y la arquitectura coloniales en Colombia.
Bogota: Corporacion La Candelaria-Convenio Andrés Bello, 2006, pags. 117-118 y 167-168. En esta obra se recogen arti-
culos publicados anteriormente por el autor.

3La primera ocasioén tuvo lugar el 18 de enero de 1578, casi recién instalados los agustinos en Bogota. En ese dia al otor-
gar testamento Andrés de Jauregui Vizcaino, oriundo de Vergara, ordena decir en la capilla del Santo Crucifijo de San
Agustin veinte misas. ARCHIVO GENERAL DE LA NACION ( En adelante AGN). Bogota. Seccion de Notarias (SN). Notaria
12 (N). Protocolo, 11 (Prot). Folio 222 vto. (F). Y la segunda ocasién tuvo lugar en 1599, concretamente el 23 de mayo,
ahora en su testamento Bartolomé Labrador, platero de oro, ordena que en la iglesia del convento de san Agustin en el
altar del Santo Crucifijo se diga una misa de la indulgencia. AGN. SN. N. 12. Prot. 21. F. 153.

4“AGN. SN. N. 12, Prot. 14. Fols. 49-49 vto.

SIbidem, Prot. 34. Fols. 350 vto.-351.

®lbid., Prot. 30. Fols. 75/75 vto.

7Ibid., Prot. 48. Fols. 11/11 vto.

8lbid., Prot. 50. Fols. 89-90.

°Ibid., Prot. 462. Fols. 47 vto.-48.

1°No son capillas auténomas o independientes de la nave lateral sino altares adosados a dichas naves laterales con cripta
de enterramiento en su delantera e incluso, algunas se individualizaban mediante una reja.

1GILA MEDINA: AGN. SN. N.12. Prot. 56. F.170.

12Este afio figura en la clave del arco. Tal fecha, como es lo normal en estos casos, sefiala el fin de la obra de la fachada.
13GIL TOVAR, Francisco. “Iglesia de San Agustin...” Op. cit., pag. 43.

AGN. SN. Prot. 67. Fols. 288-289.

1ISARBELAEZ CAMACHO, Carlos y SEBASTIAN LOPEZ. Santiago. “Las artes en Colombia...” Op. cit., pag. 272.

%|bidem, pag. 42.

17Se refiere al suelo del coro alto, que sigue siendo aun hoy dia de madera, y a la cubricién del sotocoro.

8AGN. Prot. 67. Fols. 584-585.
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RETRATO DE UN ARZOBISPO CRIOLLO:
EL PALACIO DEL CUZCO (VIZNAR, GRANADA)
PORTRAIT OF A CREOLE ARCHBISHOP:
THE PALACE OF CUZCO (VIZNAR, GRANADA)

Resumen

El conocido como Palacio del Cuzco, emplaza-
do en la localidad granadina de Viznar, debe
sus caracteristicas constructivas y ornamenta-
les al arzobispo peruano Juan Manuel Mosco-
so y Peralta. Esta antigua heredad arzobispal
fue remodelada a finales del siglo XVIII por el
maestro del arzobispado Juan Puchol. Sin em-
bargo quiza la parte mas novedosa de todo el
conjunto son sus pinturas murales, en especial
las que aparecen en la galeria baja del llamado
Jardin de Arriba donde se narran escenas de la
vida del Quijote, realizadas en 1795 por los pin-
tores decoradores Nicolds Martinez Tenllado,
José Medina y Antonio Jiménez.
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Abstract

The so-called Palace of the Cuzco, located at the
Granada locality of Viznar, owes its constructive
and orrnamental characteristics to the Peruvian
archbishop Juan Manuel Moscoso y Peralta.
This former archepiscopal homestead was
remodelled at the end of the 18th century by
the teacher of the archbishopric Juan Puchol.
However, the newest part of the whole set are
its wall paintings, especially those who appear
in the low gallery of the so-called “garden of
above” where there are narrated scenes of
the life of the Quixote, completed in 1795 by
the interior painters and decorators Nicolds
Martinez Tenllado, José Medina and Antonio
Jiménez.

Key words

Collecting, Gardens, Palatial architecture,
Scenes of the life of the Quixote, Wall
painting.



ANA MARIA GOMEZ ROMAN

RETRATO DE UN ARZOBISPO CRIOLLO:
EL PALACIO DEL CUZCO (VIZNAR, GRANADA)

Peralta como arzobispo de Granada en

agosto de 1789 supuso para la didcesis
andaluza un importante estimulo por su deta-
cada faceta como promotor artistico. Conocido
popularmente como “el Obispo del Cuzco” por
ser éste su destino de procedencia, el eclesias-
tico peruano llegd precedido por una aureola
de opulencia justificada en la fortuna acumu-
lada y en su extraordinario gusto por los obje-
tos suntuarios. Estas aspiraciones se vieron
pronto confirmadas con la decisién de con-
vertir el antiguo recreo episcopal de Viznar en
la villa suburbana de un principe de la Iglesia.
La importancia de esta actuacion, para la que
invirtié un importante caudal de su patrimo-
nio personal, radica no sélo en la manifesta-
cion externa de su rigueza y estatus, sino en
la acertada integracidon de arquitectura y pai-
saje, resaltada de manera singular mediante
la eleccidn de repertorios decorativos e icono-
graficos hasta entonces inéditos en el Reino de
Granada.

| a designacion de Juan Manuel Moscoso

1. PERFIL BIOGRAFICO DE JUAN MANUEL
MOSCOSO Y PERALTA

No cabe duda que Juan Manuel Moscoso ha
sido una de las figuras de mas alto perfil de
entre los que ha ocupado la mitra granadina,
tan espléndido como controvertido. Descen-
diente de un noble linaje hispano, emparentado
con los condes de Trastamara y los marqueses
de Santillana y Denia, su familia procede del
capitan Juan Santiago de Moscoso Sandoval y
Rojas, segundogénito del VI conde de Altamira,
asesinado en 1665 en Lima. Enriquecido con la
explotacion de las minas de Potosi, sus suceso-
res emparentaron con miembros de la nobleza
criolla, hasta asentarse en Arequipa, donde
naciera Juan Manuel Moscoso el 6 de enero de
1723. El maestre de campo Manuel José Mos-
coso Cegarra y Antonia Peralta Arancibia, sus
progenitores, se habian desposado en 1716
vinculando dos poderosas castas locales. Los
cinco vastagos de la pareja —un varén y cua-
tro mujeres— recibieron una esmerada educa-
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cion basada en los valores de la tradicién y en
el cultivo de los diferentes campos del saber.
Huérfano de padre con diez ainos, Juan Manuel
Moscoso cursé estudios de Filosofia y Canones
en el colegio Real de San Martin y en la Univer-
sidad de Lima; al tiempo que asumia el cargo de
alférez real de Cuzco, oficio hereditario que le
permitié adquirir una posicién social y estado
al desposarse en 1747 con Nicolasa de Rivero
y Salazar. El fallecimiento de ésta de parto, y
el de su heredero a los pocos meses, sumieron
a Moscoso en una profunda depresién que le
llevd a abrazar el estado eclesiastico. Una vez
graduado de Teologia en Cuzco, paso al curato
de Moquegua por orden del granadino Jacinto
Aguado Chacén, obispo de Arequipa. A su
titulo le confirid las primeras drdenes Pedro
Antonio Barroeta, arzobispo de Lima y futuro
predecesor en la mitra de Granada, desarro-
llando a partir de entonces un ascenso impara-
ble. Calificado como “sabio, perspicaz, piadoso,
caritativo, desinteresado, de costumbres inte-
gras y de entendimiento vivo y penetrante”,
en 1769 fue nombrado obispo auxiliar de Are-
quipa, y al afno siguiente titular de Tricornia,
antes de pasar en 1771 a la didcesis argen-
tina de Cérdoba de Tucumdn. Aqui permane-
cioé hasta 1778 en que fue preconizado como
obispo de Cuzco?. Sus desavenencias publicas
con el corregidor de Tinta, Antonio de Arriaga,
que alentaron la sublevacion de Tupac Amaru,
llevando al asesinato del primero y a la grave
represion contra los rebeldes, fue interpretada
como un intolerable intento de imponer la
supremacia de la jurisdiccion eclesiastica sobre
el poder de la Corona representado en el virrey
y sus corregidores®. Muy debilitada su autori-
dad por estos hechos, en 1783 fue detenido
por orden del virrey Antonio Jauregui y condu-
cido hasta la ciudad de Lima donde permane-
ci6 arrestado durante dos afios. La denuncia de
esta situacion que elevé ante Carlos Il motivé
su traslado a Espafia en 1787, donde se refor-
zaria en su inocencia. En su descargo siempre
inisistid en la persistencia de la cultura incaica

como el principal factor que habia desencade-
nado la rebelidn, argumento que fue utilizado
por la Iglesia colonial para tratar de erradicar
todo vestigio precolombino?®. Finalmente, satis-
fecho Carlos IV ante la respuesta a los veinti-
dds cargos que se le imputaron, “como prueba
publica y auténtica que salve la reputacion del
prelado”, el 8 de mayo de 1789 era nombrado
arzobispo de Granada, cuya sede se hallaba
vacante desde la muerte de Antonio Jorge Gal-
ban dos afios antes, y confirmada por Pio VI en
agosto de ese ano. Cinco aios después recibia
la gran cruz de la Orden de Carlos .

Fig. 1. Retrato de Juan Manuel Moscoso y Peralta.
Palacio Arzobispal. Granada.

En efecto, el 25 de noviembre Moscoso hacia
solemne entrada en su nuevo destino, tomando
posesion al dia siguiente en la plaza de Biba-
rrambla, donde el cabildo municipal habia dis-
puesto un tablado decorado con las armas del
arzobispo, pintadas por Jerénimo de la Chica,
junto con dos aparadores a cada lado del altar
bajo dosel. El exquisito gusto que caracetrizo
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su caracter, quedé aplicado desde el primer
instante al acrecentamiento de su coleccion
personal y a la observacién de los dictados
académicos en los proyectos arquitectdnicos
desarrollados durante su largo pontificado en
la didcesis andaluza®. Este interés personal por
la perpetuacion a través de las obras de arte
encuentra en el palacio de Viznar y en la capi-
lla catedralicia de San Miguel sus expresiones
mas acabadas. Precisamente, este ambito,
esencialmente funerario, centraria la activi-
dad multidisciplinar de un grupo de artistas
académicos entre 1804 y 1807, quienes con-
tribuirian a desplazar con su obra neoclasica el
dominante barroco local. Es asi como Francisco
Romero disenaria el retablo, el escultor Juan
Addn el medallén de San Miguel, mientras que
al granadino Manuel Gonzalez corresponderia
la ejecucidn del grupo de la Trinidad y a Jaume
Folch la figura orante del arzobispo sobre su
catafalco. Otra muestra de la liberalidad del
prelado seria la donacién a la Catedral grana-
dina, para el Corpus de 1804, de una esplén-
dida custodia, con pie de plata sobredorada y
guarnecida con cientos de piedras preciosas.
Seis afios mas tarde, su venta sirvio al cabildo
catedralicio para hacer frente al impuesto exi-
gido por las tropas francesas de ocupacion.

Su controvertida actuacién durante la Guerra
de la Independencia, integrando primero la
Junta de Granada, para huir al tiempo de la
entrada de los franceses en la ciudad, y tras
su apresamiento convertirse en abierto cola-
boracionista, evoca aquel talante contradic-
torio vy elitista de su etapa cuzqueiia. Revistio
de solemnidad el recibimiento de José | a la
ciudad andaluza, recibiendo el nombramiento
de caballero gran banda de la Real Orden de
Espana. Estos acontecimientos, entre los que
medio el secuestro de sus rentas y el arresto de
algunos de sus familiares, no obstante, debie-
ron afectar la quebrada salud de quien cum-
plia entonces 88 afios de edad, hasta acelerar
su 6bito el 24 de julio de 1811. Precisamente,

la necrolégica del obispo decano de Espafia e
Indias resaltaba el celo con que se habia carac-
terizado a lo largo de su carrera en la defensa
de los privilegios eclesiasticos, cuyos derechos
consideraba que “los debia esencialmente d la
extension ilimitada con que instituyd Jesucristo
el obispado”. Sus funerales, celebrados en la
catedral de Granada, estuvieron presididos por
el barén Jean-Francois Leval, nuevo general en
jefe del Cuarto Cuerpo del ejército imperial,
tras el cese de Horace Sebastiani®.

2. EL AMENO RECREO DE ViZNAR

En cuanto al palacio episcopal de Viznar debe-
mos tener en cuenta una serie de circunstancias
alusivas a la historia de la propiedad, sin olvidar
gue merced a la transformacién emprendida
por nuestro personaje y en alusién al lugar de
donde venia, la residencia a partir de entonces
fue conocida como “Palacio del Cuzco”, nom-
bre que aun perdura. Los antecedentes de este
solar se remontan a un emplazamiento anexo
a laiglesia parroquial, que desde antiguo habia
sido lugar tradicional de veraneo de los arzo-
bispos granadinos, en esta localidad préxima
a la sede metropolitana, “lugar por extremo
ameno” segun lo califica Francisco Mosquera
de Barnuevo en La Numantina. Por su parte,
Francisco Henriquez de Jorquera, en sus Ana-
les de Granada, referia ya la existencia de
“una casa de recreacion donde se suelen reti-
rar los Arzobispos de Granada algunos dias de
estio”. Asi debemos situarnos en la etapa del
arzobispo Galceran Albanell, poseedor de una
heredad en el barrio de San Martin, contigua
a la iglesia parroquial, reconvertida en una
modesta casa de retiro y vinculada a su muerte
a la dignidad arzobispal. Sin embargo, fue a lo
largo del siglo XVIII cuando la propiedad adqui-
rié su aspecto actual merced al interés que
sobre dicha hacienda mostraron arzobispos
como Martin de Ascargorta, quien residié en
ella largas temporadas restableciendo su salud;
o Antonio Jorge Galban, su primer recuperador.
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El informe elaborado en 1776 por el maestro
de obras Diego Sanchez, asesorado por Matias
Mufioz y el maestro carpintero Antonio Lépez
de la Pena, confirmaba el lamentable estado
de conservacidn que presentaba el retiro de
Viznar, abandonado por el anterior titular de
la mitra, Pedro Antonio Barroeta, desde hacia
mas de siete afos. Esta circunstancia habia ori-
ginado que los sucesivos parrocos de la loca-
lidad se hubiesen visto obligados a habitarla,
aun a riesgo de su integridad fisica, con objeto
de evitar la completa ruina del lugar. El docu-
mento era elocuente en la descripcidon de su
estado, pues “se alla con la precision de reco-
rrer todos sus tejados por estar mui maltrata-
dos a causa de no averse echo obra en ellos de
mas de siete afios a esta parte, y de meterle
algunos puntos calzados por ser fabrica de tie-
rra humeda y fangosa hacer de nuebo alguna
parte de su soleria, y remendar el todo de ella
de enlucidos, y aparejos, poner algunas puer-
tas y ventanas que se allan mui maltratadas de
los Temporales, reparar la cerca de tapia del
guerto de dha. casa asegurando el cimiento de
bara y media de grueso, y dos baras de profun-
didad, con un derretido de mezcla, a causa de

76

una acequia que le circunda™®.

Con este motivo, se acometio el acondiciona-
miento del conjunto, quedando de tal manera
que en 1781 era reinagurado por el arzobispo
Galban, quien recuperd la estacionalidad del
lugar, y “con cuya obra se socorrieron por mucho
tiempo los pobres y los artesanos, en tiempos
de calamidad”. Con objeto de ampliar aun
mas la propiedad, el prelado incorporé algunos
solares de la placeta Real adquiridos para este
fin. Por su parte, y conscientes de las ventajas
que para la localidad suponia la estancia esti-
val del séquito episcopal, el Concejo asumia
la cesidn de dos trozos de via publica para la
construccion del jardin de la villa, cediendo al
ano siguiente un solar en La Noguera para la
construccion de un pozo “que almacenaria la
nieve durante los calurosos meses de verano”.

En 1783, volvia a ampliarse la hacienda con
nuevos terrenos colindantes, uno de ellos con
la finalidad de ampliar la huerta existente. De
este modo, se demuestra el interés de Galban
por convertir la heredad en algo mas que un
retiro ocasional. En efecto, cuando la enfer-
medad mas le aquejaba dispuso aqui su resi-
dencia, sorprendiéndole la muerte el 2 de
septiembre de 1787.

La predileccién por el lugar fue heredada
por su sucesor, Juan Manuel Moscoso, quien
intuyd desde el principio las extraordinarias
posibilidades del emplazamiento como verda-
dero recreo para ingenios delicados. Pero no
seria hasta 1792 cuando pusiera en marcha el
proyecto de reconstruccion que hoy conoce-
mos, mediante la incorporacién de solares e
inmuebles anejos. La obra del nuevo palacio
seria desarrollada por Juan Puchol, maestro
mayor de las obras del arzobispado, contando
con la asistencia del alarife Antonio Salinas y
el sobrestante Salvador Garrido®. El resultado
final, concluido en 1795, presentaria asi una
distribucidon ordenada y mayor funcionalidad
respecto de la primitiva estructura, anarquica
y anticuada. El zaguan de entrada franquea-
ria el acceso al bloque principal, donde que-
daba la antesala o recibimiento, el cuarto de
reposteria, la “antesala de las luchas” —alusiva
a los lienzos de tematica cinegética que colga-
ban de sus paredes—, la secretaria, la “sala de
en medio”, el comedor antiguo y la alacena.
En la meseta de la escalera se ubicaron otra
antesala, la “sala del truco” —destinada a los
juegos— vy la alcoba. En la planta baja, la comu-
nicacion al jardin quedd ordenada a través de
la llamada “sala baja de bdveda”, al Ido de Ila
cual se expandian el cuarto bajo del mayor-
domo, la sala baja principal de recibimiento,
una salita baja interior y un gabinete, un dor-
mitorio, un cuarto de bafio, el dormitorio del
maestro paje, el dormitorio principal y, a sus
pies, el cuarto de secretaria. El resto se destino
a bodega, camaranchones, almacén, habita-
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cion del jardinero, dos cocheras —una al lado
del almacén y otra al lado de la plaza del pue-
blo—, casa de oficio y su respectiva cochera,
un corral y la sala del yeso o escombrera. La
fastuosa coleccidn personal del prelado decord
cada una de estas estancias, destacando entre
sus piezas mas notables la pequeiia escultura
de San Juanito de Alonso Cano, legada a su
muerte a la catedral de Granada®.

Por lo que se refiere al conjunto integrado por
el jardin y la huerta, complemento esencial del
palacio, responde en su ordenacion definitiva
a un proyecto mas tardio, posterior a 1802, y
resultado de la progresiva incorporaciéon de
terrenos. No obstante, en un primer momento,

el jardin habia quedado ordenado en dos
zonas bien diferenciadas, pero perfectamente
conectadas con el palacio a través de una sala
o corredor’®. La primera area, conocida como
“jardin de arriba”, estaba salpicada de magno-
lios, rosales, granados y cipreses organizados
geométricamente en torno a una fuente. Llegd
a estar decorada con veintidds figuras esculto-
ricas sobre piramidesy dos jarrones. El segundo
jardin, llamado “bajo”, tenia plantaciones de
rosales y abetos, dispuestos alrededor de otra
fuente, piletas y un sinfin de macetas decorati-
vas; todo ello al cuidado del jardinero Alfonso
de la Higuera. En la parte trasera, una huerta
proporcionaba productos con los que se abas-
tecian las alacenas y cocinas del palacio. Final-

Fig. 2. Fachada del Jardin de Arriba. Palacio del Cuzco. Viznar.
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mente, una extensa alameda, perteneciente
también a la dignidad episcopal, circundaba la
finca, extendiéndose frente a la fuente de Alfa-
cary el camino de entrada a Viznar.

Aun en 1801 prosiguieron las obras a impulso
del prelado, con la adquisicidn de solares colin-
dantes y la reedificacidn a sus expensas de la
vieja casa del parroco, situada en la calle prin-
cipal, frente a la puerta del templo parroquial.
Quedando ademas adornada con un conjunto
de lienzos representando los siguientes asun-
tos: La Anunciacion, Las bodas de Cand, El
Nacimiento de la Virgen, Santo Domingo de
Silos, San Pablo ermitafio, San Antonio Abad,
San Onofre y San Bernardo, Ecce Homo, Santa
Rosa, San Bernardo Abad, San Hilario y San
Simon.

De igual manera, tampoco ignoré Moscoso una
cuestién esencial como era asegurar la buena
accesibilidad al palacio desde la capital, como
antes hiciera patrocinando la construccion del
puente de Armilla. Para la mejora de la via,
donde la singular orografia del terreno propi-
ciaba el hundimiento continuado por causa de
las roturas de la presa de Alfacar, logré en 1797
que la Junta de Caminos autorizase la compra
de 2.728 varas cuadradas pertenecientes al
Carmen de los Arrayanes, propio del patronato
que fundo Pedro Narvaez!!. Esta finca presen-
taba una posicidn estratégica, ya que lindaba
con el rio Beiro y estaba emplazado en el cruce
de caminos entre Granada y las vecinas pobla-
ciones de Alfacar, Viznar, Nivar, Cogollos y Hué-
tor Santillan.

De todo lo expuesto, cabe considerar el
soberbio y espléndido producto resultante,
convirtiéndose en un atractivo mas para los
visitantes de la ciudad andaluza. Asi lo con-
firma el siguiente testimonio ofrecido por el
conde de Maule, quien pasd una breve estan-
cia alojado en el palacio:

“Visnar, delicioso sitio, dista poco mas de legua
y quarto de Granada: se camina sobre colinas
para ir a este lugar. Es muy @ propdsito para la
estacion de primavera y verano por los ayres
frescos que alli corren. El Palacio 6 casa de
recreo del Arzobispo tiene buenas piezas 6 salas
para la comodidad, adornos de pinturas, entre
las quales hay un S. Gerdnimo y otro quadro de
un niflo que parecen de Cano: en el gabinete se
observan algunas de mérito. Las vistas desde
el Palacio son agradables y tiene también dos
jardines, el uno dentro del patio y el otro fuera:
el primero esta adornado de malos bustos sin
el menor mérito, que seria mejor quitarlos”*.

A la muerte de Juan Manuel Moscoso, el gene-
ral Leval se incautd del palacio y su contenido,
redactandose el 13 de octubre de 1811 un
inventario cuyas copias fueron entregadas al
prefecto y al candnigo Pablo Andeiro. La finca
fue clausurada y encomendada su custodia
a Wenceslado Kreisler. No obstante, el lugar
siguid siendo objeto de interés para los viaje-
ros, quienes pudieron acceder a él y admirar
su coleccidn artistica. Tal es el caso de Richard
Ford, el capitan Samuel S. Cook, Louisa Tenison
o Alexander Slidell Mackenzie, quien durante
dos jornadas estuvo alojado en el palacio,
acompaniado del secretario y el joven paje del
arzobispo Blas Joaquin Alvarez de Palma, ofre-
ciendo la siguiente descripcidn:

“El palacio consta de un patio cuadrangular,
porticado con arcos y columnas y jardines
adyacentes en terrazas, conectados por tramos
de escalones, por todas partes adornados con
estatuas, mientras que los muros bajo los porticos
estdn cubiertos por toscas pinturas que ilustran
las aventuras de Don Quijote. Estas, a pesar de
no poseer gran mérito artistico, vistas entre las
columnas cubiertas de follaje, aportan un aire
animado al lugar, mientras que el murmullo
incesante de las fuentes incorpora frescura. Los
apartamentos interiores, sin estar elegantemente
amueblados, presentaban toda la conveniencia
necesaria para la comodidad, ademads de albergar
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una gran coleccion de pinturas, algunas de las
cuales no carecian de mérito; habia también
algunas curiosidades naturales procedentes
de América del Sur, asi como antigiiedades
ilustrativas de las artes y la civilizacion de los
indigenas™®.

Con motivo de la desamortizacién de Mendi-
zabal, la propiedad pasé en 1840 a manos pri-
vadas entrando en una etapa de decadencia y
abandono que llamaria la atencién de artistas
como Santiago Rusifiol**. La honda melancolia
qgue los jardines imprimieron en la imagina-
ciéon del pintor catalan durante su estancia de
1898, acompaiiado por el granadino José Ruiz
de Almoddvar, le inspird una serie de cinco
lienzos, tres dedicados al exterior y otros dos
a las estancias interiores. Esta vision, plena de
simbolismo, quedaria igualmente registrada en
los Jardines de Espafia (1903), donde incluyd
sus impresiones sobre Viznar; y aun cuando

Fig. 3. Santiago Rusiiiol. Jardin abandonado del Palacio
de Viznar. 1898. Museo de Bellas Artes de Granada.

refiere tratarse de “un jardin descuidado, un
jardin cldsico, con plantas nobles, enfermas por
el abandono pero que conserva el sello distin-
guido que no tienen los jardines improvisados;
un jardin con pdtina de belleza, modelado por
los besos del tiempo e impregnado de la tris-
teza que inspiran los drboles viejos y las plantas
enfermas”>.

Como modo de conjurar el riesgo de derribo,
la Comisién Provincial de Monumentos de Gra-
nada logré la declaraciéon del Palacio del Cuzco
como monumento arquitectdnico-historico
(R.O. de 6 de julio de 1922), junto con otros
edificios igualmente amenazados como el Pala-
cio de la Madraza, el Alcazar del Genil, la Casa
de los Girones o el Castillo de La Calahorra. En
1982 se inicid el expediente de incoacién de
los jardines como monumento, siendo adqui-
rido el conjunto hace unos afios a sus ultimos
propietarios y ofertado para la construccion de
un hotel de lujo®®.

2.1. EL CICLO PICTORICO DEL QUUOTE

Si bien el conjunto de Viznar estd dominado
por el caracter de recreo placentero, hubo un
desarrollo programatico de clara intencionali-
dad politica. Asi, para el exterior del edificio,
Moscoso ided un programa decorativo alusivo
a sus origenes y méritos, mientras que el inte-
rior del palacio quedod reservado para asuntos
relacionados con la Antigliedad vy la Justicia.
De manera que a través de todo ello pretendia
subrayar los méritos que por cuna y condicion
le correspondian, aumentados y engrande-
cidos con el servicio a Dios y la Corona, tanto
como el recurso a la justicia —tando divina
como humana— por cuya arbitraria aplica-
cion habia padecido tantas penalidades. Ya
en la propia entrada, en los muros contiguos
a la puerta principal se aprecian, aunque muy
deterioradas, unas arquitecturas fingidas. De
igual modo, en el exterior del zaguan, junto a la
puerta de acceso, figura una cartela donde se
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lee: “AREQUIPA CIVDAD NOBLE Y HERMOSA /
DEL GRAN MOSCOSO FVE CUNA DICHO*”, Esta
inscripcidon se completa con otras dos reparti-

Fig. 4. Puerta principal del Palacio del Cuzco. Viznar.

das también por el exterior, alusivas al recono-
cimiento de su inocencia tras los sucesos que
motivaron su venida a la Corte: “ESPANA PRE-
MIA CON FRANCAS MANQOS, EL MERITO Y VIR-
TUD DE SUS VASALLOS” y “DE MOSCOSO CON
TRES [ilegible] PREMIO CALOS IlI”.

Pero, como hemos mencionado, es en el
interior del edificio donde mejor se revela la
contraposicion de dos gustos estéticos. Por
un lado, las escenas pastoriles y campestres
nos demuestran el apego que el prelado tenia
con respecto a la estética tardobarroca; mien-
tras que las figuras y personajes del mundo
clasico, junto con las escenas del Quijote, lo
sitian en la perspectiva historicista del Siglo
de las Luces. En este caso tuvo la necesidad de
reducir al maximo la irracionalidad y expandir
la luz de la razon, a través de la inmortal obra
de Cervantes. De todo el conjunto la parte que
mejor se conserva corresponde a la fachada
del Jardin de Arriba, en cuya galeria superior
se despliegan las escenas de tematica bucé-
lica enmarcadas en decorativas orlas. Entre
ellas podemos ver un grupo de nifios jugando,
vestidos a la moda dieciochesca, y hasta una
escena de rifia entre féminas. Todo ello inter-
calado con representaciones de arquitectura
ilusionista.

Fig. 5. Detalle de la cartela.
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Fig. 6. Escena pastoril. Galeria superior de la fachada
del Jardin de Arriba (Palacio del Cuzco. Viznar.

Sin embargo, el ciclo pictérico de mayor origi-
nalidad de todo el conjunto es el que recrea
parte de la historia relatada por Miguel de Cer-
vantes, en el que refleja los elevados ideales de
Alonso Quijano. El arzobispo Moscoso mostré
un especial interés por recrear doce escenas
cervantinas en la galeria baja del jardin orien-
tal, visibles alin a pesar de su elevado grado de
deterioro. En ellas se pone de manifiesto una
absoluta devocién y observancia hacia la lec-
tura que, desde la infancia, habia orientado su
conocimiento del mundo en su Arequipa natal.
A la hora de poner imagenes a esas ensefian-
zas, Moscoso contaba ya en este tiempo con
varias ediciones ilustradas. Entre las mas deta-

Fig. 7. Trampantojo en la galeria superior de la fachada
del Jardin de Arriba. Palacio del Cuzco. Viznar.

cadas, merece citarse la Vida y hechos del
ingenioso caballero Don Quixote de la Mancha
(Madrid, 1777), impresa por Antonio Sancha
y dividida en cuatro volimenes con grabados
de Monfort sobre dibujos de José Camarén; vy,
sobre todo, la edicién El ingenioso hidalgo don
Quijote de la Mancha (Madrid, 1780), impresa
por Joaquin Ibarra, cuidada por la Real Acade-
mia Espafiola e ilustrada por distintos artistas®’.
Esta edicion académica, cargada de solemne
intelectualidad, que contd con el favor regio,
se encontraba en la nutrida biblioteca del arzo-
bispo, sirviendo de modelo a los pintores que
trabajaron en Viznar.

Bien es cierto que la novela de Cervantes,
desde muy pronto, tuvo una rapida acogida en
las artes plasticas. Ya la reina Maria de Médicis
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Fig. 9. Fernando Selma (segun José del Castillo). Fig. 10. Fernando Selma (segiin Antonio Carnicero).
Segunda salida de Don Quijote por los llanos Aventura del yelmo de Mambrino 1780.
de Montiel acompariiado de Sancho. 1780).
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encargé en 1640 a Jean Mosnier unos pane-
les decorativos para el comedor del castillo
de Cheverny. Pero sobre todo fue durante el
siglo XVIIl cuando el héroe cervantino se con-
virti6 en modelo iconografico para cartones
y tapices. Entre 1712 y 1735 se tejieron en la
manufacturas de Gobelinos por los Jans y los
Lefebvre doce escenas del Quijote, con las
que Luis XV de Francia obsequié al principe
de Campofiorito, embajador de Espafia, y que
mas tarde pasaron a Carlos Ill. Y entre 1758 y
1799 se tejieron en la Real Fabrica napolitana
unos 103 tapices para decorar las estancias del
Palacio de Caserta®®. Pero en el caso de Viznar,
las escenas murales del Quijote, si bien estan
realizadas con cierta torpeza, vienen a cons-
tituir, dentro del ambito hispano, una de las
primeras representaciones murales alusivas
a tan particular héroe. En este caso todas las
escenas, que como hemos mencionado estan
copiadas con ligeras variantes de las estampas
de la edicién de Ibarra, estdn enmarcadas con
decorativas orlas. Presentan en la parte infe-
rior su correspondiente leyenda alusiva, si bien
algunas estdn bastante deterioradas. Uno de
los primeros estudiosos que llamé la atencién
sobre lo particular del asunto fue el poligrafo
granadino Francisco de Paula Valladar quien,
en 1916, anotd las inscripciones que entonces
aun se conservaban:

“Primero: Pierde el juicio Don Quixote con la
lectura de los libros de Caballeria y resuelbe
hacerse Caballero andante.

Segundo: Apalean unos harrieros sangueses a
Don Quixote por haver querido... A Rocinante de
uno...

Tercero y cuarto: borrados completamente.

Quinto: Finje Dorotea ser la Princesa Micomicona
y a Don Quixote se le...

Sexto: ... Don Quixote que pelea con el Gigante
Pandafilando y da de cuchilladas a unos pellejos
de vino.

Séptimo: Al salir...

Octavo: ..Sancho salir segunda vez con Don
Quixote y se ofrece a servirle de Escudero el
Bachiller Carrasco.

Noveno, décimo, undécimo y duodécimo:
borrados.””

Es decir, los asuntos a los que nos referimos,
giran en torno a los siguientes grabados de la
edicion de Ibarra: “Pierde el juicio don Qui-
jote con la lectura de los libros de caballeria y
resuelve hacerse caballero andante; Los yan-
glieses apalean a don Quijote y Sancho Panza;
Mire vuestra merced, sefior caballero andante,
que no se le olvide lo que de la insula me tiene
prometido; Seqgunda salida de don Quijote y
Sancho; Sancho Panza arrodillado presenta
a don Quijote a la encantada Dulcinea; Pide
Dorotea a don Quijote le libre del gigante Pan-
dafilando; Brava y descomunal batalla de don
Quijote con unos cueros de vino; El bachiller
Sanson Carrasco se ofrece como escudero;
Aventura de los molinos de viento; Aventura
del yelmo de Mambrino; Aventura de la cueva
de Montesinos y don Quijote colgado de la ven-
tana de la venta”.

Afortunadamente el interés que mostré Valla-
dar por estas pinturas ha sido compartido, a
lo largo de los afios, también por otros estu-
diosos?’. De lo que no hay ninguna duda es
que la eleccién de estos asuntos es sindnimo
del particular gusto de su promotor y, aun-
que podamos intuir que tienen una intencién
moralizante y autobiografica, también corres-
ponderia sopesar la enorme fruicion que
experimentaria Moscoso con las andanzas del
caballero idealista y comprometido con el que
él mismo se identificaria. A pesar de todo, pre-
sentan un gran atractivo por la singularidad
del programa iconografico que hace alusion a
las aventuras y extravios del alma humana, los
desengafios del corazén y la caida de nuestras
ilusiones.
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2.2. IDENTIFICACION DE LOS AUTORES DEL CICLO

Hasta el presente la autoria de las pinturas
murales del Palacio del Cuzco habia permane-
cido en el anonimato. Sin embargo, debemos
apuntar que fueron varios los artifices que tra-
bajaron enladecoracién mural de tan particular
conjunto. Nos referimos a los pintores Antonio
Jiménez, nacido en 1749; José Medina, natural
de Jaén (ca. 1738) y desposado con Manuela
Luque, que trabajaba en Granada como pin-
tor decorador; y Nicolds Martinez Tenllado.
Sabemos, gracias a un proceso inquisitorial
emprendido contra éste ultimo, que entre
julio y principios de agosto de 1795 estuvie-
ron trabajando en la decoracién de las loggias
del jardin*. Aunque no se tratase de artistas
acreditados y de escaso mérito, su trabajo
qgueda compensado por tratarse de uno de los
escasos ejemplos de ciclos pictdricos murales
setecentistas de caracter civil conservados en
Andalucia.

Respecto a los datos biograficos sobre estos
pintores, las referencias mas extensas que
tenemos son las referidas a Nicolds Martin
Tenllado. Sabemos que permanecid célibe y
que regentaba un lucrativo negocio de chama-
rileria, donde habitualmente pintaba muebles
y restauraba todo tipo de obras, en especial
lienzos religiosos. Entre su circulo de amis-
tades figuraban Miguel de la Gandara, oficial
del Monte de Piedad aficionado al dibujo y
premiado por la Real Sociedad Econdmica de
Amigos de Pais en el concurso general de 1788,
asi como el escribiente José Mendoza; soste-
niendo trato profesional con los tallistas Leo-
nardo Gonzalez y Nicolas Villoslada. Pero quiza
el rasgo mas indicativo de su personalidad era
su fuerte caracter y una enfermiza inclinacién
a cuestionar todo tipo de asuntos, en espe-
cial aquellos relacionados con la religiosidad
popular y el papel intercesor de los santos.
Por éstas y otras cuestiones, se vio inmerso en
numerosos litigios, siendo defendido en 1787

por Severino Bosarte, abogado y hermano del
erudito secretario de la Real Academia de San
Fernando, con quien habitualmente mantenia
largas conversaciones sobre pintura.

En cuanto a sus trabajos profesionales pintd en
1788, a peticidon de Antonio Torres, parroco de
la localidad almeriense de Paterna del Rio, una
Cabeza de San Felipe Neri. Un afio después,
mientras componia la coleccidon de retratos
del colegio de San Felipe Neri de Granada, fue
despedido por los religiosos al escucharle lan-
zar todo tipo de improperios contra cada uno
de los padres retratados, “habiendo proferido
varias proposiciones con las q°. se empefiaba
en probar g¢. bajo aqg[ue]'. exterior ocultaban
enormes vicios”®. En septiembre de 1789, con
motivo de los actos programados por la ciudad
de Ubeda en honor del nuevo monarca Carlos
IV, participd en las carocas y jeroglificos con los
que esta ciudad le aclamé. Estuvo asistido en
esta ocasion por el pintor y cohetero Ramon de
Torres, junto al citado Antonio Jiménez. Tam-
bién ese afo restaurd parte del apostolado del
claustro del convento granadino de la Encarna-
cion, donde volvid a protagonizar un incidente
cuando, al desprenderse uno de los lienzos de
su correspondiente marco, profiriéd uno de sus
habituales exabruptos: “el alma de mierda del
S me vd d matar”. Escandalizadas las religio-
sas, y tras reprenderle duramente, decidieron
prescindir de sus servicios echando, tras su
marcha, agua bendita por aquellos lugares por
los que habia transitado dentro del convento.
Poco tiempo después, y tras una estancia en
Almeria, pasé un afio arrestado, sin que sepa-
mos el motivo, en la carcel real de Granada.

A pesar de estos antecedentes, debid pesar
mas su habilidad técnica para ser contratado
en la decoracién del palacio de recreo del arzo-
bispo. Sin embargo, fue precisamente en este
escenario donde se fraguaria el final de su
carrera al ser denunciado, el 19 de diciembre
de 1795, ante el Santo Oficio, por su colega y
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compafiero José Medina. El primer desencuen-
tro entre ambos se habia producido en 1793, en
casa del denunciante, cuando Tenllado profirié
abiertamente “contra el misterio de la Concep-
cion”. Dos afios mas tarde en la confraternidad
de trabajo, “estante el denunciante y el reo pin-
tando en Viznar en el jardin del Sr. Arzobispo de
Granada”, trataron varios asuntos, sobre todo
de caracter religioso, a lo que Tenllado volvié a
espetar cdmo “lo g°. no veia, no creia”. En esas
habituales discusiones salié a relucir la figura
del jesuita e inmaculista Juan Eusebio de Nier-
emberg, cuya obra Diferencia entre lo temporal
y lo eterno (1640) —reeditada en 1794 fue cali-
ficada por Tenllado como “libro que lian espe-
cies”. Pues bien, durante el proceso iniciado
por el tribunal inquisitorial se tomé declaraciéon
a varios testigos, casi todos los cuales afirma-
ron haberle oido manifestar con cierta asidui-
dad: “no tengo afecto a santo ninguno”. Incluso
uno de ellos, el también pintor Antonio Jimé-
nez, fue mas alld tildandolo de asambleista.
Casi todos alegaron ademas que no solia acu-
dir a misa, ni confesar anualmente, y que “lla-
maba d los cuadros del Sefior, 6 de los santos,
Judas”. A todo ello, el 13 noviembre de 1795
Francisco Baena, parroco de Viznar, interpuso
una nueva delacion contra el blasfemo pintor.
A finales de diciembre se le tomd confesién y
alegd “que habria 3 6 4 meses g°. estante este
reo pintando el Palacio g¢. tiene en dho. lugar
el Sr. Arzp°. como se ofreciese conversacion de
amores carnales en la cocina de dh°. Palacio
delante de Maria Franco y Maria Guerrero hija
de esta y d la qual habia manifestado el reo
bastante inclinacion, correspondiendo las dhas.
a la citada conversacion, le dixeron: ser contra
Dios todo afecto carnal fuera de los limites de
su St°. Ley como se dexaba ver bastante por los
duros castigos con q¢. su Justicia en el infierno
tomaba la de vida satisfaccion: d lo g¢. inme-
diatam®. replico el reo: Que infierno! Estos son

miedos de g°. se valen los Predicadores y confe-
sores p°. aterrar porque luego g¢. nos morimos
alli se queda”. Igualmente, otro testigo de nom-
bre Pedro Diaz, agricultor de profesidn, afirmé
qgue un dia de verano de 1795, cuando Tenllado
estaba pintando en el jardin del palacio, llega-
ron unos mendigos que respetuosamente se
inclinaron ante el arzobispo, llevando a excla-
mar al renegador: “a q.¢ viene esta reverencia,
acaso es mas este Arzop®. g¢. un hombre como
nosotros?”. Todas estas declaraciones supusie-
ron la confiscacién de los bienes del reo y su
posterior encarcelamiento en las llamadas car-
celes secretas de la Inquisicion.

3. CONCLUSION

Deducimos por todo lo anteriormente expuesto
que el asunto tuvo notorias consecuencias para
estos artistas. Quiza la mas importante fue el
drastico silencio, por parte de la historiografia,
en que quedoé sumido tanto el nombre de Nico-
las Martinez Tenllado como el de sus colegas
en las decoraciones pictéricas del Palacio del
Cuzco. Colegimos que la sentencia inquisito-
rial ponia en situacion comprometida al propio
arzobispo, cuya honorabilidad le habia cos-
tado tanto esfuerzo recobrar, amenazando la
integridad del palacio que con tanto esfuerzo
habia levantado y al que no estaba dispuesto
a renunciar. Por otra parte, y aln a pesar de la
relativa habilidad que estas pinturas desvelan,
constituyen el enlace entre la ultima genera-
cion de muralistas barrocos representada por
Juan de Medina, Chavarito, José de Hidalgo o
Tomas Ferrer, y los pintores escendgrafos de
la primera mitad del siglo XIX. Con todo, el
principal interés radicaria en la capacidad para
expresar, a través de un programa iconografico
profano singular, los valores cervantinos de jus-
ticia, honory lealtad con los que se identificaba
el arzobispo Moscoso Peralta.
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PABLO JEREZ SABATER

MITO Y REALIDAD EN TORNO A COLON,

uando hablamos de la isla de La Gomera,

en términos generales, se apostilla o

afiade el adjetivo de colombina para
nombrarla, admitiendo que la primera estancia
de Colén en la isla, acontecida entre el 12 y el
23 de agosto de 14921, dejd en su historia una
huella profunda e imborrable. Efectivamente,
nada de lo que podamos decir en este articulo
pretende rebatir el paso del Almirante por La
Gomera, hecho que ha sido analizado en la
abundante historiografia de los viajes de Coldn
y su escala en las Islas Canarias. Sin embargo
hay —como en todo suceso histérico— una
mitificacion que si nos resulta necesaria acla-
rar o, al menos, puntualizar en alguno de sus
aspectos. Nos referimos a aquellos elementos
arquitecténicos que la tradicién sigue deno-
minando como colombinos en la villa de San
Sebastian de La Gomera y que, como veremos,
no lo son al menos en su forma actual.

Especificamente sobre la arribada del Almi-
rante a la isla, quisiéramos destacar dos tra-
bajos por su importancia a la hora de abordar
parte de las cuestiones que aqui sugeriremos.
En el trabajo titulado “Coldon y La Gomera” se

LA GOMERAY EL ARTE

exponen las crénicas directas que sobre la isla
comentaron personajes cruciales como Lopez
de Gdémara o Bartolomé de las Casas, sobre
todo poniendo especial énfasis en el puerto y
rada de San Sebastidn como puerto de indu-
dable categoria dentro de los existentes en
las islas por su bahia natural y la facilidad de
atraque de la flota?. El otro estudio que merece
destacarse se titula “Lugares colombinos de la
villa de San Sebastian” y analiza con rigurosi-
dad aquellas construcciones que se han venido
definiendo con el tiempo como colombinas®.
Sin embargo, el titulo de este trabajo ya nos
lleva a pensar en si realmente quedan o no
edificaciones de esa época vy si efectivamente
debemos denominarlas como tal. Partiendo de
estos argumentos, pretendemos esbozar algu-
nas reflexiones sobre el patrimonio de laisla de
La Gomera en tiempos de Coldn.

1. SAN SEBASTIAN DE LA GOMERA
Y LA CONFIGURACION DEL ESPACIO URBANO
EN LOS ALBORES DEL SIGLO XVI

Los primero datos que tenemos del primitivo
asentamiento urbano tras la conquista de
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la isla, se remontan hacia 1440 con Hernan
Peraza “el Viejo” y en la que encontramos tres
edificaciones fundamentales para vertebrar el
eje de la villa: la Casa de los Peraza (¢Casa de
la Aguada?), la Torre de los Peraza (Torre del
Conde) y la primitiva ermita de Nuestra Sefiora
de la Asuncién. Junto a esta ultima habria que
nombrar la ermita de San Sebastian, levantada
en estos primeros momentos a las afueras del
pueblo por devocidn del propio sefior.

Asi pues, desde la casa sefiorial hasta la primi-
tiva iglesia se trazo la que se conoce como Calle
Real, si bien no serd otra cosa que la principal
via que salia de la capital hacia el resto de la
isla. Como en otras fundaciones coetadneas,
alrededor de la iglesia se abre una plaza, eje
central del encuentro y de las relaciones socia-
les de la comunidad. Poco tiempo después, en
un solar cercano a la torre, se fundé el con-

vento franciscano de los Santos Reyes —dota-
cion de D. Guillén, primer Conde, hacia 1535—,
gue permitié ampliar hacia el noroeste la pri-
mitiva estructura urbana, remontandonos ya a
las primeras décadas de 1500.

Las primeras referencias escritas no las vamos a
encontrar hasta bien entrado el siglo XVl con las
descripciones del ingeniero de Felipe Il nacido
en Cremona Leonardo Torriani y con los rela-
tos del portugués Gaspar Frutuoso. En la obra
de Torriani, sefiala que San Sebastian debia
de tener unas doscientas casas y, en el mapa
que realiza para el monarca, refleja con exac-
titud las referencias que hemos comentado: la
iglesia, la torre, la ermita y el convento. Todos
ellos unidos en una trama bastante regular con
huertas entre las manzanas®. Sin embargo, Fru-
tuoso si nos revela el nombre de algunas calles,
como la de San Francisco, que uniria la entrada
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Fig. L. Torriani. Mapa de San Sebastidn.
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al antiguo convento con la plaza mayor o plaza
de la iglesia, quizd correspondiendo actual-
mente con la Avenida de Coldn. Por otro lado
nos habla de la ermita de Santa Ana, hoy des-
aparecida, y que se encontraria en la via princi-
pal, no mucho mas alejada de la iglesia matriz.
Alrededor de la principal via de comunicacién,
debieron asentarse las principales viviendas
de la gente adinerada, ya que conservaban las
mejores fachadas, creciendo en torno al puerto
las zonas mas humildes de la capital®.

Junto a estas edificaciones centrales, a fina-
les del siglo XVI también habia una ermita
justo sobre el cauce del barranco de La Con-
cepcion, orientada al oeste del convento, la
cual se encontraba bajo la misma advocacidn.
Al otro lado, sobre la montafia de Buen Paso,
otra homénima ermita; y en el extrarradio de
la urbe, dos ermitas mds, una en Puntallana,
dedicada a la patrona de la isla, la Virgen de
Guadalupe, y otra mucho mas al norte, erigida
bajo la advocacién de Nuestra Sefiora de las
Nieves.

2. ¢ESPACIOS COLOMBINOS
EN LA ISLA DE LA GOMERA?

Si atendemos a las crénicas que sitdan a Coldn
en la isla para el avituallamiento de viveres y
de agua en agosto de 1492°, la primer duda
vendria en resolver este ultimo aspecto, es
decir, el aprovisionamiento de agua. La tradi-
cién ha situado el pozo en la denominada Casa
de la aduana o Casa de la aguada, una cons-
truccion del siglo XVIII situada donde posible-
mente estuvo la primitiva casa de los sefiores
de la isla. En el patio de este recinto en forma
de “L” y continuadora de la tradicién arquitec-
tonica vernacula, se encuentra un pozo junto
a una cartela que reza “con este agua se bau-
tizd América”. La pretension es, cuanto menos,
aventurada. No existe ninguna base documen-
tal que apoye el discurso de que fuese ese pozo
el que abasteciese al AlImirante antes de tomar

rumbo a las Indias. En el plano de Torriani antes
mencionado, aparece con la letra f el lugar
donde probablemente se situase ese pozo de
agua potable, es decir, por fuera del recinto del
primitivo solar de los sefiores, hipdtesis com-
partida por Tejera Gaspar y Darias Principe. Sin
embargo, este Ultimo apunta que “de cualquier
modo, el hecho de que ésta [casa de la aguada]
fuera el primitivo solar de los sefiores insulares
hace que la colombinidad del lugar siga siendo
mds que probable”’. Aqui es donde queremos
poner el acento puesto que, como sefialamos
en el titulo, la mitificacién del espacio y todo
lo concerniente a la estancia de Colén en laisla
no ha hecho sino distorsionar la realidad del
patrimonio histérico artistico de La Gomera.

Fig. 2. Casa de La Aguada. La Gomera.

Dicho esto, otro de los tradicionalmente monu-
mentos denominados como colombinos ha
sido la Torre del Conde o Torre de los Peraza.
Ya nos referimos a la misma al hablar del pri-
mitivo urbanismo de la villa, pero ahora sefia-
lando que este baluarte tenia como objetivo
la defensa frente a los aborigenes insulares
y no frente a los posibles ataques navales, es
decir, que se trataba de un elemento para la
defensa interna de la isla. Muchas fechas se
han barajado acerca de la construccion de la
misma. Nosotros nos decantamos por fecharla
en torno a 1450, hipdtesis compartida con
Alberto Darias Principe®, ya que seria en estos
anos cuando se comenzarian a levantar algu-
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nos hitos del primitivo urbanismo como la
ermita de la Asuncién o su propia residen-
cia. Sea como fuere, estariamos hablando en
todo caso del primer cuerpo de la torre, ya
que ésta sufrid un desgaste que hizo necesa-
rio su reparo en tiempos de Felipe |l debido a
los ataques hugonotes y berberiscos. Leonardo
Torriani fue el encargado de acometer la tarea
de reconstruccién, ilustrando su trabajo con la
ampliacién de la torre con una serie de bali-
zas y puntas de diamantes que convertirian la
torre en un baluarte mucho mas efectivo. Sin
embargo, estas reformas no se llevaron a cabo,
levantandose un castillo en la denominada
montana de Buen Paso, cerca de la punta de
la Hila, en plena rada, mucho mas moderna y
efectiva. Simplemente basta leer las palabras
de Torriani para hacernos una idea de esta
torre: “al pie de la cual y por su parte externa
hay cuatro piezas de artilleria para la defensa
del puerto, tan mal situadas que mds bien
ofenden a los navios amigos que a los enemi-
gos”?. Es por ello que quiza fuese ésta la Unica
realizacién que pudo ver Cristébal Coldn en la
isla y que aun se conserve, pero como hemos
sefialado, sélo en su primer cuerpo y no en su
conjunto. Con esto no restamos el valor histé-
rico que tienen las construcciones que estamos
analizando en este trabajo, pero si puntualizar
algunas correcciones histéricas que la tradicion
ha mitificado.

Sin duda alguna, mayor interés a nivel histo-
rico-artistico tiene la iglesia de Nuestra Sefiora
de la Asuncién. Si bien es cierto que la tradi-
ciéon senala que Coldn ord en una ermita, sin
duda tuvo que hacer referencia a la primitiva
ermita sobre la que se erigid, algunas décadas
después, la parroquia que hoy existe. En la
década de los afios 80 del siglo pasado, se rea-
liz6 una excavacién arqueoldgica en la Asun-
cién que determind que la primitiva ermita
estuvo orientada NE-SW?™°, divergiendo de
la que hoy persiste y datando ésta entorno a
1490, fecha que si seria factible que fuese en

la que el Almirante orase. Sin embargo, ésta
debid ser una pequefia estructura de piedra y
barro de la que nada se conserva, puesto que lo
mas antiguo que pervive es el arco de la capilla
mayor y la portada, elegante reflejo de las pos-
trimerias del gético con un arco sogueado que
recuerda al gusto manuelino, levantado pro-
bablemente por algin maestro cantero de ori-
gen portugués, pero no antes de la década de
1530, alejandose —segun nuestra opinién—
de la fecha de 1500-1510 propuesta por Darias
Principe. Debemos destacar, asimismo, los
capiteles labrados de la fachada, con algunas
figuras antropomorfas que nos recuerdan que
en Canarias, aun siendo fechas éstas tardias
con respecto al incipiente Renacimiento que se
daba en la Peninsula, persistieron modelos tar-
dios que, para el caso de la isla de La Gomera,
tienen dos ejemplos notables mas: la ermita de
San Sebastian y la antigua ermita de San Pedro

Fig. 3. Torre de los Peraza o del Conde. La Gomera.
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Apdstol en Hermigua, hoy capilla del Rosario
del homdnimo ex convento dominico.

De la primera habria que sefialar que se
trata de la mas antigua conservada en la isla
si exceptuamos la de Santa Lucia en Tazo, en
el municipio de Vallehermoso, de la que no
se conservan mas que algunos restos de su
recinto. El primer inventario conservado nos
remite a 1540 donde se sefialaba que el santo
tenia 9 saetas en un nicho empotrado —hoy
es una pieza del siglo XVIll— y donde el altar
tenia un pano “de india de Portugal”. Sin duda,
si tuviésemos que referirnos a su importancia
dentro del contexto colombino, tendriamos
qgue hacer hincapié en sus capiteles labrados,
gue de nuevo nos vuelven a hacer referencia a
la presencia de canteros portugueses en las pri-

Fig. 4. Iglesia de La Asuncion. La Gomera.

meras décadas del siglo XVl en laisla, pero que,
como ha sido sugerido, no existia esta ermita
en tiempos de Coldn, sino que se levanté por
devocién del primer conde de La Gomera, don
Guillén Peraza de Ayala, hijo de Hernan Peraza
de Ayala y Beatriz de Bobadilla, sefiores de La
Gomera y de el Hierro, quien fallecié en 1565,
por lo que de nuevo estamos haciendo referen-
cia a una construccién posterior. Sin embargo,
la tradicion de nuevo ha vuelto a sefialar a esta
ermita como un espacio colombino, no siendo
tal, como hemos apuntado.

Respecto a la ermita de San Pedro, se trata de
una pequeiia iglesia que fue tomada por los
dominicos para fundar el convento en 1611. Sin
embargo, aun cuando hoy forme parte del con-
junto conventual —actual parroquia de Santo
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Domingo de Guzman— esta capilla del Rosa-
rio conserva un arco apuntado que nos da pie
a situar su construccion a mediados del siglo
XVI, si bien fue reconstruida tras un temporal
de lluvias hacia 1580, tal y como se deduce de
la documentacion®?. Pero lo que nos interesa
sefalar es que es la otra construccién de la que
podemos extraer algln elemento medieval en
su construccién, si bien, como acabamos de
decir, en el caso de las Islas Canarias, se trate
de un lenguaje que persista al menos hasta el
tercer cuarto del siglo XVI, donde convivira con
un incipiente Renacimiento.

Pero sin lugar a dudas, la construccidon que
mayor controversia ha levantado es la cono-
cida como Casa de Coldn. Se trata de una casa
domeéstica de dos plantas situada en la Calle
Real, a escasos metros de la ermita de San
Sebastidn y con una disposicidén espacial que se
forma en torno a un patio central del que nace
una escalera por la que se accede a la zona
noble de la casa. Estamos ante una construc-
cion del siglo XVIII de la que nada nos puede
hacer pensar que exista ni un apice de realidad
en la tradicion oral. Si observamos el plano de
Torriani, el ultimo elemento referencial de la
villa es la ermita de San Sebastian, situada en
el extremo norte, a la salida hacia las vias de
comunicacion con el norte, no existiendo pues
nada que determinase que alli hubiese una
construccion. Es quiza el caso mas flagrante de
la mitificacion de los espacios colombinos en la
isla de La Gomera, pues se trata de una cons-
truccién que se realizé durante el momento de
maximo esplendor de la villa, es decir, durante
la segunda mitad del siglo XVIIl, momento de un
resurgir econdmico sélo comparable al aconte-
cido durante el periodo del primer conde de la
isla, don Guillén Peraza y Ayala.

Respecto a las artes plasticas en tiempos
de Coldén, podriamos decir practicamente lo
mismo. Salvando los capiteles a los que hemos
hecho referencia anteriormente, pocas son las

obras que nos permiten, cronolégicamente
hablando, situarlas en este periodo, pues las
mas antiguas conservadas nos remiten hacia
la década de 1530, caso de las imagenes de
Nuestra Sefiora de Guadalupe, pieza flamenca
de origen malinés; Nuestra Sefora de las Nie-
ves, también flamenca; la Virgen de la Salud,
de origen también Malinés; o Santa Lucia, ésta
situada en la drbita de los talleres sevillanos de
mediados del siglo XVI*?, por lo que habria que
hacer referencia al valor de las importaciones
artisticas y el comercio de piezas en estos pri-
meros momentos del Quinientos.

3. CONCLUSIONES

Por tanto, como hemos visto, la mitificacion de
los elementos colombinos ha sido una constante
por parte de la historiografia, pero también por
parte de la propia historia local y politica de la
isla. Nada se podria negar respecto a la estan-
cia en laisla del Almirante en sus viajes hacia las
Indias ni su avituallamiento en la misma, pero si
respecto a aquellas referencias arquitecténicas
sefialadas tradicionalmente como colombinas.

Nada de lo conservado en la actualidad —
exceptuando la Torre del Conde y con la salve-
dad del primer cuerpo de la misma antes de su
reconstruccion en el XVI— pudo haberla cono-
cido Cristébal Colén en la ultima década del
siglo XV. Sin embargo, el imaginario colectivo
ha creado un vinculo inseparable entre la his-
toria de la isla y estas construcciones, siendo
hoy practicamente imposible desligar ambas
circunstancias. Por lo tanto, lo que hemos pre-
tendido no es otra cosa que separar mito y
realidad en torno al patrimonio de la isla de La
Gomera y sus vinculos colombinos, ddndonos
cuenta de que la realidad estd muy alejada del
mito, pero también aceptando que, aunque no
se traten de construcciones contemporaneas
al Almirante, se han convertido en el maximo
exponente del recuerdo insular de la estancia
de Coldn en laisla de La Gomera.
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Resumen

El pintor giennense Cristébal Ruiz forma parte
del grupo de artistas que tuvieron que exiliarse
a América tras la Guerra Civil espafiola. Ubica-
do entre Puerto Rico y México, introdujo nue-
vos temas en su repertorio iconografico como
el desnudo. El objetivo de este trabajo es dar
a conocer un obra, dentro de esta tematica,
documentada y fechada en San Juan de Puerto
Rico y que, recientemente, se ha incorporado a
una coleccién privada granadina.

Palabras Clave

Coleccionismo, Desnudo, Exilio, Granada,
Puerto Rico.

Yolanda Guasch Mari
Esther Albendea Ruz

Universidad de Granada.
Departamento de Historia del Arte.
Facultad de Filosofia y Letras.
Granada. Espafia

Yolanda Guasch Mari es becaria postdoctoral
del Departamento de Historia del Arte de la
Universidad de Granada. Sus lineas de inves-
tigacion se centran en el estudio de los artis-
tas exiliados durante la Guerra Civil espafiola
a América. Es miembro del grupo de investiga-
cion “Andalucia-América: Patrimonio Cultura y
Relaciones Artisticas (HUM-806)".

Esther Albendea Ruz es doctora en Bellas Artes
(Universidad de Sevilla) 2011 y miembro del
grupo de investigacion “Andalucia-América:
Patrimonio Cultural y Relaciones Artisticas
(HUM-806)".

ISSN 2254-7037

Fecha de recepcion: 10-X-2012
Fecha de revision: 17-X-2012
Fecha de aceptacion: 19-X1-2012
Fecha de publicacion: 30-XI1-2012

Abstract

The painter from Jaén Cristébal Ruiz is part of
the group of artists that were forced to exile
in America after the Spanish Civil War. Located
between Puerto Rico and Mexico, he included
new issues in his repertoire, as the nude. The
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Jaén, 1881 - México, 1962) forma parte

de esa generacion de artistas que en las
décadas de los veinte y treinta lograron situar
la pintura espaiola a la altura de la vanguar-
dia europea. Posteriormente, la Guerra Civil
espafiola y sus posiciéon ante la misma apo-
yando la legalidad de la Republica, condiciond
la salida de nuestro pais al que ya nunca regre-
saria. Su nombre pasaria a formar parte de una
extensa lista de pintores exiliados que lograron
situarse al otro lado del Atlantico, fundamen-
talmente en paises hispanoamericanos como
México, Argentina, Chile o Puerto Rico; pais,
este ultimo, donde llegd y se asentd el pintor
giennense.

E | pintor Cristébal Ruiz Pulido (Villacarrillo,

A la llegada a la isla caribefna, Cristébal Ruiz
era ya un pintor formado y con una trayectoria
artistica consolidada y reconocida en Espana,
y como indica Gaya Nufio “duefio de un estilo
absolutamente propio”!. Ademas de pintor,
habia desempefiado la docencia en Ubeda,
en la Escuela de Artes y Oficios, donde entre
1927 y 1932 fue profesor de dibujo y pintura,
y mas tarde, en la Escuela de Bellas Artes de

San Fernando de Madrid donde fue responsa-
ble de la cdtedra de paisaje, bodegdn y pintura
al aire libre. Posteriormente, en Puerto Rico, la
retomard, primero como profesor en el Insti-
tuto Politécnico de San German y después en
la Universidad de Puerto Rico, convirtiéndose
en el maestro de una importante generacion
de artistas locales.

Su madurez como pintor no impide que el
nuevo escenario al que se enfrenta influya
en su obra incorporando o modificando algu-
nos aspectos como la luz o los paisajes que le
rodean. A sus temas ya abordados en Espafia,
como el paisaje, el bodegén, o las pinturas
dedicadas a nifios, debemos sumar una mayor
actividad retratistica, género casi inédito hasta
ese momento ya que en su etapa espainola
habian sido relativamente pocos los realizados
y la aparicion de una nueva tematica, el des-
nudo.

Tanto en el retrato como el desnudo, incorpo-
rara un nuevo canon de belleza materializado
en la representacién de la raza negra. Como
ejemplos podemos citar la “Haitiana”, del
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Fig. 1. Desnudo de mujer. Oleo sobre lienzo. Museo de
Historia, Antropologia y Arte. Universidad de Puerto Rico.

Museo de Ponce, o “Haitiana de rodillas”, del
Museo de Arte, Historia y Antropologia de Ia
Universidad de Puerto Rico. No obstante, tam-
poco faltardn desnudos de mujeres blancas, en
los que supo proyectar la sensualidad caribefia.

¢Qué le llevd a Cristébal Ruiz a introducir en
sus temas el desnudo? Como indica acertada-
mente Gaya Nuio fueron “realizados en parte
por exigencia de la cada vez mds decidida voca-
cion pedagdgica’™ del giennense ya que como
sefialdbamos fue profesor del Departamento
de Bellas Artes de la Universidad de Puerto
Rico desde 1943 hasta 1962, impartiendo cla-
ses de dibujo y pintura al natural. Dentro de
este aspecto educativo debemos situar la reali-
zacion de buena parte de desnudos que surgie-
ron con una pretensién didactica pero cargados
de las cualidades plasticas mas representativas
del pintor andaluz.

Por otro lado, los conocidos y documentados
hasta la fecha presentan ciertas similitudes.

Fig. 2. Desnudo. 1947. Oleo sobre lienzo. 146 x 80 cm.
Coleccion particular, Granada

Todos estdn representados en interiores con
fondos monocromos en tonos frios, casi siem-
pre en escala de grises o azules, y de cuerpo
entero. Aparecen siempre posando, lo que
nos sitla ante desnudos que se realizan con
una modelo al natural. Sus posturas son diver-
sas representandolas sentadas, de espaldas,
frontalmente o recostadas. Del mismo modo,
las modelos ejercen actitudes diferentes en
su pose, algunas se muestran avergonzadas
cubriéndose con las manos sus zonas intimas,
como si acabaran de ser descubiertas. Otras,
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en cambio, posan relajadas en un ambiente
cotidiano ante la mirada de quien las contem-
pla. Algunas tienen un toque de color rojo en
los labios o mejillas. En todas, eso si, existe un
claro predominio del color.

Recientemente una coleccion particular de
Granada ha adquirido un nuevo desnudo, des-
conocido hasta la fecha y localizado en México,
que tras una restauracién nos ha permitido
estudiar y acercarnos con mas profundidad a
esta tematica de Cristobal Ruiz.

El pintor mantuvo una relacién muy cercana
con el pais mexicano debido a sus frecuentes
viajes para reunirse con su hija y nietas. Visitas
que fueron aprovechadas, incluso, para realizar
exposiciones. A la muerte del pintor, que le sor-
prendié en México, su mujer Magdalena deci-
did fijar su residencia en este pais, solicitando a
la Universidad de Puerto Rico el traslado de las
obras que habian quedado en la isla. En una de
esas cajas, posiblemente, viajaria el desnudo
citado, ya que en el reverso del lienzo aparece
la inscripcion con el numero de la caja.

El lienzo (146 x 80 cms.) sigue las caracteris-
ticas que rigen todos los desnudos. Se repre-
senta una mujer de tres tercios que posa de pie
con la espalda apoyada a una especie de pilar,
con los brazos caidos y la pierna izquierda leve-

Fig. 3. Reverso del Desnudo con la inscripcion de la caja.

mente levantada. Realizado en éleo, el fondo
y la parte inferior del cuerpo presentan una
pincelada fina, casi abocetada. El rostro, cabe-
llo, busto y el fondo derecho de color blanco
que recorta la silueta, presentan un cierto nivel
de empaste, con una pintura mas trabajada.
En relacidon a su materialidad apuntar que el
lienzo es un algoddén de tafetdn de alta densi-
dad y que uno de sus bordes, el lateral dere-
cho, es irregular y estd policromado, lo que nos
indica que las dimensiones originales del cua-
dro pudieron ser mayores.

El estado de conservacion era relativamente
bueno. Presentaba algunos deterioros como
un par de deformaciones, una serie de cuartea-
dos en las capas de preparacion y policromia y
algunas pérdidas puntuales en el estrato supe-
rior de la pintura.

Con motivo de su traslado a Espafia el cuadro
fue desmontado del bastidor y se protegio la
pintura con papel japonés. Al mismo tiempo se
le aplicd una gruesa capa de parafina por las
dos caras del lienzo. A consecuencia de esta
desafortunada intervencidn, el cuadro se ha
visto sometido a un tratamiento de restaura-
cion que ha consistido basicamente en la eli-
minacion de la parafina, tratamiento realizado
mecanicamente a punta de bisturi mientras se
iba hinchando la cera con la ayuda de un disol-
vente. Aprovechando la coyuntura se asen-
taron los cuarteados de la pelicula pictdrica
mediante presidn y calor, y una vez montado el
lienzo en un nuevo bastidor y retirado el papel
de proteccion se ha realizado la limpieza de la
policromia, que contaba con una acumulacién
de suciedad superficial, alterando la tonalidad
original, cubriendo al cuadro con una veladura
grisacea. Antes de finalizar esta intervencion
con la aplicaciéon de un barniz protector, se
han reintegrado con pigmentos al barniz unos
pequeios desajustes cromaticos provocados
por la pérdida puntual del primer estrato de la
pelicula pictdrica.
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NOTAS

1GAYA NUNO, Juan Antonio. La pintura y la lirica de Cristébal Ruiz. Jaén: Diputacién Provincial, 1987, pag. 40.
’lbidem, pag. 43-44.

3Existe un desnudo muy similar propiedad del Museo de Historia, Antropologia y Arte de la Universidad de Puerto Rico.
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Resumen

José Horna forma parte de esa generacion de
artistas que tuvieron que exiliarse al finalizar la
Guerra Civil Espanola, instalandose en México,
donde continuard su actividad artistica. Este
texto quiere rendirle homenaje en el centena-
rio de su nacimiento.
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Abstract

José Horna belongs to that generation of artists
who were forced into exile at the end of the
Spanish Civil War and settled in Mexico, where
he will continue his artistic activity. This paper
wants to pay tribute on the centenary of his
birth.
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AFECTUOSAS EN EL CENTENARIO DE SU NACIMIENTO

perfila alrededor de su realizacion, estilo

de vida, y forma de ser. En algunos casos,
destacan por sus principios en la vida cotidiana,
su humanismo, generosidad o filantropia. En
otras ocasiones, por su talento en el desarrollo
de las artes, la investigacién o la ciencia.

P or lo general, la historia de los hombres se

Sin embargo, el caso de José Horna que ahora
relataré, conjuga extrafiamente elementos
o dones que, por lo general, no los tiene una
sola persona; puede ser y es importante que
guienes lean estas lineas tengan conocimiento
gue la persona que relata es su hija, por lo cual
seguramente queda cargado de una subjetivi-
dad afectiva que lo engrandece. Pero, si deja-
mos a un lado esta circunstancia, en todo caso
basandonos en los hechos objetivos de la his-
toria de su corta vida, también podemos reco-
nocer su grandeza.

Los recuerdos de mi infancia se tamizan con
aquellos olores de la madera que salian de su
taller en donde de forma incansable pasaba
de la realizacién de un cartel al desarrollo de
una portada, a brindar su apoyo a Remedios
Varo y Leonora Carrington en sus creaciones,

a desarrollar los trabajos conjuntos con mi
madre y al quehacer de muebles y esculturas
que caracterizaron de manera importante los
ultimos afios de su vida. Entre trabajo y trabajo
se las arreglaban para cocinar aquellos plati-
llos que les traian los recuerdos de su infancia
desde unas riquisimas lentejas hasta un huevo
frito en aceite de oliva, complementado con
las milanesas y otros guisos de mi madre que
resultaban un verdadero festin para todos, que
siempre estabamos atentos al repicar de los
sifones que traia mi padre para prepararnos
las gaseosas que acompafiaban los esperados
almuerzos y comidas de los fines de semana o
después de las jornadas de trabajo.

Su talento se engarzaba cuidadosamente con
su gran oficio, y su gran oficio y talento se
montaban en una persona por demas gene-
rosa, bondadosa y con alto sentido del humor.
Siempre fue el centro de apoyo de quienes lo
rodearon.

Nunca olvidaré una mafiana en que me tomo de
la mano, me llevd a su taller y me mostro algo
gue estaba cubierto por una gran sabana. Me
dijo que cerrase los ojos y cuando los abri ya
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Fig. 1. Boda de Leonora y Chiki Weisz en México, 1946. De izquierda a derecha: Gerardo Lizarraga, Chiki Weisz,
José Horna, Leonora Carrington, Remedios Varo, Gunther Gerzso, Benjamin Péret, Miriam Wolf. Fotografia de Kati Horna.

habia destapado la sdbana y me econtré con la
mas fantastica casa de munecas que habia reali-
zado para mi. Toda en madera y pintada a mano,
inclusive se prendian una bellos faroles al lado
de la escalera y con cazuelitas de Puebla®.

Tiempo después en un cumpleafios, aparecid
con un maravilloso objeto que parecia un pes-
cado. Pero al abrirlo, me encontré con que era
un objeto magico, que contenia dentro del pes-
cado un maravilloso espejo azul, creado para
ver la inmensidad del cielo.

En su vida cotidiana, igualmente, disfrutaba
llevandonos a pasear al campo, a la playa o
nos preparaba maravillosas canastas, le encan-
taba manejar?. Igualmente desde que llegd
a México, primero como forma de ganarse la
vida y después como su deporte, disfruté siem-
pre del Jai Alai3, ganando importantes premios.

Su desgaste a raiz de su partipacion en la Gue-
rra Civil, cubriendo la retirada de la poblacién
y su posterior paso por los campos de concen-
tracién situados en el Pirineo francés, propi-
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ciaron un desgaste que sin duda ayudd a que
falleciera tan joven...

José Horna, nacid en Jaén en 1912. Mas tarde,
se fue a Madrid donde estudio en la Academia
de Bellas Artes de San Fernando en la misma
época que Remedios Varo®, antes de trasla-
darse a Barcelona donde trabajo para la revisa
Umbral. Fue a través de esta revista cuando
conocié a Kati Horna®>, mi madre, quien por
diversas circunstancias acabd adoptando su
apellido. Desde entonces, sus vidas y sus ofi-
cios estuvieron ligados a través de sus creacio-
nes surgidas de sus vivencias mas relevantes,
vinculadas a su quehacer diario. En este sen-
tido, es muy ilustrativo su trabajo conjunto en
collages, fotomontajes, carteles y obra grafica.

Pero, volviendo a mi padre, aunque en Espafia
ya trabajé como dibujante y cartelista, fue en
México donde desarrollé una variada produc-
cion creativa. Su obra conocida, implica mas
de 100 carteles de los cuales conservo algu-
nos ejemplos extraordinarios; las portadas de
libros que son verdaderas obras de arte y que
le dieron para vivir a él y a Remedios, maravi-
llosos dibujos que hizo para laboratorios Bayer
los cuales se reconocen solo para Remedios o el
trabajo realizado para los laboratorios Syntex.

Asimismo, fue muy importante el trabajo que
realizé al lado de Carlos Lazo en el disefio y
construccion de la Universidad Nacional Auté-
noma de México, UNAM), con un grupo de
ingenieros reconocidos en este pais.

También, destacan sus maravillosos juguetes
realizados con Remedios, como el rompe-cam-
bia-cabezas, y con Leonora; ademds de otros
que él realizé solo e, indudablemente, su obra
escultérica que va desde el famoso ajedrez
(que habria que saber en donde se encuentra
en Europa), el disefio hecho para la casa de
Edward James o sus tapices.

Eoto Kati Horna
ET@}; reservados

Fig. 2. José Horna trabajando en la maqueta de la casa
de Edward James, México, 1958. Fotografia de Kati Horna.

No obstante, una de las obras que para mi
tiene una especial significacion es la maravi-
llosa cuna que esculpié en madera y que Leo-
nora pintd. Esta cuna, recreada como un barco
con sus velas, me transporta a mis primeros
recuerdos, me devuelve a mi nifiez que, como
un péndulo, oscilé entre estados de gracia y
un ambiente afectuoso, ludico y cotidiano que
impregnaba nuestra casa familiar, rodeado de
todo tipo de objetos de proteccion y magicos
que llenaron nuestra casa en la colonia Roma®,
incluyendo la cuna, entre otras maravillas.

Sin lugar a dudas, para los ojos cultos y exper-
tos dedicados al estudio de la obra de Leonora
Carrington, esta obra pintada en el mejor lienzo
posible, construido por mi padre en madera, y
que a la vez funciona como una mecedora, una
cuna y un barco, representa una de las obras
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mas importantes del arte del siglo XX, sobre
todo en el contexto de la modernidad vy el
surrealismo.

Al recordar mi cuna, lo que viene a la mente
mas que su analisis estético es una frase
empleada a menudo por mis padres cuando
les preguntaban como determinar el valor o la
significacidén de una obra de arte. Se diria que,
en ultima instancia, lo que hace que las obras
de arte sean relevantes es el propio significado
qgue alcanzan en nuestra vida. Asi, para cuantifi-
car su valor siempre afirmaria que “sélo lo que
tiene la capacidad de convertirse en inolvida-
ble es verdaderamente importante y valioso”.
Es decir lo Unico importante es lo inolvidable.

Mis recuerdos de infancia me remiten una vy

otra vez al recuerdo amoroso rodeada por el
afecto de mi familia —mi padre, mi madre,

e

Fofo/Kati Horn

Derechos reservadogt

e’

%

Fig. 3. José Horna realizando una de sus esculturas,
en los ultimos afios de vida. Fotografia de Kati Horna.

Leonora, Chiki’, Gabriel, Pablo®, Claudia—, y
mi perro, gatos, palomas, y la fuente de la calle
Tabasco. La cuna también me ha permitido
compartir estos recuerdos duraderos con mi
propia familia y mis hijos, Katy e Ivan.

Recuerdo que cuando yo le preguntaba por
qué me habian llamado Norah, siempre me
respondian, porque tenia las mismas letras que
mi apellido pero, sobre todo, porque era parte
del nombre de Leonora.

Otro elemento que se refleja en la base de Ia
nave, fue el regalo especial de mi padre y su
talento que, a pesar de su corta vida, fue siem-
pre visible en su obra. También es evidente la
magia de Leonora, su gran don y talento impe-
cable. En este sentido, creo que una de las cua-
lidades que mas sobresalid de ambos, tiene
mucho que ver con su modo de trabajo colabo-
rativo dentro de la casa.

No quiero dejar de citar, ademas de la crea-
cion de sus grandes marionetas, que, junto con
Remedios y Leonora, idearon la creacidn de un
teatro con sus titeres. Aunque el proyecto no
surtio efecto, José Horna dio vida a una serie
de figuras de gran belleza e infinita creatividad
y fantasia, convertidas en seres alados o cajas
de musica. Considero que su talento y oficio
rebasan la calidad del trabajo de Remedios e
incluso de mi madre.

En los 24 afos que vivié en México nunca
quiso exponer su obra aunque, en cambio, si
fue galardonado con numerosos premios por
su trabajo grafico. Un afio después de morir,
en 1964, nuestro amigo Antonio Souza ofrecié
en su galeria una exposicién-homenaje de su
esculturas regaladas, la mayoria a amigos que
en algun momento habian manifestado interés
por ellas. Como acertadamente dijo Margarita
Nelken “para él mismo, la talla en madera era
su hobby, intermedio y recreo entre el tedio de
las labores obligatorias™®.
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Desafortunadamente su obra es muy poca miento merecido a este artista, giennense de
y fallecié6 muy joven, pero espero que este nacimiento, andaluz de sangre y mexicano de
ano en el que celebramos el centenario de su corazén.

nacimiento, sirva como inicio de un reconoci-

NOTAS

Se trata de ceramica denominada de Talavera de Puebla.

2Conducir.

3Deporte de origen vasco, también denominado la cesta punta. Se practica en México desde finales del siglo XIX.
“Remedios Varo (Anglés, Gerona, 1908 - México, 1963)

SKati Horna (Hungria, 1912 - México, 2000).

fUno de los barrios del centro de México D.F.

Emeric Weisz (Budapest, 1911 - México, 2007). Fotdografo y esposo de Leonora Carrington.

8Pablo y Gabriel Weisz Carrington, hijos de Emeric Weisz y Leonora Carrington.

°NELKEN, Margarita. “La imaginacién de José Horna”, Excelsior, 11 de octubre de 1963.

_Oujroga ne 2, julio-diciembre 2012, 94-99 - ISSN 2254-7037

99



FI. SIMBOILO DE L.O IMPOSIBLE EN AILCIATO:

LAVAR LA NEGRITUD

THE SYMBOL OF IMPOSSIBLE IN ALCIATO:
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Resumen

Este trabajo analiza una de las iconografias mas
importantes para la representacion de los ne-
groafricanos en el siglo XVII en Espafia y Amé-
rica. Se trata de la imagen del lavado de un ne-
gro que Alciato incorpora en su libro Emblemas
como signo de lo imposible. Se estudian testi-
monios literarios americanos y artisticos que
se basaron en esta iconografia, especialmente
una pintura de la coleccidn Aguado atribuida
a Veldzquez en el inventario de venta en Paris.
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Abstract

This work analyzes one of the most important
iconographies for the representation of the
Black Africans in the 17th century in Spain and
America. It is the image of the washing of a
Black African that Alciato incorporates in his
book “Emblems” as a sign of the impossible.
This image’s influence is studied in American
literature and in paintings, especially in a
canvas that belongs to Aguado’s collection. This
painting was attributed to Veldzquez according
to the inventory of sale in Paris.
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EL SIMBOLO DE LO IMPOSIBLE EN ALCIATO:

formo a partir de 1492 una nueva realidad

en el continente. Los primeros afios de la
conquista nos aportan numerosos datos de la
presencia de negros en el Caribe en un comer-
cio de esclavos que dominara los siglos veni-
deros. Sabemos por ejemplo de la presencia
de negros en las expediciones de los primeros
conquistadores, de los que queda constancia,
por ejemplo, en alguna de las imagenes de la
conquista americana. Concretamente, en las
relativas a Nueva Espaina, donde aparece Her-
nan Cortés, desmontado de su cabalgadura,
siendo recibido en Tenochtitlan por Mocte-
zuma. A su izquierda, separado de la tropa,
un esclavo negro se encarga de su caballo y le
sostiene la lanza. Esta imagen aparece en el
manuscrito de Fray Diego Duran, Historia de las
Indias de Nueva Esparia e Islas de Tierra Firme,
realizado en México entre 1579 y 1581, con-
servado en la Biblioteca Nacional'. Del mismo
modo, en la serie de enconchados de la con-
quista de México, ejecutada por Miguel y Juan
Gonzalez, en 1698, aparece también la presen-
cia negroafricana con los conquistadores. En
la tabla 19 que narra la toma del gran Cu y el
derribo de los idolos, aparece al lado del per-

| a presencia negroafricana en América con-

LAVAR LA NEGRITUD

sonaje que enarbola la bandera, un negro que
forma parte de la tropa tocando el tambor?.

Durante las expediciones de Pizarro en Ecuador
encontramos también la presencia de esclavos.
En las dos primeras expediciones del Mar del
Sur (1524-28) por Francisco Pizarro y Diego de
Almagro hubo negros. En la primera, durante el
enfrentamiento entre los hombres de Almagro
y los indigenas de Pueblo Quemado, éstos le
hirieron al capitdn en un ojo. Hubiera perdido
la vida sin la ayuda de un esclavo suyo, refiere
Antonio de Herrera: “Diego de Almagro, que
haciendo tanto el oficio de sabio capitdn como
de valiente soldado ganaba tierra y apretaba
a los indios, fue herido de un golpe de dardo
en un ojo, de manera que se le quebrd, y tan-
tos indios cargaron contra él, que aquella vez
quedara muerto si un esclavo suyo, no lee soco-
rriera”. Con el tiempo, Gonzalo Pizarro se sirvio
de esclavos negros como soldados auxiliares en
su enfrentamiento con el virrey del Perd Blasco
Nufiez Vela. En la batalla de Afiaquito de 1564
parece que entre las tropas habia negros e
indios que despojaban a los caidos y los acaba-
ban de matar. En las guerras civiles de Peru par-
ticiparon negros. Varias crdnicas constatan que
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Francisco Hernandez Girén reunié una brigada
compuesta Unicamente por negros, siendo el
mas explicito Garcilaso de la Vega el Inca. Segun
éste, se reunieron a unos cincuenta negros cap-
turados en los pueblos o fincas saqueadas por
los rebeldes, a los que se les concedié autono-
mia nombrando un capitan, sargentos y cabos*.

Los codigos visuales europeos desplazaban
habitualmente a los margenes de la represen-
tacién artistica a los negroafricanos, teniendo
un papel secundario y anecddtico en ésta. La
consideracién social de dicha poblacién esclava
negroafricana en la mentalidad de la Espafia
moderna era escasa, pues por el hecho de
ser esclavos eran tenidos por “mercancias” y
por tanto podian ser comprados, heredados,
donados o vendidos, por lo que la mayoria de
los esclavos tan sélo podian aspirar a ser libe-
rados, lo que tampoco cambiaria substancial-
mente su condicién social. En consecuencia, el
imaginario social sobre estas personas estaba a
menudo asociado a la delincuencia o el engafio
en el inconsciente colectivo de la Europa
Moderna. En América la figura del negro hacia
muchas veces de verdugo, por ejemplo la litera-
tura nos ha dejado algun ejemplo, como en La
Araucana, donde un negro es el encargado de
ejecutar al cacique local. De este modo, en la
sociedad hispana se configurd un cierto arque-
tipo que vinculaba lo negro con lo deshonesto,
no faltando algun predicador que desde el pul-
pito aludiese a este color, como sucedid en la
iglesia mexicana de san Gregorio: “Un pecado
mortal hijos mios, enoja a Dios y vuelve el alma
de un cristiano que estaba blanca, linda y res-
plandeciente como el sol, en un negro feisimo™.

No obstante, en este trabajo nos centraremos
en unaiconografia significativa sobre el simbolo
de lo imposible asociado con lavar a un negro.
Es interesante como una historia de tradicidon
oral vinculada incluso con la Edad Media, pasé
a la América del XVI. En este sentido, encontra-
mos la noticia del 21 de septiembre de 1527,

cuando el piloto Bartolomé Ruiz descubrid la
bahia de San Mateo, en la desembocadura del
rio Esmeraldas. Un poco mas tarde, se encon-
traron con indios en TUmbez que reaccionaron
de la siguiente forma al ver al negro de Alonso
de Molina, escena que evoca Cieza de Ledn:
“Pero todo no era nada para el espanto que
hacian con el negro; como lo veian negro, mird-
banlo, haciéndolo lavar para ver si su negrura
era color o con faccidon puesta; mds él, echando
sus dientes blancos de fuera, se reia; y allega-
ban unos a verlo y luego otros, tanto que aun
no le daban lugar de lo dejar comer”®. El con-
tacto directo con los esclavos procedentes de la
costa de Guinea fue forjando una imagen mas
veridica, dejando a un lado las imagenes legen-
darias medievales. Durante el Renacimiento
y Barroco, la literatura emblematica indagd
abundantemente sobre la extrafieza del color
atribuyéndole imperfecciones, caso de la trata-
distica artistica de Ludovico Dolce que recoge
en Sevilla Francisco Pacheco en su Arte de la
Pintura. En numerosas ediciones de los Emble-
mata de Andrea Alciato, difundida a través de
abundantes ediciones espafolas, aparece la

Fig. 1. Andrea Alciato. Emblema 59.
De la obra Emblemata, Augsburgo, 1531.
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figura del negro etiope al que dos hombres
blancos quieren lavar y la imposibilidad de
cambiarlo de color por mas que se lave. Cons-
tituye por tanto el simbolo de la negatividad,
de lo imposible, como reza el Emblema 59’. El
tema tuvo una amplia difusién como ejemplo
también de la imposibilidad de transformar la
naturaleza. Lope de Vega en El mayor imposible
refleja lo siguiente: “es como el negro el necio
/ que aunque le lleven al bafio / es fuerza vol-
verse negro” (Jornada I, v. 350). Fra Molinero
ha indicado como estas citas formaban parte
de una cultura popular a principios del XVI
recogidos en Refranes que dicen las viejas tras
el fuego, se recogian expresiones como “callar
como negra en bafio”, “fue la negra al bafio y
tuvo que contar un afio” o “jurado ha el bafio
de lo negro no hacer blanco”é.

La difusidon de estos significados partia de la
realidad cotidiana que vivian muchos de los

NOTAS

territorios hispanos en la Peninsula y América.
Hemos localizado una pintura que ademas
tenia que ver con este emblema. En la colec-
cion de Alejandro Aguado se vendié en Paris
una obra con el nimero 138 que representaba
a una mujer joven y hermosa, con una esponja
en una mano, lavando la figura de un negro,
que sostiene un gran vaso de cobre con agua,
identificando la informacién que acompanaba
al cuadro que representaba el desencanto ante
la inutilidad de sus esfuerzos, pensando que
frotdndolo podria blanquearlo®. Cubriéndolos
con una sombrilla aparecia un negro riendo. El
fondo mostraba una arquitectura de rica apa-
riencia. El cuadro se atribuia a Diego Veldzquez,
como el resto de diecisiete lienzos que salian
a subasta bajo su nombre, aunque muchos
no fuesen de su mano. Pintura que cuando se
pueda localizar aportara nuevos testimonios
a la rica iconografia negroafricana dentro del
imaginario hispanico.
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LJC: Estamos en el contexto de la exposicidon
de investigacion y de la obra de restauracion
y publicaciones que te dedica la Facultad de
Arquitectura. Juan!, éestas contento con lo
gue has hecho hasta ahora? ¢Qué te falta por
hacer?

JBA: Lo que me falta por hacer es todo. Hay
un mundo de cosas por hacer. El tema que yo
he tratado bdsicamente hasta ahora es el de la
arquitectura de la época virreinal en México y
de la época moderna (por ejemplo la Ciudad
Universitaria, los trabajos de Félix Candela).
Me gustaria estudiar un poco en cuanto a la
formacion nuestra dentro de la UNAM en la
Facultad de Arquitectura, de los profesores
gue tuvimos. Hay que decir que fuimos muy
afortunados en ese sentido.

Eso es lo que he tratado de plasmar a lo largo
de mi trabajo, una parte de ese trabajo que es
basicamente investigacién para educar, para
dar clases, transmitir el conocimiento, para
conseguir que los edificios antiguos o moder-
nos que valgan la pena se conserven y no desa-
parezcan. De entrada estaria todo perdido, lo

Luis Javier Cuesta (LJC)
Juan Benito Artigas (JBA)

que podamos recuperar es valioso: una puerta,
una ventana, una iglesia, una casa del siglo XVI.
Como la que encontramos aqui en el Centro
Historico de la Ciudad de México cuando crei-
mos que ya no habia nada del siglo XVI en el
primer cuadro de la ciudad y del centro histo-
rico; casa que, por cierto, esta de acuerdo con
las descripciones de Vasco de Quiroga y otros
autores. Para mi estos son los tesoros que
puede rescatar la restauracion.

LJC: Yo sé que empezaste tu formacion acadé-
mica aqui, en esta misma facultad, y siempre
te he visto mas que como un historiador de la
arquitectura como una persona capaz de amar
la arquitectura, de vivirla, de sentirla. ¢ Podrias
hablar de tu formacion académica, de tu voca-
cion y de tu profesion como tres facetas de lo
mismo?

JBA: Bueno, yo naci en Madrid y al terminar la
Guerra Civil en Espafia fuimos a vivir a Barce-
lona, los Artigas salieron a Francia, mi madre y
yo vinimos a parar a México en 1947 reclama-
dos por mi padre que ya estaba aqui. Alli me
formé hasta los 12 afios y después aqui en la
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Academia Hispano-Mexicana, que era una de
las tres escuelas que formaron los exiliados
espanoles o el gobierno de la Republica Espa-
fiola en el exilio. Alli se ayudaba a las familias,
se llevaba a los nifios por las mafanas al Colegio
Madrid o al Instituto Luis Vives, los tenian todo
el dia ahi, les daban de comer con lo cual los
padres no tenian esa carga y podian dedicarse
a trabajar. Era realmente muy dificil llegar a un
sitio que les era tan ajeno en ese momento. Ahi
estudié, en una cultura hispano-mexicana, por-
que habia muchos nifios que habiamos nacido
en Espafia asi como otros estudiantes, chama-
cos originarios de México. Tuve la suerte de
entrar a la Facultad de Arquitectura, la suerte
de que en la Facultad hubiera unos profesores
extraordinarios. El profesor que nos preparé en
los grandes temas de la Historia del Arte y de
la historia de la Arquitectura fue Ricardo Gutié-
rrez Abascal?, que ostentaba el seudénimo de
Juan de la Encina, quien se habia formado en
Espafia como critico de arte en los periddicos
y tenia una gran labor en conservacién y orien-
tacioén artistica. Llegé a México y empezd a dar
clases en Filosofia y Letras en la UNAM y en la
Facultad de Arquitectura ampliando su conoci-
miento hacia dicha disciplina. Habia sido fun-
dador del Museo de Arte Moderno de Madrid,
antecedente del Centro de Arte Reina Sofia.
Consegui que publicaran uno de sus libros en la
Complutense de Madrid, uno de ellos dedicado
a las teorias de Worringer.

Con Félix Candela® estuve varios afios apren-
diendo cdmo funcionaban las estructuras y
personalmente después fui a trabajar a su taller
de Cubiertas Ala. Otros personajes importan-
tes fueron José Luis Benlliure* o Juan Antonio
Tonda®, todo exiliados politicos y refugiados,
por lo que habia esa afinidad personal, viven-
cial y resultaron ademas maestros extraordina-
rios.

Ahora bien, teniamos otros profesores real-
mente excepcionales como don Nicolas Maris-

cal®, José Villagran Garcia’, Vladimir Kaspé y
tantos otros grandes arquitectos de México
con quienes fuimos creciendo y contra lo que
les ocurria a la mayoria de los muchachos
que llegaron mayores que nosotros, de 18 o
20 aios, vivieron siempre anclados a Espafia.
Nosotros, aunque jamas olvidamos aquelloy lo
que aprendimos viviendo alli, mirdbamos hacia
delante, hacia lo que teniamos que hacer para
el futuro. No quiere decir que aquellos per-
sonajes anteriores no hicieran nada, también
hicieron lo suyo, pero nosotros ya entramos
en la Universidad con la mentalidad de ir hacia
adelante.

LIC: ¢Y luego estudiaste la maestria y docto-
rado en Historia del Arte?

JBA: Claro, entré a la maestria en Historia del
Arte en Filosofia y Letras para ampliar la for-
macion, porque estadbamos en el Seminario
de Historia que dirigia Juan de la Encina, y nos
reuniamos dos veces por semana en su casa.
Con él estaba su mujer, Pilar de Zubiaurre, her-
mana de los pintores Zubiaurre, también espa-
noles, vascos. En esa clase nos hizo entender
las formas de pensamiento de los criticos de
arte alemanes, franceses, italianos Y espafio-
les. Fue magnifica aquella preparacién que nos
abrié camino para que empezaramos a impar-
tir clases ya en el tiempo en que estdbamos
estudiando.

LJC: Has hablado de Juan de la Encina, de Ben-
lliure. ¢Quiénes reconoces que han sido tus
grandes influencias o maestros aunque no
hayan sido tus profesores? éQué leias como
ejemplos?¢Tal vez las teorias de la restauracion
de Ruskin?

JBA: No, no tanto de restauracién, mas bien
de teoria y critica de arte. Nunca estudié res-
tauracioén, incluso fui a dar alguna conferencia
en maestrias de restauracién a Guanajuato o a
otros sitios y lo primero que les decia era “Yo
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no soy restaurador de papeles, pero si he res-
taurado” (risas). Porque hay muchos que si tie-
nen el titulo de restaurador pero nunca jamas
han visto un edificio.

Mi pasién es ir a los edificios, entenderlos,
aplicar en ellos la teoria de la arquitectura, la
historia de la arquitectura, los valores de los
elementos arquitectdnicos, analizarlos, y de
alguna manera preguntarles qué les pasa. Tra-
tar de restituir el edificio de acuerdo a como
fueron creados. Hace falta el conocimiento de
la historia, el de la teoria de la arquitectura y
saber aplicarlas.

Para eso hay que tener un ojo diferente del
comun, porque generalmente vamos a los
sitios y buscamos en los objetos, en la arqui-
tectura, elementos que nos sean afines, que se
nos parezcan, que ya los tengamos metidos en
la cabeza.

Es muy dificil ver en las cosas algo que no tenga-
mos metido en el pensamiento de antemano.
Hay que aprender a ver lo que la generalidad de
la gente no ha sabido ver. Si aprendes a ver eso
y lo aprendes a valorar ya puedes emprender
el camino de la investigacién y de la difusion
de la cultura, porque estas aportando conoci-
miento en ese momento.

LIC: Eso tiene que ver precisamente con el
desarrollo escolar. Ya lo sé, pero recuérdame
écudles fueron tus tesis de maestria y de doc-
torado?

JBA: Empecemos por la de licenciatura. Esa
tesis fue de arquitectura industrial, “Industria
Quimica Farmacéutica y una solucion practica”.
Era un apasionado del tema, de aquellos edifi-
cios que se hacian en 1914 en Alemania, donde
habia bandas sinfin que subian los materiales
a las fabricas, que bajaban ascensores, ele-
mentos en movimiento, metalicos, que no se

aplicaban en la arquitectura que nosotros estu-
diabamos en la escuela (estamos hablando de
1955-1965). A mi me fascinaba la recuperacién
de todo eso, del movimiento y el sentido espa-
cial que le daban a las cosas. Estdbamos muy
alejados de aquello ya que todo lo que hacia-
mos era a base de lineas rectas y escuadras,
no nos ofrecia otra posibilidad de proyectar o
de hacer algo en la escuela... Habia que buscar
otros caminos.

LJC: Esa seria entonces tu tesis de licenciatura
¢Y las de maestria y doctorado?

JBA: La de maestria fue La piel de la arquitec-
tura. Murales de Santa Maria Xoxoteco, que
fue un término afortunado, se publicé como
libro en 1979. No sé si se pueda decir que ha
salido recientemente en Sevilla ese mismo
titulo de La piel de la arquitectura...Ese libro
mio fue de los primeros que se hicieron en el
mundo sobre proteccion de murales. En él se
trataban los murales como parte de la arqui-
tectura. Aunque Toussaint y Diego Angulo ya
le habian dado importancia a la pintura mural
de la arquitectura del siglo XVI en México. Y de
alguna manera el siglo XVI continuaba el tema
de la pintura de los edificios del mundo meso-
americano que siguid hasta el siglo XX cuando
México fue conocido por sus muralistas.

LJC: ¢Y la de doctorado?

JBA: También aqui en la UNAM. Esa tesis fue
en Arquitectura [la de maestria habia sido en
Filosofia y Letras], sobre Metztitlan, regién de
México, en el estado de Hidalgo. En esa tesis
tuve que empezar por restituir la geografia his-
térica del lugar porque habia unas referencias
muy vagas y esta era una de las regiones mas
amplias que han dependido de un priorato, el
del Templo de los Santos Reyes de Metztitlan,
templo y convento agustino; su regidén geogra-
fica y la geografia histdrica desde el siglo XVI.
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Fig. 1. Inauguracion de la exposicion “Investigacion Expo Juan B. Artigas 2012, Restauracion y Publicaciones.”
Facultad de Arquitectura. UNAM. México D.F.

LJC: A lo mejor esta pregunta ya se respondid,
pero éiqué te consideras, arquitecto, historia-
dor de la arquitectura, restaurador o todo al
mismo tiempo?

JBA: Claro que me considero arquitecto... mas
arquitecto que historiador. Lo que yo busco
en los edificios es la valoracion, o sea, cuales
son los valores que aportan los edificios y qué
es lo que tenemos que destacar de ellos. Si
mediante el andlisis sabemos cémo eran los
edificios. Si podemos establecer analisis, com-
paraciones con otros que existen. Si la puerta
estaba hecha con tal tipo de casetones o de
clavos.

Es muy diferente el punto de vista del historia-
dor de arte que el del arquitecto cuando hace
historia de la arquitectura. Porque esos temas
que se trabajan son los mismos que van a tener
que aplicar los muchachos cuando proyecten
un edificio. Todo esto va dirigido al proyecto, a
la formacién de arquitectos, a que entiendan
los valores de la arquitectura y los puedan apli-
car. Si hablamos de la arquitectura bizantina en
Estambul, ahi hay lecciones que nos pueden
dar. Si hablamos de El Escorial también es una
manera diferente de construir. Hay que darles
opciones de caminos que pueden recorrer para
salir adelante. El mismo camino de la investi-
gacion se halla dentro del abanico de posibili-
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dades de trabajo y de dedicacidén del individuo
dentro de la arquitectura. No todo es proyectar
arquitectura de actualidad.

LJC: Claro, este es un problema que me inte-
resa muchisimo. ¢Qué hacemos con los histo-
riadores del arte que hacemos historia de la
arquitectura y con los arquitectos que hacen
historia de la arquitectura? ¢Realmente esta-
mos destinados a no entendernos? ¢éUstedes
van a hablar de espacio y de fenomenologia
y nosotros vamos a hablar de historia y de
hechos histéricos o se pueden hacer ambas?

JBA: Claro que se pueden hacer porque son
complementarios: el conocimiento es com-
plementario. Ojalda que supiéramos de todo:
cuando lo hizo, quién lo hizo, si llevaba som-
brero o no llevaba sombrero (risas). O los valo-
res arquitecténicos intrinsecos en si mismos
independientemente del momento en que
se hicieron, qué es lo que podemos sacar de
ellos que puede ser una leccidén para nosotros,
para el presente. Y sobre todo la belleza que
tienen estos edificios que es inalcanzable en
muchos aspectos actualmente. Esto es lo que
tenemos que conservar. ¢Cudntos edificios
antiguos puede haber en una ciudad histérica?
Quinientos como mucho en un centro histdrico
importante. Y de esos quinientos... ¢cuales son
los cincuenta fundamentales que no podemos
dejar que se les caiga ni un ladrillo, piedra o
teja? Esa es la valoracién que tenemos que
hacer. Qué vamos a dejar fundamentalmente
del presente y qué es lo que vamos a dejar para
el futuro. Si bien no perder el contexto circun-
dante es también fundamental.

LJC: ¢ Decias que empezaste tu carrera docente
cuando estabas todavia en la maestria en Filo-
sofia y Letras?

JBA: No, cuando estaba en la carrera de Arqui-
tectura.

LJC: Podrias hablarnos entonces de aquellos
comienzos de la carrera docente. ¢En qué afios
fueron?

JBA: Los afios no los tengo presentes.

LJC: Pero aquellos primeros dias en los que uno
llegaba a dar clases muy joven y asustado.

JBA: Llegué a dar clase con mi jersey, con
las dos barritas blancas que se usaban del
emblema de la universidad, y entraba con mis
libros bajo el brazo. La primera vez que entré a
dar clase me asomé, faltaban como diez minu-
tos para empezar o ya habia dado la hora exac-
tamente... me asomé y vi que no habia nadie y
se me acercaron otros muchachos y me dije-
ron: —iNo ha llegado el maestro verdad?— y
les dije, —No, no ha llegado—. Entonces nos
fuimos y me di una vuelta y regresé y ya entra-
mos y les di la clase, pero yo pasaba por uno
mas de aquellos porque estaba en tercer ano o
asi cuando empecé a dar clases.

LJC: iY qué clases dabas?

JBA: Veiamos la historia de la arquitectura de
la manera tradicional: Egipto, Grecia y Roma.
Luego la Edad Media y el Renacimiento, las dis-
tintas épocas de la arquitectura, que es como
se estudiaba entonces. La historia de la arqui-
tectura de México practicamente no la cono-
ciamos, teniamos muy pocos trabajos.

LJC: Y entonces ¢cuando empieza el interés por
la arquitectura del siglo XVI en México y todos
los viajes que te han llevado por toda América
y en los que has llegado a conocer probable-
mente todos los paises del continente?

JBA: Unos cuantos, no todos. Entré a trabajar a
la Secretaria de Patrimonio Nacional que hacia
las restauraciones (es el antecedente de Obras
en Sitios y Monumentos de la actualidad). Lle-
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gaba a los lugares histdricos y eso me servia
para alimentar mis cursos, para entenderlos,
porque era una arquitectura que practica-
mente no la habia estudiado, habia poca infor-
macién en la cual hacerlo.

Estaba la arquitectura europea que si la habia
estudiado y daba clases con esos temas, pero
cuando empecé a ver la arquitectura de México
dije: “Aqui esta en verdad lo que yo he visto en
los libros”. Aquello me entusiasmad. Pensé en los
historiadores de la arquitectura de Espaia, de
Francia y pensé si valdria la pena dedicarme a
estudiar la arquitectura de México. Fui a Espaia,
naturalmente vi cosas maravillosas, pero dis-
tintas de las de México; no era lo mismo pero
valia la pena dedicarle a eso mi vida. A partir de
ahi me concentré en la arquitectura de México.
Claro, he ido a Espafia, a Colombia, a Hondu-
ras, Guatemala... al sur de Estados Unidos, a ver
cosas semejantes. Al norte de Africa, también he
ido a Grecia, a Estambul, a Italia... Pero todo eso
enfocado para entender los temas y ver similitu-
des y diferencias, para analizar las caracteristi-
cas, entender bien los valores de unas épocas y
de otras, de unos paises y de otros

LJC: De todos esos viajes, écual ha sido el sito
gue mas te ha sorprendido o impactado? O
écudl ha sido el edificio que lo viste y dijiste
esto no lo he visto nunca, o esto es extrafii-
simo?

JBA: No, eso me pasa todos los dias. Es la sen-
sibilidad que te hace entender las cosas y la
sensibilidad todos la tenemos, pero también se
educa. Cuando llego a un sitio asi, con los ojos
desorbitados y se me acaban las transparen-
cias; entonces hago un dibujo. Dibujo mucho
cuando me gusta algo, dibujo cualquier cosa.
Deberia dibujar mas.

LJC: Vamos a meternos en cosas un poco mas
conceptuales. Desde que Gruzinsky® publicd

“El pensamiento mestizo” todos le hemos
estado dando vueltas a este asunto de lo mes-
tizo. ¢Qué piensas de esta cosa de lo mestizo?
éCual es tu concepto de Hispanoamérica?
¢Qué entiendes tu por la América Hispana?

JBA: Yo digo una cosa que seria bueno remar-
car: cuando viajamos (yo no he ido nunca) a
China, vemos una muralla inmensa, gigantesca
que es el asombro de todas las culturas y estd
lleno de turistas todos los dias. Es una obra
magnifica, una de las mejores obras o de las de
mayor impacto que se ha hecho en la historia
de la arquitectura, ademas esta de moda por
aquello de la televisidn. Esto lo hicieron los chi-
nos, pero yo digo que los espafioles de aquél
tiempo, del siglo XVI, hicieron América. jAhi
gueda eso! A mi me da mucho gusto llegar a la
Argentina y entenderme con la gente en caste-
llano y no sélo la Argentina que es el punto mas
alejado hacia el sur, sino en el mismo México,
donde todavia se hablan 60 idiomas indigenas.
Yo creo que seria la torre de Babel si no hubiese
un idioma comun, que fue en su momentoy lo
sigue siendo el castellano.

LIC: Voy a insistir un poquito mas en este
asunto porque me importa mucho. ¢Qué hace-
mos con el mestizaje? ¢éEs una cosa buena, es
una cosa mala? ¢Existid o no existié? ¢Como
funcionan los virreinatos en los siglos XVI, XVII,
o XVIII?

JBA: Bueno, se puede ir uno mas lejos. ¢Codmo
surgié Grecia? Son tanto los dorios como los
jonios los que hacen escultura griega. Y posi-
blemente ninguno de los dos por separado
hubiera podido crear esa cultura griega, que
para la cultura occidental es el punto de partida
de todo. El punto de vista de los griegos perma-
nece hasta hoy en dia. El Partendn es el edificio
gue se considera que ha tenido mas influencia
en la arquitectura de todos los tiempos. Eso es
porque tiene valores y muchas cosas aprove-
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chables (todo es aprovechable, todo son lec-
ciones en estos temas).

Que en la cultura haya aportaciones de gente
qgue venga de otro sitio o en relacién con
la gente originaria de los lugares enriquece
notablemente. Pienso que la arquitectura
en México del siglo XVI es del Renacimiento.
Ciertamente no es el Renacimiento italiano o
el espafiol. Seria muy aburrido que todos fue-
sen iguales. Los historiadores no tendriamos
nada qué hacer. Son esas aportaciones, sus
diferencias las que la convierten en gran arqui-
tectura con caracteristicas propias. A mi no me
preocupa eso, es mas me encanta el tema del
mestizaje porque todos lo somos.

LJC: Nos conocemos desde hace quince afios,
pero hay una cosa de la que nunca hemos
hablado: de politica. éNo hay un gran naciona-
lismo en cédmo se ha estudiado la arquitectura
y el arte en México desde principios del XX?
éNo hay un problema nacionalista importante
en el criollismo o en esa especificidad o en ese
ser mexicano?

JBA: Pero son cosas politicas mas que cosas
especificamente artisticas. Los politicos hacen
sus cosas, son los que hacen el pastel y lo cor-
tan y se lo comen y se lo reparten. Todos los
nombres de las calles de una ciudad llevan
nombres de personas que han hecho cosas
en politica fundamentalmente y otros aspec-
tos como el de la cultura estan devaluados y
no tienen importancia. Ellos no son capaces de
ver otras cosas en el mundo y por eso estamos
perdiendo muchos elementos tradicionales de
nuestra cultura elemental y eso en todas par-
tes del mundo, no solamente aqui en el Distrito
Federal.

LJIC: Sobre todo fuera del Distrito Federal,
habria que decir. Finalmente el Distrito Fede-
ral de México tiene una proteccién que le da
su caracter de ciudad capital. Pero cuando uno

sale 200 km de la ciudad se le cae el alma a los
pies viendo las condiciones de conservacidn de
los bienes histodricos.

JBA: Si, pero también hay muchas cosas que
qguedan tradicionales. Por ejemplo, a mi me
gustamuchoir a los pueblos de Oaxaca y hablar
con la gente: con la sefiora que va cruzando
la calle o que viene del mercado. Usan unos
términos del castellano que sélo los encuen-
tras en el Quijote. Hay cosas que ahi estan y
qgue acabardn desapareciendo. Todos vamos a
terminar desapareciendo, pero si hay una cul-
tura que no es Unicamente mesoamericana, ni
espafiola, que es mexicana.

Este tema del mexicanismo o el espafiolismo a
ultranza, creo que son exageraciones mas poli-
ticas que otra cosa. éCuales son los valores que
permanecen? No me dedico a la politica NI tra-
bajo la religion. ¢Qué me quedd? El arte, por
eso trabajo con la arquitectura. Eso lo vi desde
muy pequeno.

LJC: ¢Qué hacemos con el arte y con la arqui-
tectura del siglo XVI en México? Durante un
tiempo se hablé de hacer museos en la ciudad
de México y traerlo todo para acd y traer todos
los retablos, desmontarlos...

JBA: No, no cabria en la capital todo lo que hay
en México, de ninguna manera.

LJC: iLos dejamos en sus comunidades? ¢Ellas
son las propietarias de esas obras? éQuiénes
las deberian de cuidar? ¢ Deberiamos de hacer
un programa de formacién para las comunida-
des y que entiendan lo que tienen y lo cuiden?
Eso ha funcionado muy bien en unos sitios;
pienso por ejemplo en Tecali, en Puebla. Ahi
cuidan el retablo con mucho amor y respeto.
éDeberia de ser eso lo que hagamos?

JBA: No hay otro camino. Las cosas han cam-
biado mucho, muchas cosas han cambiado
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para bien en México, no todo es negativo, se
trabaja mucho en la restauracién de los edifi-
cios. La educacion va dejando frutos.

Lo que pasa es que hay una riqueza tan grande
que nos rebasa y va a rebasar siempre. Por eso
decia que de cada cien hay que escoger los diez
que son mds importantes y esos que sean into-
cables. Pero para mi no todo esta perdido. Si
eso fuera asi no estaria trabajando en lo que
trabajo. Como comentabamos al principio, hay
que pensar que de momento estd todo per-
dido, pero que lo que se pueda ir recuperando
o salvando, ya sea arquitectura, escultura o
pintura, siempre sera una ganancia. Siempre
habra quién no valore y también habra muchas
veces quien lo venda y quien lo compre (risas).

LJC: Bueno, la UNESCO dice que el valor fun-
damental del patrimonio es la educacién y que
sirve para el disfrute de la poblacién.

JBA: Si, pero al ritmo en que crece la poblacién
no sé si vamos a tener educacion para tanta
gente.

LJC: Hablemos un poco de discipulos famosos.
¢Quién crees tu que has formado que ha tenido
un gran impacto? Yo me considero un discipulo
desde lo que he aprendido de ti, pero écdmo
entiendes esa labor de transmisidon? éa quién
conoces que ha estado contigo en tus aulas y
que ha hecho cosas importantes?

JBA: Bueno, ha habido secretarios de la Facul-
tad de Arquitectura de la UNAM que han sido
discipulos mios. Otros que luego han sido
directores de talleres. También ha habido una
muchacha excepcional que fue subdirectora de
Bellas Artes. Mucha gente que ha trabajado en
restauracion se ha formado conmigo. Muchos
discipulos mios se dedican a la docencia, se
han preparado en México y fuera de México.

Por eso cuando doy una conferencia o pre-
sento un libro asisten muchos estudiantes mios
haciendo con los amigos y discipulos un espe-
cie de club en el que todos se puedan identi-
ficar. Eso hay que hacer con el conocimiento,
una especie de club y difundirlo.

LIC: Te voy a plantear la pregunta de otra
manera aprovechando lo que dices. éQuién
es tu club de conocimiento? ¢Quiénes son tus
pares? ¢Con quién te gusta trabajar? Entiendo
que con los miembros del departamento de
Historia del Arte de la Universidad de Granada
o con algunos profesores de la Universidad de
Sevilla: con Rafael Lépez Guzman, con Victor
Pérez Escolano, Ramén Gutiérrez, équiénes
serian esos, tus interlocutores privilegiados?
No sé, pienso en Fernando Marias, en Lazaro
Gila...

JBA: Con Fernando me gustaba mucho tra-
bajar, también con Lazaro. Con todos ellos
hemos hablado mucho. Pero el trabajo va por
temporadas. Uno se concentra en lo que estas
haciendo y te olvidas que lo demas existe. En
cada mundo tenemos nuestras propias quime-
ras y estd bien que sea asi. Como Don Quijote
que estaba bien chiflado en su serie de temas
sin salida. Yo creo que todos somos Don Qui-
jote en ese sentido, unos mas y otros menos,
pero nos enfocamos en las locuras de cada uno
(risas).

LIC: De todo lo que estd en esta exposicion,
de todas las obras de restauracién, de todos
los libros e investigaciones, écon cual te que-
das? écual es tu favorito? écudl es el que mas
aportd? Estoy pensando en Xoxoteco, por
ejemplo, porque sacd a la luz algo que nadie
conocia...

JBA: jAh! iClaro! Ni yo lo conocia. He trabajado
temas que no conocia nadie, por eso es indis-
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Fig. 2. Juan Benito Artigas y Luis Javier Cuesta en la exposicion “Investigacion Expo Juan B. Artigas 2012,
Restauracion y Publicaciones.” Facultad de Arquitectura. UNAM. México D.F.

pensable difundir. Ahora he tratado los “Reta-
blos de espejos”.

LJIC: Ademads fue el primer libro importante,
pero ¢te quedas con alguno o todos son impor-
tantes como los hijos?

JBA: Hay unas cosas que son mas trascenden-
tes que otras. Por ejemplo, he tenido la suerte
qgue en el 2009 salidé publicado el libro de los
edificios que he trabajado en la Universidad. Se
llama “UNAM. México. Guia de sitios y espa-
cios” y tiene un disco que, ademas del libro
con ilustraciones y textos, es un recorrido por
la Ciudad Universitaria de 1954.

Ese seria uno de mis favoritos porque es la
suma de mis trabajos en la universidad hasta
ahora. El otro que he sacado ya por fin es el de

“Meéxico. Arquitectura en el siglo XVI”, corpus
de arquitectura de aquella época, el primero
producido en México, con el que ya hay tres
libros recientes que salen sobre la arquitec-
tura del Renacimiento en México. Uno de un
tal Javier Cuesta, otro de Xavier Cortés Rocha
y este mio. Ahi hemos sentado un escalén de
avance muy importante dentro del conoci-
miento de la arquitectura en México y de su
ubicaciodn.

LJC: ¢Entonces Kubler y McAndrew ya pueden
dormir tranquilos? (risas) ¢ Por lo menos ya hay
otros textos de arquitectura del XVI?

JBA: Dormir tranquilos, pues no, porque hay
muchas cosas que no abarcan. Kubler por
ejemplo, era tendencioso: empezar un libro
de arquitectura por las plagas...No sé si a este
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sefior le pagaba el gobierno de Estados Unidos
para continuar la leyenda negra de la actuacion
de Espana en América. Asi, entre lineas.

LIC: Bueno, la arquitectura de Oaxaca de
Richard Mullen, empieza con el estudio de las
actas de cabildo

JBA: Eso es otra cosa porque es algo civil y es
de organizacién social, pero éempezar por las
enfermedades? Por favor... eso es tendencioso.
Sin embargo, luego tiene afirmaciones tales
como que la arquitectura de México es Unica
y que es importantisima. ¢En qué quedamos?

LJC: Antes me contabas tu primera clase con
el suéter de la UNAM. Ahora cuéntame alguna
anécdota sobre los viajes o sobre la ensefianza.
Me acuerdo que me contabas en una ocasién
que cuando fuiste a Bucarest estabas muy
enfermo... ¢Hay algo asi que me quieras con-
tar? éAlguna anécdota divertida, simpatica?
¢No te has caido alguna vez de alguna piramide
como algunos historiadores famosos? (risas)

JBA: No, hasta ahora no me he caido, ni me voy
a caer. Por poco me caigo de una cupula en la
Iglesia de la Ensefianza en la ciudad de México.
Yo estaba ahi, haciendo la restauracion, no
sé como subi al tambor de la cipula y luego
empecé a trepar arrastrandome y senti que me
iba para atras. La curvatura de la clpula, tendria
que haber estado mas inclinada, no tan vertical,
pero de repente se me puso mas derecha y me
llevé un susto terrible. Estando ahi dije: “No, no
me puedo caer”, y pegué todo mi cuerpo como
si fuera una ventosa y las manos y me dejé
caer con los musculos totalmente flojos sobre
la superficie de la boveda. Cuando recuperé el
aliento, quise ver cdmo subiria a la parte supe-
rior; fui deslizandome lentamente, muy lenta-
mente, hacia arriba hasta que llegué a una parte
menos vertical y ahi ya descansé. Mirar hacia
abajo y ver el fondo de los patios era aterrador.

Ahi mismo me pasé otra cosa con un discipulo
ya restaurador. En la fachada, estdbamos en la
parte superior, en la penultima cornisa. Queria
pasar de un lado a otro, pero no tuve paciencia
para esperar que él se moviera y pasé dando
una especie de salto, pero tuve que sujetarme
de este muchacho para no caer. Y le dije: “Ahora
tendras la posibilidad de deshacerte de tu jefe
para siempre. Con que me soples me voy para
abajo” (risas). Pero no me dejo caer.

LIC: Ya para ir terminando. ¢Qué pasa con
Espana, las universidades espafolas y la tra-
diciéon de estudios hispanoamericanos? Uno
piensa inmediatamente en el Instituto Diego
Velazquez de Sevilla... ¢Se mantiene o se ha
mantenido esa tradicidn de estudios hispano-
americanos? ¢No hay el mismo nivel o ha cre-
cido? ¢Hay centros nuevos que no sean Sevilla
o Granada? Pienso en la Universidad Jaume | de
Castelldn con gente importante trabajando ahi.
¢Como ves esa tradicion de estudios? éCrees
que se ha vivido un declive?

JBA: Caray con la pregunta...Yo creo que todavia
persiste esa idea que pretende borrar la huella
de Espaiia en América y en cualquier parte del
mundo y van consiguiendo ganar posiciones
indiscutiblemente.

Pero, de cualquier manera, la gente tiene
arraigado en su espiritu y en su inconsciente
colectivo una pertenencia y permanencia a esa
cultura. Una de las mayores pruebas es la reli-
giosidad que todavia permanece en muchos
sitios. Pero no sdlo eso: hay vivencias, cosas del
espiritu que estan ahi, afinidades.

Yo por ejemplo he ido a Estado Unidos a uni-
versidades americanas y pudiendo haber
hecho trabajos conjuntos con investigadores
de aquellos lugares, entendi que era irrecon-
ciliable mi posicién con la de ellos. No los iba a
convencer de nada, no los iba a mover de sus

@%d n2 2, julio-diciembre 2012, 106-118 - ISSN 2254-7037

116



LUIS JAVIER CUESTA HERNANDEZ

JUAN BENITO ARTIGAS. ARQUITECTO, RESTAURADOR, MAESTRO

puntos de vista, y desde luego ellos no me iban
a mover a mi.

Pasa también con los estudiantes latinoame-
ricanos que van a estudiar a Europa. General-
mente conservan nexos de simpatia o afinidad
con aquellos paises. Los que van a Estados Uni-
dos pueden aprender una técnica, pero por lo
demads no tiene nada que ver con la gente de
alli que vive de una manera totalmente dife-
rente a nosotros. Hay afinidades que ahi estan
y que no desaparecen con facilidad. Se puede
aprender una técnica, pero percibir un senti-
miento vital es otra cosa.

LJC: Evadiste la pregunta. Desde el punto de
vista académico, ¢ hay universidades en Espana
gue siguen manteniendo buenos estudios his-
panoamericanos?

JBA: Tiene que haberlas. Yo creo que hay mas
interés por los libros de estudios hispanoame-
ricanos en Espafia que en muchos paises de
Ameérica, eso es indiscutible.

LJC: Una dultima pregunta. Antes menciona-
bas que demograficamente el pais crece muy
deprisa y que vaya usted a saber si habra edu-
cacién para todos. Andamos, por tal vez 120
millones de habitantes, de los cuales 20 millo-
nes estan en Estados Unidos. Por cierto, éiqué
papel juega en general la universidad, en par-
ticular la UNAM en los grandes temas sobre
la cultura, el arte o la arquitectura histdrica?
¢Como va a funcionar la universidad en el
futuro en esos temas?

JBA: No lo sé. Esperemos que al menos de la
misma forma en que ha funcionado hasta ahora
en los ultimos afios. Para mi la universidad es
México y es mas el México que queremos que
el México que padecemos. Las personas que
han obtenido las distinciones internacionales

mas importantes de México son egresadas de
nuestra universidad. Incluso se piensa que hay
facultades que no sirven para nada porque
econémicamente no rinden pero son las facul-
tades que mds renombre le dan a México.

LIC: Por ejemplo, Miguel Ledn Portilla, reco-
giendo premios muy prestigiosos. Los especia-
listas en Humanidades, en Filosofia y Letras, en
Historia...

JBA: Asi es. Todos los grandes escritores de
México, todos los grandes fildsofos son egresa-
dos de ésta universidad. Claro, en su momento
no habia otra (risas). Pero esos valores se con-
servan. Yo creo —no sé si soy terriblemente
optimista— pero pienso que estamos en un
punto como en la Edad Media cuando el cono-
cimiento se encerraba en los conventos anti-
guos del Romanico. Y alli estaban los frailes
traduciendo libros de los idiomas antiguos a
los romances. Yo pienso que las universidades
deben de ser el ultimo reducto de la cultura.
Hoy dia, hay gente que no piensa como yo.
Gente que ocupa puestos importantes en dis-
tintas universidades, para los que no hay nada
mas que las leyes o la politica o los descubri-
mientos cientificos relevantes. Todos ellos son
importantes, pero la cultura no se queda atras
y no se improvisa. Por mencionar un tema, en
las Filipinas hay un repunte del castellano; eso
no es inyectado, esta alli en un trasfondo.

LJC: ¢Entonces eres optimista en ese aspecto?
Crees que las universidades van a seguir siendo
fundamentales y van a seguir siendo bdsicas en
el desarrollo del pais?

JBA: Deben de serlo, pero tiene que haber una
voluntad de ser y una voluntad de permane-
cer. Si esa voluntad no existe nos va a llevar el
viento. Ojald que los politicos lleguen a enten-
derlo.
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NOTAS

1Juan Benito Artigas Hernandez es en la actualidad Profesor Emérito de la Universidad Nacional Auténoma de México y
pertenece al Sistema Nacional de Investigadores con el Nivel 3. La entrevista tuvo lugar en la Facultad de Arquitectura,
en el marco de una exposicién sobre su obra publicada y de restauracién, Artigas, Juan B. Investigacion expo Juan B.
Artigas 2012. Restauracion y publicaciones. México, JBAH editor, 2012.

2Ricardo Gutiérrez Abascal (Bilbao, 1888, México, 1963), conocido bajo el seudénimo de Juan de la Encina, fue un critico
de arte, historiador y musedlogo. Exiliado en México en 1939, alli llevé a cabo una intensa y amplia actividad docente
como profesor de la Escuela de Artes Plasticas en el Colegio de México de la Casa de Espafia, y como catedratico de His-
toria del Arte en la Universidad Nacional Autdnoma. Murié en 1963, en el Distrito Federal.

3Félix Candela Outerifio, nacié en Madrid en 1910 y fallecié en los Estados Unidos en 1997. Famoso arquitecto espariol
aunque una tercera parte de su vida transcurrié en México. Su gran innovacion fue la creacidon de estructuras ligeras de
hormigdén armado con base en geometrias parabdlicas, sus famosos paraboloides hiperbdlicos.

4José Luis Benlliure Galan (Madrid 1928 - México D. F. 1994). Arquitecto espafiol exiliado tras la Guerra Civil. Profesor en
la Facultad de Arquitectura de la UNAM, autor de numerosas obras de arquitectura entre las que destacan el Conjunto
Aristos de la Avenida Insurgentes esquina con la calle de Aguascalientes. Destaca su colaboracion como proyectista y
constructor en la Basilica de Guadalupe del siglo XX.

SJuan Antonio Tonda Magallén. Nacido en Madrid el 5 de febrero de 1931. Arquitecto y calculista de estructuras, fue
intimo colaborador de Félix Candela.

®Nicolds Mariscal Pifia reconocido arquitecto, artista y constructor, nacié en la ciudad de México el 10 de septiembre de
1875y el 13 de mayo de 1964 fallece en la ciudad de México. En 1899 inicid el que muchos consideran su gran proyecto,
la revista Arte y Ciencia, revista especializada para arquitectos e ingenieros, considerada pionera en su género. Termind
el Palacio de Bellas Artes de la capital.

7José Villagran Garcia (Ciudad de México, 1901-1982) Tedrico y maestro de la arquitectura mexicana de la primera mitad
del XX. Reconocido como una de las figuras arquitectdnicas fundamentales de la época.

8Serge Gruzinski (Tourcoing, Francia, 1949). Historiador francés especializado en temas latinoamericanos, afin metodo-

légicamente a la historia de las mentalidades. Hoy es director de investigaciones para el Centre National de Recherche
Scientifique.
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RAFAEL LOPEZ GUZMAN

FLISA GARCIA BARRAGAN.

INVESTIGADORA Y HUMANISTA

RLG: Doctora Elisa Garcia Barragan!, mexi-
cana y de México. Y con una familia donde hay
nombres universales como el arquitecto Luis
Barragan?.

EGB: Era mi tio y mi padrino de bautizo. Es una
de las glorias de Guadalajara y de Jalisco por-
qgue es el primer premio Pritzker que hubo en
México en el inicio de este galarddén?. Ha sido
una gente muy reconocida y, como usted sabe,
el Pritzker es una distincion que equivale al
Nobel en arquitectura. Fue uno de los grandes
creadores que dio pie a una modalidad arqui-
tectonica muy importante de reminiscencias
vernaculas con un colorido vibrante y de alguna
manera, eco de la arquitectura mediterranea.
Sus construcciones son intimistas, es decir que
las casas que disefia, estan hechas todas, val-
game la palabra, en introspeccién con quien
las habita porque los aparta del exterior, de
manera que se mantenga en ellas la intimidad
familiar.

RLG: ¢Y su interés por las humanidades y por
las letras en general?

Rafael Lopez Guzman (RLG)
Elisa Garcia Barragan (EGB)

EGB: Para milo mas importante ha sido el estu-
dio de la historia; de las letras, de la historia del
arte, es decir, imbricar en mi formacién y en
mis investigaciones el quehacer interdisciplina-
rio: historia, historia del arte, filosofia —algo,
no mucho— vy literatura.

RLG: Su trayectoria universitaria estd ligada
al Instituto de Investigaciones Estéticas de
la UNAM, del que fue directora entre 1987 y
1990. ¢Como valora la actividad de esta insti-
tucioén y su proyeccién cultural?

EGB: Bueno, estoy segura que el Instituto de
Investigaciones Estéticas ha sido durante déca-
das uno de los mas importantes nucleos de
cultura, dentro de la Universidad y del pais en
general. En esta dependencia universitaria, se
analiza no solamente la historia del arte sino,
también la estética universal; al pasar de los
anos se ha ido ampliando la tematica de su
guehacer, aparte de la historia del arte desde
el prehispanico hasta nuestros dias, con asun-
tos de interés actual como son el cine, el tea-
tro, la danza, llegando ahora a todas las nuevas
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modalidades de la plastica: performance, ins-
talaciones y demas avances; en fin, se revisa
todo lo que motive una creatividad diferente,
ello como se ha hecho casi siempre, contando a
manera de medida de apoyo y de retroalimen-
tacién, con el trabajo hacia algunos museos y
Sus exposiciones.

RLG: A nivel de investigacion y publicaciones su
curriculum nos lleva a varias decenas de libros
y mas de cien articulos. ¢ Qué lineas de trabajo
o publicaciones resaltaria como las mas repre-
sentativas?

EGB: Bueno, yo creo que mi trabajo sobre el
pintor Juan Cordero* fue relevante para mi vy
para la historia del arte mexicano del siglo XIX,
abrid el camino para el estudio de los artistas
decimondnicos; pese a ello las monografias
sobre los mismos no han sido muchas, creo
qgue de alguna manera se ha perdido el inte-
rés sobre esta tan importante centuria para el
arte y la historia. Los alumnos estdn mas inte-
resados por los frutos de la creatividad actual,
siento que este libro abrié un camino.

He seguido con constancia la historia del mura-
lismo mexicano, sin publicar la mayor parte de
esas investigaciones®. Me atrae la produccion
de varios de los artistas de esa corriente. He
indagado primordialmente acerca de Diego
Rivera, David Alfaro Siqueiros, José Clemente
Orozco, etcétera. De hecho, el afio pasado, en
el 2011, los artistas, pintores y escultores rela-
cionados con el muralismo me otorgaron un
reconocimiento que para mi ha sido una entra-
fable distincidn, debida a mi aprecio y asidui-
dad en torno a su trascendental trabajo hoy de
renombre universal.

RLG: Doctora, hableme de sus maestros, équié-
nes son sus maestros directos?

EGB: Mi maestro mas cercano fue Justino Fer-
nandez®. El me abrié el camino en el que estoy

laborando. Por él ingresé al Instituto de Investi-
gaciones Estéticas. Le parecian importantes las
investigaciones que se llevaban a cabo en las
hemerotecas y en ese momento la Unica que
se ocupaba de tal tarea era la doctora Clemen-
tina Diaz y de Ovando con quien yo aprendi de
la A hasta la Z, el buen manejo de esas inda-
gaciones, sin embargo insisto, a quien le debo
buena parte de mi formacién en la historia del
Arte es a Justino Fernandez.

Otro maestro con el que tuve muy buena rela-
cion de amistad y aprendizaje es Francisco de
la Maza’. Realmente, con ellos dos sostuve un
trato mads cercano, no olvido a José Rojas Garci-
duefias, siempre dispuesto a dar un consejo, a
informar sobre un asunto que pudiera resultar
de interés.

Mis aproximaciones al arte virreinal han sido
las menos, debido a que cuando me incorporé
al Instituto era el drea que contaba con mas
investigadores y yo quise apostar por el siglo
XIX.

RLG: Y una persona especial en su vida, creo
que capital, la doctora Clementina Diez y de
Ovandoé®...

EGB: Si, ella ha sido realmente la que me formaé.
Yo daba clases de historia mexicana de todas
las épocas en la Escuela Nacional Preparatoria,
la doctora Diaz y de Ovando pidié a las autori-
dades de esa Escuela, me autorizaran a auxi-
liarla en una de sus indagaciones que resultd
de las mas relevantes, La Escuela Nacional
Preparatoria. Los Afanes y los Dias. Me ensefid
desde hacer las fichas o cdmo revisar mejor la
prensa periddica. Lo que nunca logré es que
me centrara en un sélo tema, porque en el
engolosinamiento que provocan los periddicos
yo brincaba de un asunto a otro con gran entu-
siasmo, desde la arqueologia, la historia del
arte, los pintores, las letras, las publicaciones y
por supuesto, la Preparatoria.
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Fue realmente un camino muy bello,
desde el trato afectuoso que ella daba al perso-
nal que nos atendia en la Hemeroteca Nacional
mismo que hizo nos tuvieran un especial afecto.
Incuestionablemente fue la mejor manera de
aprender a investigar. Todavia guardo informa-
cion que recabé para ese trabajo de la Escuela
Nacional Preparatoria® que se publicé en 1972,
proceso que terminamos en tres afnos. Aun sigo
viviendo de la informacién de aquel tiempo;
tépicos de arte, de arqueologia, de restaura-
cion, etcétera.

RLG: Doctora, también fue Vd. Directora del
Museo Nacional de San Carlos. ¢ COmo fue esta

'

experiencia y qué opina de la situacién y de la
gestion de los museos mexicanos en la actua-
lidad?

EGB: Fue una experiencia maravillosa'®. Habia
un presidente de CONACULTA (Consejo Nacio-
nal para la Cultura y las Artes), comprensivo,
inteligente y culto, que apoyaba lo que noso-
tros haciamos. Para mi, insisto, una experiencia
entrafiable que me involucré con persona-
jes de la cultura europea, con los cuales aln
mantengo relacion. En Francia, el doctor Edo-
uard Pommier®!, Presidente Honorario de los
museos de ese pais, me apoyd en el préstamo
de exposiciones trascendentes, por ejemplo,

Fig. 1. Dra. Elisa Garcia Barragadn recibiendo la distincion Cruz de encomienda con insignia de la orden de Isabel La Catdlica,
impuesta por el Sr.Embajador Don Manuel Alabart Ferndandez Cavada en 2011.
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Los pintores esparioles en los museos de Fran-
cia, donde Jeannine Baticle’> me ayudd en la
localizacién de los artistas mas relacionados
con Goya; ademas Pommier me consiguid
la muestra Aristide Maillol*, primera gran
exposicién que de este escultor vanguardista
se llevd a cabo en toda América, no sdlo en
América Latina sino también en los Estados
Unidos. Sélo he recordado esas dos, aunque
consegui la anuencia y auxilio para otras exhi-
biciones muy importantes, provenientes tanto
de Espafia como de Francia y ademas tuve el
apoyo de profesores eminentes, en Granada el
doctor Rafael Lopez Guzman. En fin, alrededor
de cinco muestras y coloquios internacionales
se realizaron gracias al reconocimiento y afecto
de estos eruditos y estudiosos, pero sobre todo
fraternales amigos.

RLG: Pero su relacidon con los museos y con
las exposiciones no se acaba en San Carlos, es
dilatada en el tiempo y en las acciones. ¢ Cudles
son sus ultimos proyectos y, sobre todo, qué
relacién y actividades esta llevando a cabo con
el Palacio de Mineria?

EGB: Desde que el Palacio de Mineria, pertene-
ciente a la Facultad de Ingenieria de la UNAM,
decidié aumentar sus programas culturales, se
me pidié que fuera asesora de esas activida-
des. Al mismo tiempo, formé parte de los fun-
dadores del Museo Manuel Tolsa!*, museo de
sitio situado en dicho Palacio dénde se expone
parte de su obra asi como algo de sus coeta-
neos, entre otros, Rafael Jimeno y Planes®. Es
un museo grato, muy visitado, al mes llegan
varios miles de personas. Evidentemente, la
situacion del Palacio y del Museo es inmejora-
ble pues estd en el camino de los turistas, les
llama la atencién ver “Museo Manuel Tolsa” y
e€so motiva su ingreso para conocer de qué se
trata. El Palacio de Mineria va a cumplir en el
2013 doscientos afios de haberse concluido,
por ello se renovara el Museo y se llevaran a
cabo varias exposiciones.

RLG: Con Espana tiene sus lugares especiales,
quizas una especie de tripode que podria ser:
Caceres, Valencia y Granada...También, acaso,
Madrid.

EGB: En Valencia la relacién es con la direc-
tora del IVAM, Instituto Valenciano de Arte
Moderno y con el Museo San Pio V. También
soy miembro de la Real Academia de Bellas
Artes de San Carlos de Valencia, lo cual me
permite acceder a dichos museos con relativa
facilidad. En este momento, estoy haciendo
con Javier Pérez Rojas la cocuraduria sobre el
pintor decimondnico Ignacio Pinazo Camer-
lench?®. Con el Museo San Pio V, vine a nego-
ciar el préstamo de la obra de Rafael Jimeno
y Planes realizada en Valencia; en México se
encuentra mucha de su produccién, él fue el
autor de las espléndidas pinturas que decoran
el plafon de la Capilla del Palacio de Mineria.
Asimismo, importaremos la obra de otro des-
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tacadisimo valenciano, necesaria para las inda-
gaciones en torno a la arquitectura del Palacio,
un tedrico, ahora mas importante como fotd-
grafo, que es Joaquin Bérchez. Queremos
traer sus fotografias sobre este edificio pues
realmente el homenaje no es a Manuel Tols3,
sino al monumento construido por él.

Se va a renovar todo. El museo va a quedar
precioso y las exposiciones que se han progra-
mado para el 2 de mayo del 2013 van a ser cua-
tro: Tolsd; Jimeno y Planes; Pinazo y Bérchez.
Se inaugurardn el mismo dia y duraran tres
meses. Se cierran a principios de agosto.

Con Caceres la relacién ha sido muy estrecha.
Ahi he tenido el apoyo invaluable de la doctora
Maria del Mar Lozano Bartolozzi'®, quien siem-
pre me ha invitado a dar conferencias y sobre
todo, con ella he aprendido mucho de su tra-
bajo, de sus pesquisas sobre el urbanismo vy las
ciudades a las que ha sido encaminada por un
amigo de ambas, el admiradisimo y querido
Antonio Bonet Correa®.

En Madrid también tengo grandes amigos
desde, Manuel Blanco®, quien afios atrds nos
sorprendié muy favorablemente con su excep-
cional curaduria acerca del ingeniero y arqui-
tecto Santiago Calatrava®. El doctor Blanco ha
sido factor importante en ciertas distinciones
gue se me han otorgado, como el ser Jurado en
Madrid del Premio Nacional de Arquitectura.

En esta ciudad son muchos los amigos, aque-
llos que conoci gracias a Don Diego Angulo??, y
a otros maestros relacionados con él, cito sélo
a Isabel Mateo y Juan José Junquera.

RLG: ¢Y Granada?
EGB: Granada es para mi, ciudad consentida.

En ella admiro y quiero fraternalmente al doc-
tor Rafael Lépez Guzmadn?3, siempre me ha tra-

tado con exquisita cortesia y me ha apoyado en
mis trabajos, ademds de incorporarme a varias
de las conferencias organizadas por él. Le reco-
nozco y agradezco la invitacion a formar parte
de los Consejos Editoriales®® de ediciones tan
importantes como Cuadernos de Arte de Gra-
nada® y ahora de la mas reciente revista que
creo enlazara mas a México con Granada y con
Espafia, me refiero a la Revista “Quiroga”?®, de
proyeccion importante a través de articulos y
resefias que lo conectan a uno con los caminos
por los que va el arte. He tenido la inclinacidn,
el deber, de estudiar lo que pasa en Espafia
para relacionarlo siempre con México.

Estoy en deuda con el profesor Ignacio Hena-
res?’. A partir de sus textos sobre teoria del
arte, principalmente los de aquel libro que
fuera su tesis®, gracias a los cuales se me
revelé la importancia de reflexionar sobre el
eclecticismo como una importante conexién
de estilos. Es un tedrico imprescindible, amigo
excepcional, tolerante, apoyador y a cuyas
influencias debo el reconocimiento de la Real
Academia de Bellas Artes de Nuestra Sefora
de las Angustias de Granada. Ignacio Henares
siempre dispuesto a dar un consejo, es alguien
a quien admiro y estimo.

RLG: Y Francia, siempre quedara Paris....

EGB: En Paris tengo un estrecho lazo con per-
sonajes de la Sorbona, como Georges Moli-
nié*. Fue rector (Presidente) cuando concluia
su segundo o tercer periodo. En esa institucion
formé parte de un seminario de excelencia,
titulado Mentalidades y Representaciones en
el Mundo Hispano e Hispanoamericano (Siglos
XVI-XVIII), en Paris 4. Alli trabajé con los docto-
res Annie Molinié3° y Jean Paul Duviols3. Por lo
que hace a Annie Molinié, acaba de recibir un
justo homenaje. Yo creo fehacientemente que
es una notable historiadora de la época medie-
val. Todos ellos son amigos perdurables.
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Estd también el doctor Edouard Pommier. Por
su mediacidn, tuve la fortuna de ser la primera
mujer latinoamericana que dio una conferencia
titulada “Los cielos barrocos latinoamericanos”
en el Museo del Louvre. Siempre hago hinca-
pié en ello, pues una cosa es ser conferencista
en la Escuela del Louvre y otra en el Museo de
Louvre, lo que me enorgullece mucho.

No quiero olvidar y agradecer a Jean Paul
Duviols, que es otro de los amigos relevantes.
El me invité en 1991 a dar un curso de histo-
ria general del arte mexicano en Paris 8. En fin,
creo que se me escapan nombres.

RLG: Pero también le interesan otras culturas.
Marruecos y Estambul. ¢ Qué significé para Vd.
el contacto directo con estas tierras y ciuda-
des?

EGB: Para mi el viaje a Marruecos fue aluci-
nante. Me encontré con un pais maravilloso, el
doctor Rafael Lépez Guzman me instruyd sobre
ese mundo que forma parte de sus investiga-
ciones de El Legado Andalusi; ademas de una
cultura excepcional, nos topamos con gente de
gran calidad humana y una sabiduria que va
mas lejos de lo que uno puede esperar.

Estar en la plaza de Marrakech, resultd inol-
vidable observar todo ese universo. Tuve la
suerte de que el doctor Lopez Guzman me
mandara con una persona inscrita en las tareas
de El Legado Andalusi®’, quien, ademds de ser
un guia grato, nos puso en comunicacién con
personajes relevantes de la medicina y de la
cultura marroqui.

Por otro lado, Turquia siempre ha sido una
revelacion. He estado cinco veces en Estambul,
lo que manifiesta cuanto me gusta la ciudad.
Pero no sélo Estambul, también conozco buena
parte de Turquia, la Capadocia, y quedé fasci-
nada.

RLG: Pero claro estd América, el resto de Amé-
rica. En su diversidad y complejidad, también la
ha vivido a través de su intervenciones docen-
tes, como conferencista y, l6gicamente, como
viajera... équé destacaria de su experiencia
americana?

EGB: Mis viajes primero por Centroamérica y
luego Sudamérica, han sido una gran experien-
cia. En Guatemala visité la capital y otros sitios
en un momento singular, la Semana Santa. Me
tocé presenciarla en Chichicastenango, pobla-
cion afin con las celebraciones que nosotros
tenemos en Chiapas. Constatar estas similitu-
des fue muy interesante.

Dentro de todo, lo que mas me ha impactado
es Peru, he recorrido buena parte de su terri-
torio, Lima es una ciudad fascinante. He tenido
la fortuna de ser docente e impartir conferen-
cias en la Universidad Mayor de San Marcos,
los resultados significaron un éxito para mi
ego, varios alumnos me pidieron que fuera
codirectora de sus tesis. Inexplicablemente, el
Instituto de Investigaciones Estéticas rompid
el convenio con esa universidad; pero aun sos-
tengo una relacién muy estrecha, se me sigue
invitando, inclusive alumnos que hace tiempo
han tomado mis clases, siempre que inicio un
nuevo curso vienen a saludarme y se inscriben
como oyentes.

RLG: Doctora, éy sus proyectos inmediatos?

EGB: Ahorita lo que me tiene inmersa es el
proyecto sobre el Palacio de Mineria, porque
aparte de las investigaciones, de las curadu-
rias, de celebrar su aniversario lo mejor que
se pueda, estd el dictar algunas conferencias
e invitar a personas sabias sobre estos temas.
Aparte, estoy involucrada en un proyecto den-
tro de la tematica que siempre me ha com-
placido, la pintura de paisaje. Me encuentro
redactando un texto acerca de un paisajista
muy excepcional, Luis Nishizawa*, hijo de

@%d n2 2, julio-diciembre 2012, 120-128 - ISSN 2254-7037

126



RAFAEL LOPEZ GUZMAN

ELISA GARCIA BARRAGAN. INVESTIGADORA Y HUMANISTA

padre japonés y de madre mexicana. Mes-
tizaje que le ha permitido realizar una obra
original e impactante en la que 6leos, tintas y
demas elementos que él usa: grabado, puntas
de plata, etcétera, dan como resultado vistas
excepcionales muy en el estilo, como él dice
de Hiroshige?*.

Paralelamente Nishizawa es autor de una obra
no muy usual, al admirar las poesias japone-
sas: los haikus y los haikais, los ha trasladado

a sus telas. A sus 95 anos, sigue siendo uno de
los grandes maestros de la Escuela Nacional de
Artes Plasticas, conoce todas las técnicas y su
guehacer me tiene muy entusiasmada.

RLG: Doctora, muchisimas gracias. Alguna
cosita mas...

EGB: Gracias a usted. Saludeme a todos los
amigos de Granada y mi felicitacion reiterada
por la revista “Quiroga”.

NOTAS

1Elisa Garcia Barragan Martinez actualmente es investigadora del Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM.
Ademas de la investigacion y la docencia también es una gran promotora de la difusién cultural.

2| uis Barragan (Guadalajara, Jalisco, 1902 - México, 1988)

3El primer galardonado fue Philip Johnson, estadounidense, en 1979. El segundo premio se otorgd en 1980 a Luis
Barragan.

“GARCIA BARRAGAN, Elisa. El pintor Juan Cordero. Los dias y las obras. México: UNAM, Instituto de Investigaciones Esté-
ticas, Fundacién Jorge Sanchez Cordero, 1984.

SEntre sus trabajos dedicados al muralismo podemos destacar GARCIA BARRAGAN, Elisa. Retrato a dos tintas. Imaginario
de la Revoluciéon Mexicana. México: Senado de la Republica/ Siglo XXI Editores S.A de C.V, 2010.

¢Justino Fernandez (México, 1904-1972). Escritor, historiador, filésofo, especialista en el arte del siglo XX mexicano.

’Francisco de la Maza (San Luis de Potosi, 1913-México, 1972). Historiador e investigador, se especializd en el estudio
del arte novohispano.

8Clementina Diaz y de Ovando (Laredo, Texas, 1916 - México, 2011). Escritora, docente e investigadora, fue la primera
mujer en ingresar como ayudante de investigador al Instituto de Investigaciones Estéticas, ademas de ser también la

primera mujer que dirigié la misma institucion.

°DIAZ Y DE OVANDO, Clementina. La Escuela Nacional Preparatoria. Los afanes y los dias (1867-1910). México: UNAM,
Instituto de investigaciones Estéticas, Tomo | y I, 1972.

1%Elisa Garcia Barragan fue directora del Museo Nacional de San Carlos entre enero de 1993 y febrero de 1997.
1Edouard Pommier (Paris, 1925), reconocido historiador del arte especialista en instituciones culturales.
2Jeannine Baticle es especialista en pintura espafiola, sobre todo de época barroca.

BAristide Maillol (Banyuls-sur-Mer, Rosellén, 1861-1944). Pintor, grabador y escultor.

“Manuel Tolsa (Enguera, 1757 - México, 1816). Escultor y arquitecto, formado en Valencia y Madrid. En 1790 se trasladé
a México. Entre sus obras destaca la construccion del Palacio de Mineria.

15Rafael Jimeno y Planes (Valencia, 1759 - México, 1825). Pintor y grabador. Llegé a México en 1794 para ocupar el
puesto de director de Pintura de la Real Academia de las Tres Nobles Artes de San Carlos de la Nueva Espaia.

%|gnacio Pinazo Camerlench (Valencia, 1849 - Godella, Valencia, 1916).
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7Joaquin Bérchez (Valencia, 1950). Fotdgrafo e historiador, ha sido catedratico de Historia del Arte de la Universidad de
Valencia.

¥Maria del Mar Lozano Bartolozzi. Catedratica de Historia del Arte, Universidad de Extremadura.

1®Antonio Bonet Correa (La Corufia, 1925). Catedratico emérito de la Universidad Complutense de Madrid. Actualmente,
director de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.

2Manuel Blanco. Catedratico del Departamento de Composicidon Arquitecténica de la Escuela Técnica Superior de Arqui-
tectura de la Universidad Politécnica de Madrid.

21Santiago Calatrava (Benimamet, Valencia, 1951). Importante ingeniero y arquitecto espafiol, cuya obra es muy recono-
cida. En 1999 recibid el Principe de Asturias de las Artes.

22Djego Angulo lfiiguez (Valverde del Camino, Sevilla, 1901 - Sevilla, 1986). Importante historiador del arte. A lo largo
de toda su vida mantuvo una estrecha vinculacién con el Museo del Prado, del que llegé a ser director, al igual que del
Instituto Diego Veldzquez del Consejo Superior de Investigaciones Cientificas. Fue fundador de la revista Archivo Espafiol
del Arte. Desarrollé su carrera como docente en la Universidad de Sevilla, donde obtuvo la catedra de Arte Hispanoame-
ricano y en la Complutense de Madrid.

23Rafael Lopez Guzman. Catedratico de Historia del Arte, Universidad de Granada.

2Forma parte del Consejo Editorial de las revistas “Cuadernos de Arte” y “Quiroga. Revista de Patrimonio Iberoameri-
cano”.

25Revista editada por el Departamento de Historia del Arte de la Universidad de Granada. Véase http://www.ugr.
es/~cuadarte/

26Se refiere a “Quiroga. Revista de Patrimonio Iberoamericano”.
2’Ignacio Henares Cuéllar. Catedratico de Historia del Arte, Universidad de Granada.

2BHENARES CUELLAR, Ignacio. La teoria de las artes plasticas en Espafia en la segunda mitad del siglo XVIIl. Granada:
Universidad de Granada, 1977.

Georges Molinié (1944). Filélogo francés especialista en semidtica.

3%Annie Molinié (1941). Profesora de la Universidad de la Sorbona especializada en historia y cultura hispanica.

31Jean Paul Duviols (1936). Profesor emérito de la Universidad de la Sorbona, es especialista en cultura latinoamericana.
32Ge trata de Miguel Morales, gran conocedor de Marruecos.

33Luis Nishizawa (México, 1918). Artista mexicano y profesor de la Escuela Nacional de Artes Plasticas de México.

34Utagawa Hiroshige (Tokio, 1797-1858). Pintor, dibujante y grabador, principal exponente del paisajismo japonés, Uta-
gawa Hiroshige es seuddnimo artistico de Ando Tokutaro.
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Sauret Guerrero, Teresa; Ruiz San Miguel, Javier; Gomez Gomez,
Ana Julia; Chaves Guerrero, Elisa Isabel (eds.). El cine espafiol. Arte,
industriay patrimonio cultural. Malaga: Ministerio de Cultura, Instituto

de la Cinematografia y de las Artes Audiovisuales, Universidad de
Malaga, 2011, 647 pags., 111ils. b/n y color. ISBN: 978-84-9747-379-8.

Ruiz San Miguel, Javier; Sauret Guerrero, Teresa; Gomez Gomez,
Ana Julia (eds.) Cine espaiol. Perspectivas y prospectiva. Malaga:
Ministerio de Cultura, Instituto de la Cinematografia y de las Artes
Audiovisuales, Universidad de Malaga, 2011, 675 pags., 36 ils. b/ny
color. ISBN: 978-84-9747-380-4.

Nunca como en el momento presente los ele-
mentos artisticos, patrimoniales y productivos
habian estado tan relacionados en lo que res-
- pecta a la industria cinematografica espafiola.

T'::;F n Ol La creciente complejidad de un fenémeno cul-

| rt@7 industria y . .,
W paffritdbnio cultural tural que ha experimentado una expansion
) 7

igualmente inédita de sus fronteras, obliga a
llevar a cabo una revisién de los presupues-
tos ligados a la investigacién de la produccidn
cinematografica. Dicho objetivo aparece en el
origen del primer Congreso Nacional de Cine
Espafiol, celebrado en 2010 en Malaga y coor-
dinado por Teresa Sauret Guerrero, Javier Ruiz
San Miguel, Ana Julia Gdmez Gémez y Elisa Isa-
bel Chaves Guerrero. El Congreso, que reuni-
ria setenta y dos comunicaciones, dos mesas
redondas, contaria con la participacién del
entonces Director de la Academia Cinemato-
grafica Espafiola, Alex de la Iglesia. La propia
Sauret remarcara en su aportacion la urgen-
cia de una mayor reflexion critica sobre una
de las industrias culturales mas florecientes
de nuestro pais, incidiendo en el papel que el
pensamiento académico puede desempeiiar
en relacién a la necesidad de crecimiento y for-
talecimiento del cine espanol.
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El resultado del Congreso se tradujo en dos
volumenes complementarios, dedicados a la
relacién entre cine y estética, en el caso de
Arte, industria y patrimonio cultural; y a los
vinculos entre historia, tecnologia y cine, en
Prespectivas y prospectiva. El primero de ellos,
coordinado por Teresa Sauret, abordaria cua-
tro aspectos correspondientes a las presen-
taciones del congreso que darian igualmente
forma al libro. En primer lugar, se analizaria la
dimensién patrimonial del cine, examinando
cdmo determinados aspectos patrimoniales
pueden ser rescatados y cudl es la dimensién
pedagdgica del discurso cinematografico. A
continuacién, el volumen recupera el debate
en torno a la naturaleza del cine, situado entre
la creatividad artistica y la industria cultural.
El nucleo del presente volumen se dedica al
estudio critico de aspectos estéticos en el cine
espafiol. En este caso, el humor, la tragedia,
la cita histérica y artistica, el discurso docu-
mental, o la evolucion urbana seran objeto de
analisis. Finalmente, un cuarto apartado exa-
mina cuestiones ligadas a la representacion de
género desde una perspectiva que abarca una
pluralidad de géneros y etapas histdricas.

Si Arte, industria y patrimonio cultural se cen-
traba en cuestiones estéticas, el segundo volu-
men, perspectivas y prospectiva, coordinado
por Javier Ruiz San Miguel y Ana Julia Gémez
Gomez, se mantiene cercano a la valoracion del
impacto que las nuevas tecnologias han tenido
en la evolucién de una industria que crece y se
transforma de manera rdpida. En ese sentido,
resulta necesario valorar no sélo el peso de lo

digital y los préstamos con otros sectores de la
cultura visual, como es el caso del videojuego,
en la dindamica productiva de estudios naciona-
les, sino también la funcién de Internet como
medio difusor y como espacio de distribuciéon
icdnico. Ambos elementos han sido decisivos
a la hora de modificar el modo en que consu-
mimos cualquier producto cinematografico, ya
qgue han introducido nuevos modos de socia-
lizacidon y nuevas maneras de acercamiento a
la contemplacién audiovisual. Seran cuatro los
epigrafes en los que se engloben las investiga-
ciones de este segundo volumen. El primero
contiene la conferencia inaugural del Con-
greso a cargo de Alex de la Iglesia; el segundo
se centra en el musical como fendmeno esté-
tico. Sigue el bloque mas largo, dedicado a las
relaciones entre relato filmico e historia. Final-
mente, un cuarto apartado ligado al andlisis de
las nuevas tecnologias.

Los dos tomos que reflejan los resultados de la
primera edicién del Congreso Nacional de Cine
Espanol abren la puerta a una reflexidn capaz
de conjugar la mirada al efecto de los ultimos
avances técnicos y las inquietudes y problemas
estéticos planteados por la industria cinemato-
grafica espafiola. Esa confluencia, que resulta
indispensable a la hora de lograr una vision
abarcadora, sirve de clave al presente proyecto
editorial que se plantea con final abierto.

Carlos Garrido Castellano
Departamento de Historia del Arte.
Universidad de Granada
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Luengo Gutiérrez, Pedro. Intramuros. Arquitectura en Manila. 1739-1762.
Madrid: Fundacion Universitaria Espanola, 2012, 321 pags., 65 ils.

b/n. ISBN: 978-84-7392-790-1.

Pedro
Luengo Gutiérrez

Intramuros.
Arguitectura en Manila.
1739-1762

cifuindacitn Universiturin Espafiola

Tras mas de medio siglo desde la publicacién
de la obra Arquitectura Espafiola en Filipinas
(1565-1800) de la investigadora Maria Lour-
des Diaz-Trechuelo Spinola, por fin sale a la
luz un trabajo minucioso y pragmatico sobre la
arquitectura manilense en el siglo XVIII. En este
espacio de tiempo han sido diversos los estu-
dios parciales de edificios particulares, técnicas
constructivas o urbanismo que han sido publi-
cados, pero el autor de este libro ha sido el
primero en retomar los pasos de aquella inves-
tigacion de cabecera en cuestiones arquitec-
ténicas y urbanisticas, para redirigir la mirada
hacia el Intramuros dieciochesco gracias a la
reconstruccion de sus edificios mas relevan-
tes con la aportacion de documentos inéditos
hasta el momento. Nada facil sin duda, debido
a la dispersién de la documentacién repartida
por archivos de todo el mundo, principalmente
Espana, Italia, México, Filipinas y Estados Uni-
dos, escudrifiada con paciencia para redactar
pormenorizada y rigurosamente la obra que
nos ocupa.

El estudio comienza con una extensa aporta-
cion sobre la historiografia filipina publicada
hasta el momento, cifiéndose no solamente
al archipiélago sino que abarca todo el sureste
asiatico, lo que denota la solidez de la inves-
tigacidon en la consulta de las fuentes docu-
mentales y bibliograficas. Antes de iniciar el
recorrido por los edificios mas seferos de la
primera mitad del siglo XVIII de la capital fili-
pina, se detiene en analizar lo que estaba ocu-
rriendo en Manila desde el inicio de la centuria
como antecedente indispensable para la com-
prensidn de las construcciones posteriores. La
eleccién de este periodo no es baladi, al ser
un contexto en el que sobresalen fechas como
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1739 y 1750, apuntadas por el autor debido
a su significacién. Por un lado la primera nos
remite a la publicacion de un tratado sobre for-
tificaciones del entonces gobernador Fernando
Valdés y Tamdn titulado Relacion de Plazas,
que serd capital para la formacién de los inge-
nieros y arquitectos que lleguen a Manila; y la
segunda el inicio de las obras de la catedral,
uno de los edificios mas relevantes de Intramu-
ros. El estudio del convento de San Francisco
de las Lagrimas en lo que respecta a la arqui-
tectura religiosa y el Palacio Real, la Audiencia
y la Contaduria en el ambito de la arquitectura
civil, y algunos aspectos de la arquitectura mili-
tar, completan el conjunto de edificaciones que
aparecen en este apartado minuciosamente
estudiadas.

La llegada a partir de 1750 a Manila de profe-
sionales como Juan de Uguccioni, Esteban de
Rojas y Melo o el marqués de Ovando, que
renuevan la ciudad con la reconstruccion de
la catedral e intervienen en algunos proyectos
militares, junto a la construccién de la Alcaice-
ria de San Fernando por Lucas de Villanova y
Laborda con la colaboracién del sangley Anto-
nio Mazo, reflejan la intensidad constructiva
de esta etapa hasta la llegada de los britanicos
doce anos después en la conocida Guerra de
los Siete Afios, momento en el que comienza
el declive de la arquitectura filipina que junto
con los dafios de la Segunda Guerra Mundial,
y los distintos desastres naturales que han azo-
tado el archipiélago, hacen que solo a través
de libros como este podamos imaginarnos una

Manila en su maximo esplendor. Con la catedral
en pie rodeada de edificios gubernamentales
en el marco de la plaza mayor que articulaba la
trama urbana de Intramuros, donde emergian
otros sefieros como la iglesia de San Agustin,
no mencionada en la publicacién por cons-
truirse en los albores del siglo XVII pero que
es uno de los pocos que en la actualidad que-
dan en Intramuros, evidencian la importancia
de este espacio en la capital del archipiélago
desde la llegada de los espaiioles. Un ambiente
gue podemos revivir gracias a obras como ésta,
donde el autor no obvia otros temas relevantes
y transversales en el estudio de la arquitectura
filipina como la participaciéon de la comunidad
china o sangleyes en las construcciones mani-
lenses, los materiales empleados o su funcién
social que tan minuciosamente trabaja descri-
biendo el interior de los templos o las fiestas
que en ellos se celebraban.

Es evidente el antes y el después en el estudio
de la arquitectura manilense gracias al trabajo
del doctor Luengo Gutiérrez, que junto con el
rigor cientifico manifiesto en todas sus publica-
ciones, destaca por su escritura amena dirigida
a aquellos amantes de Filipinas que deseen
conocer de primera mano cémo discurrieron
las variabilidades arquitecténicas en Manila
desde 1739 a 1762.

Ana Ruiz Gutiérrez
Departamento de Historia del Arte.
Universidad de Granada.
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Acosta Luna, Olga Isabel. Milagrosas imdgenes marianas en el Nuevo
Reino de Granada. Madrid-Frankfurt: Iberoamericana-Vervuert,
2011, 510 pags, 247 ils. b/n, 23 ils. color. ISBN: 978-84-8489-572-5
(Iberoamericana) y 978-3-86527-619-3 (Vervuert).

IIS IBERICA
] AMERICANA

(g Tsabel Acosta Luna

Milagrosas imagenes
marianas en el Nuevo Reino

de Granada

La reciente edicidon de esta obra ha supuesto
la apertura de nuevas vias de andlisis en la
investigacidn historico-artistica del fendmeno
religioso y su representacion en el territo-
rio neogranadino, al presentarnos un estudio
novedoso y muy certero sobre el nacimiento y
desarrollo de las milagrosas imagenes maria-
nas en el Nuevo Reino de Granada. Teniendo
en cuenta el objeto de estudio, y sobre todo
el caracter devocional y eminentemente social
de este tipo de representaciones, la autora ha
dado cabida, ademas de a los recursos habitua-
les, a un tipo de fuentes sin las cuales hubiera
sido imposible la comprensién de la religiosi-
dad surgida en torno a éstas. Nos referimos a
crénicas de conquista y asentamiento, devo-
cionarios, novenas, historias de milagros, rela-
tos y cartas de donaciones, entre otros, todos
ellos tratados con objetividad y rigor cientifico,
como queda de manifiesto a lo largo de toda
la obra.

El estudio se articula en cuatro partes, a las
gue se incorpora un léxico especializado y dos
anexos de enorme interés, uno de caracter
documental y otro iconografico, que de manera
certera complementan el grueso del estudio y
contribuyen a su comprensidn general.

La primera parte es la Introduccion, realizada
a modo de presentacién general incorporando
un completo estado de la cuestion y una deli-
mitacién temporal y territorial bien argumen-
tada. La segunda, bastante extensa, la dedica
al establecimiento de la imagen milagrosa en el
Nuevo Reino de Granada comenzando con los
antecedentes espafioles, fundamentalmente
de la Virgen de Guadalupe y de la Antigua,
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teniendo esta ultima una especial significacion.
Un capitulo de especial interés sera el que se
dedique a la recepcion de la imagen religiosa
por parte de las comunidades indigenas, y de
los idolos por parte de los espanoles, donde la
autora aportara una amplia documentacién en
base a testimonios de gran valor histérico. Con-
cluye este apartado haciendo una disertacion
muy interesante sobre el papel de la imagen
como herramienta productora de prodigios,
destacando el valor taumaturgico otorgado a
cada una de ellas.

El bloque central de contenidos lo dedica al
estudio de la Iconografia, haciéndonos en pri-
mer lugar un recorrido analitico de los arque-
tipos remotos de las virgenes milagrosas
neogranadinas para, a continuacion, realizar
una clasificacion razonada de éstas segun el
modelo iconografico. Se trata de una de sus
aportaciones mas novedosas de la obra, escrita
siguiendo una linea argumental sélida y con-
trastada con una amplia relacién de documen-
tos y obras que avalan el trabajo realizado.

El primer grupo lo constituye la Inmaculada
Concepcion, donde integra a la Virgen del Mila-
gro del Topo, como “Tota Pulchra”, y a Nues-
tra Sefora del Campo, como simplificacion de
esta representacién. El segundo grupo estard
dedicado a la Virgen del Rosario, donde incluye
las esculturas de la Virgen de la Conquista, la
Virgen de Roque Amador, conocida como “la
sevillana”, y las pinturas de Nuestra Sefiora de
las Aguas y la Virgen de las Lajas, a las que se
une en un apartado muy especial la advocacion
de Nuestra Sefora de Chiquinquird. El tercer
grupo, mas heterogéneo, aglutinard a la Virgen
del Topo, como ejemplo de Piedad; la Virgen
de Mongui'y Nuestra Sefora de la Pefa, que
seguirian el modelo iconografico de la Sagrada
Familia; |la Virgen de la Candelaria, que evo-
caria a la Purificaciéon de Maria; y la Virgen de
las Nieves, que recordaria a la legendaria Salus
Populi Romani.

La cuarta parte de la obra se refiere a los espa-
cios y practicas de veneracién. Este bloque
integra temas muy novedosos que no quedan
cerrados, constituyendo la base de futuras
investigaciones que animamos a realizar a su
autora. En él pone en relacion la presencia de
las milagrosas imagenes en sus emplazamien-
tos con el desarrollo urbano y poblacional de
los mismos. La construcciéon de santuarios,
ermitas o capillas constituiran la base del estu-
dio, asi como el levantamiento de retablos y
camarines, a los que la autora se refiere como
“maquinas de hacer creer”. El surgimiento y
desarrollo de las devociones populares traeran
consigo consecuencias que la autora acierta a
incorporar en la obra como es el tratamiento
de la indumentaria postiza y la creacién de los
ajuares, que integraban joyas y alhajas, con las
qgue seran ataviadas y retratadas estas image-
nes, tratando de identificar incluso los talleres
donde se produjeron.

Seran precisamente el analisis de estos retra-
tos “tocados al original” y de sus copias, con
los que cierre la obra, hablando de los dedica-
dos a la Virgen de Chiquinquird como de una
verdadera “produccién en serie”. Estos retratos
incluso se convertirian en milagrosas imagenes
independientes de la prototipica, con lo que
podemos comprender la complejidad de esta
temadtica que sabiamente ha sabido resolver la
autora.

En definitiva, se trata de una obra que resume
largos afos de estudio riguroso y concienzudo
por parte de su autora que resulta clave para
comprender el elemento devocional existente
en torno a la imagen milagrosa neogranadina,
asi como sus componentes histérico-artisticos.

Guadalupe Romero Sanchez
Departamento de Didactica
de las Ciencias Sociales.
Universidad de Granada.
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Ruiz Gutiérrez, Ana. Arte indigena delnorte de Filipinas. Los grupos étnicos
de la Cordillera de Luzon. Granada: Atrio, 2012, 236 pags., 81 ils. b/n.

ISBN: 978-84-15275-05-3.

Ana Ruiz Gutiérrez

ARTE INDIGENA
DEL NORTE
DE FILIPINAS

LOS GRUPOS ETNICODS
DE LA CORDILLERA DE LUZON

Persistiendo en su pasion por el archipiélago
filipino, la doctora Ana Ruiz Gutiérrez presenta
en Arte indigena del norte de Filipinas. Los gru-
pos étnicos de la Cordillera de Luzon un serio
estudio sobre la produccién artistica de dicha
region, precedido por una necesaria aproxima-
cion al territorio y las gentes que lo habitan.
Conocemos la relevancia histérica que Filipinas
tuvo desde la llegada en 1565 de Miguel Lépez
de Legazpi, constituyendo el Galedn de Manila
un intercambio constante no sélo de objetos,
sino también de tradiciones y personas. Sin
embargo, este trabajo, estructurado en dos
partes mdas un capitulo introductorio sobre
el paisaje, nos propone una mirada detenida
hacia la etapa previa a la hispanizacion, para
entender asi la riqueza y variedad de las mani-
festaciones artisticas desarrolladas por estos
hombres de la Cordillera, conocidos comun-
mente como igorrotes.

Asi pues, el libro se abre con un capitulo pre-
vio que analiza la orografia, rios, plantas, etc.
del archipiélago. Siendo éste un elemento fun-
damental para entender las formas de vida
de las comunidades y comprender el sentido
de su arte. El primer gran bloque del trabajo
se centra ya en el norte de Luzoén, repasando
las diversas teorias acerca de la procedencia
de sus habitantes, la importancia de los con-
tactos previos a la hispanizacidn, y la enorme
cantidad de etnias que en realidad recoge el
término comun de igorrotes. Aqui se profun-
diza en la organizacion social de las mismas,
pero también en otros aspectos relevantes
como la agricultura, creencias religiosas vy
rituales. Por ultimo, la investigadora refiere
los cambios producidos a raiz del contacto con
los espanoles, quiénes, si bien en un principio
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tomaron Cebu como centro estratégico, rapi-
damente cambiaron su objetivo y comenzaron
las expediciones a la isla de Luzén en busca de
las minas de oro. En este sentido resulta inte-
resante el repaso por los sistemas tributarios
qgue aqui establecieron, la labor de las diferen-
tes ordenes religiosas (agustinos, franciscanos,
dominicos, recoletos de San Agustin y jesuitas),
asi como la constatacion de que no sera hasta
bien entrado el siglo XVIII cuando podamos
empezar a hablar de asentamientos estables
bajo el sometimiento espanol.

En el apartado dedicado al arte, Ana Ruiz Gutié-
rrez reivindica unas manifestaciones que han
sido tachadas en ocasiones de primitivas, en el
sentido mas peyorativo del término. Entiende
que estas calificaciones proceden mas bien de
un acercamiento a las mismas desde la dptica
occidental, desvirtudndose su simbolismo pri-
migenio al observarlas descontextualizadas en
las vitrinas de diferentes museos. En efecto, el
lector atisbara la originalidad de una arquitec-
tura adaptada al espacio y los materiales autdc-
tonos, que evoluciona en el tiempo buscando a
través de sus diversas tipologias un refugio del
frio, la lluvia o el enemigo. No menos atracti-
vas son las piezas en madera talladas por las
comunidades ifugao, kankanay y bontoc. Entre
ellas vemos representaciones de sus antepa-

sados, dioses naturales y particulares, ademas
de cuencos, cajas, cucharas, bancos, escudos,
ataudes, etc. Igualmente atractivos encontra-
mos los pocos ejemplos de alfareria conser-
vados, las humildes pero originales piezas de
cesteria, o las joyas y demas elementos pro-
ducidos en metal. Por ultimo, y no por ello de
menor importancia, encontramos un estudio
de las singulares vestimentas originarias y del
simbolismo de sus adornos corporales. A modo
de epilogo se nos propone una reflexién sobre
la evolucion de estas comunidades y las modifi-
caciones que el paso del tiempo y la llegada del
turismo han supuesto para ellas. Finalmente,
en el apéndice se publican varios documentos
del Archivo General de Indias (Sevilla).

Tenemos entre manos por tanto un excelente
estudio sobre las expresiones artisticas desa-
rrolladas por los indigenas de la Cordillera de
Luzén. Supone a su vez un punto y seguido,
pues como confiesa la autora en el epilogo,
ésta es la antesala de una préxima publicacion
referente al intercambio artistico entre Espafia
y Filipinas en la Edad Moderna, la cual desea-
mos ver pronto.

Pablo Ruiz Martinez-Canavate
Departamento de Historia del Arte.
Universidad de Granada.
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NORMAS DE PRESENTACION PARA ORIGINALES

1. “QUIROGA. REVISTA DE PATRIMONIO IBEROAMERICANO” es una revista electronica que edita articu-
los, documentos, revisiones, entrevistas y resefias de publicaciones referidos a los procesos culturales relacio-
nados 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 textos incluidos en Varia, y 5.000 para las recensiones bibliograficas.

3. EVALUACION Y SELECCION

El Consejo de Redaccidon de la Revista se reserva el derecho a decidir sobre la publicacidon 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 electrénico, en forma de archivo adjunto en un
unico fichero, a la siguiente direccidn: 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 Institucidon) 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 péagina del articulo. A continuacidn, el responsable de
correspondencia debera indicar claramente su direccidn postal (calle, provincia, pais), su correo electrénico,
teléfono y fax.

Il. La segunda pagina, contendra un resumen y palabras clave en la lengua original y en inglés. La extension
maxima sera de 500 caracteres, incluidos los espacios, para articulos y de 250 caracteres, incluidos los espa-
cios, para las varia. Se evitara el empleo de abreviaturas. El nUmero maximo de palabras clave admitidas sera
de 5y para ello se aconseja remitirse al siguiente enlace: http://databases.unesco.org/thessp/

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

1./2./22./22.1/22.21/ ..
Las citas dentro del texto irdn en cursiva y entre comillas.

Las notas o citas bibliograficas irdn al final del texto, numeradas consecutivamente, y precedidas por la pala-
bra “NOTAS” en Mayuscula.
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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 irdn 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 ningin momento los 2 MB de tamafio. 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 relacion numerada de cada imagen, incluyendo: numeracién (en
nameros 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 6ptima para ser repro-
ducida, teniendo un minimo de 300 ppp. Ambos archivos se remitirdn via e-mail a la siguiente direccién de
correo electrdnico: revistaquiroga@ugr.es.

7. NORMAS DE CITACION PARA LA BIBLIOGRAFIA
La bibliografia debera 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 contribucidn 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 XVI”.
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/ll Congreso del CEHA. Ante el nuevo milenio, raices culturales,
proyeccion y actualidad del arte espafiol. Vol. 2. Granada: Editorial Comares, 2000, pag. 667.

= ¢) Referencia a una obra ya citada:
Si la obra citada precede inmediatamente: Ibidem, pag. 40.
Si a continuaciéon hay que remitir de nuevo a la misma obra abreviar: Ibid. o Ibid., pag. 62.

Si la obra citada no precede inmediatamente: MORALES FOLGUERA, José Miguel. Tunja. Atenas del Rena-
cimiento... Op. cit., pag. 32.

8. REFERENCIAS ELECTRONICAS

I. En las notas a pie de 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 actualizacidn). Titulo. Edicion. Lugar de publicacidn. Editor.
[Tipo de medio]. Disponibilidad y acceso. Formato del medio y notas. [Fecha de acceso].
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