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EL VALOR UNIVERSAL EXCEPCIONAL DE LOS SITIOS
DE MEMORIA DE LA ESCLAVITUD EN CUBA

THE OUTSTANDING UNIVERSAL VALUE

OF SLAVERY MEMORIAL SITES IN CUBA

Resumen

En este articulo se fundamenta el Valor Univer-
sal Excepcional de una serie de bienes relacio-
nados con la esclavitud en Cuba que pueden
contribuir a una mayor representatividad del
tema en la Lista del Patrimonio Mundial; la in-
vestigacion parte del inventario de bienes iden-
tificados y aborda el estudio de su integridad,
autenticidad y valores, asi como su gestidon y
analisis comparativo, en correspondencia con
los postulados de la Convencién para la protec-
cion del Patrimonio Mundial, Cultural y Natural.
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Abstract

This paper discusses the Outstanding Universal
Value of a tentative serial nomination of Cuban
properties related with slavery, the research
starts from the inventory of identified proper-
ties and addresses the study of their integrity,
authenticity and values, as well as their man-
agement and comparative analysis, in corre-
spondence with the postulates of the World
Heritage Convention.
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NILSON ACOSTA REYES

EL VALOR UNIVERSAL EXCEPCIONAL DE LOS SITIOS
DE MEMORIA DE LA ESCLAVITUD EN CUBA

INTRODUCCION

tivos de la esclavitud en Cuba, su proteccion,

reconocimiento y gestion ha sido tema de
investigacion en las dos Ultimas décadas, particu-
larmente después del lanzamiento del proyecto
La Ruta del Esclavo por la UNESCO en 1994*,

| aidentificacién de los bienes mas representa-

La realizacién de un inventario preliminar en
1999, el cual se ha venido ampliando en el
tiempo, ha permitido establecer prioridades
de conservacién del legado histérico cultural
asociado a la esclavitud. Este articulo des-
cribe y fundamenta el proceso de seleccién
de una serie de bienes que, por sus valores,
fundamentacion de criterios, autenticidad,
integridad y gestion pudiera ser portadora de
un valor universal excepcional?, y en conse-
cuencia ser nominada a la Lista del Patrimonio
Mundial de la Convencién para la proteccidn
del Patrimonio Mundial Cultural y Natural de
la UNESCO°.

1. EL VALOR UNIVERSAL EXCEPCIONAL DE
LOS SITIOS CUBANOS

1.1. Seleccidn de los elementos de la serie

Teniendo en cuenta las particularidades en que
se manifestd la esclavitud en Cuba*, en diferen-
tes actividades, principalmente agro-produc-
tivas, asi como la diversidad de monumentos,
conjuntos y sitios que la testimonian, la mejor
manera de fundamentar una nominacién es
mediante una serie de bienes.

Para la seleccion de los bienes que conforman la
serie’ se tomo como punto de partida el inventa-
rio sobre los sitios de memoria de la esclavitud
en Cuba, que en su ultima actualizacién de 2018
reporta 823 sitios.

Partiendo de la premisa de la Convencién de
Patrimonio Mundial de que los bienes potencia-
les a ser nominados para una serie, de conjunto,
deben ser portadores de valores excepcionales,
el estudio se centré en aquellos previamente

@M 2 n? 20, julio-diciembre 2021, 10-26 - ISSN 2254-7037
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BE GTTES

¥ ARRTTTA

Fig. 1. Eduardo Laplante. Libro de los ingenios: Ingenio Flor de Cuba.

Grabado. Museo Nacional de Bellas Artes, La Habana, Cuba. Fotografia: Autor

declarados Monumento Nacional®; 16 en total’,
descartando aquellos que hoy no tienen tal con-
dicién®.

Por otra parte, el estudio de los bienes no siem-
pre llegd a conclusiones definitivas que susten-
ten planteamientos categoricos, cientificamente
probados, con relacion al valor demostrado o la
integridad y autenticidad de sus atributos, de
modo que la relacién de bienes a conformar la
serie se redujo a ocho componentes.

1.2. Analisis de los criterios del Valor Universal
Excepcional

Tras analizar los valores presentes en los sitios
seleccionados y los posibles criterios de valor

universal excepcional, se concluyé que son apli-
cables los siguientes:

ii. Atestiguar un intercambio de valores huma-
nos considerable, durante un periodo de tiempo
concreto o en un area cultural del mundo deter-
minada, en los dmbitos de la arquitectura o la
tecnologia, las artes monumentales, la planifica-
cién urbana o la creacion de paisajes.

El conjunto de bienes que integra la serie tes-
timonia la significativa interrelaciéon de valores,
tradiciones y conocimientos entre europeos
y africanos a lo largo de casi cuatro siglos de
esclavitud, en un sinniumero de manifestacio-
nes, como la construccién de edificaciones de
disimiles tipologias, la creacién de paisajes cul-
turales vinculados a los sistemas de plantaciones

ﬁ@%fl n2 20, julio-diciembre 2021, 10-26 - ISSN 2254-7037
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EL VALOR UNIVERSAL EXCEPCIONAL DE LOS SITIOS DE MEMORIA DE LA ESCLAVITUD EN CUBA

01-Cafetales de [a Sierra del Rosario
02-Castillo de San Severing
(03-Ruinas del Ingenio Triunvirato
04-Demajagua

05-Paisaje cultural del Cobre
D6-Ruinas del Cafetal Angerona
07-Iglesia de Regla

08-Ruinas del Inaenio Aleiandria

Fig. 2. Localizacion de los bienes patrimoniales seleccionados. 2020. Imagen: Autor.

y la mineria®. El colosal desarrollo de la industria
azucarera en este periodo fue el resultado de
la convivencia de la sociedad esclavista con la
introduccién de novedosos procesos tecnold-
gicos.

El Castillo de San Severino es una construccién
edificada con mano de obra esclava que res-
ponde a los canones del arte militar renacentista
italiano introducido en el nuevo mundo!®.

La arquitectura doméstica de las plantaciones,
tanto azucareras, como de café, se caracteriza-
ron por su riguroso trazado, elegancia y lujo;
dotadas de jardines, terrazas y una distribucion
espacial muy cercana a los referentes europeos,
las cuales convivian con los barracones y pobla-
dos de esclavos; el conjunto de cafetales de la
Sierra del Rosario, el cafetal Angerona, asi como
el ingenio Triunvirato dan fe de ello.

El proceso de formacién de paisajes culturales
vinculados a la produccidn de azucar y café fue
el resultado del trabajo esclavo y la introduc-
cion de técnicas y conocimientos que comienza
con la entrada de estas especies oriundas del
sudeste asiatico y norte de Africa respectiva-

Fig. 3. Castillo de San Severino. 2013. Matanzas. Cuba.
Fotografia: Julio Larramendi.

Mﬂd n2 20, julio-diciembre 2021, 10-26 - ISSN 2254-7037
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EL VALOR UNIVERSAL EXCEPCIONAL DE LOS SITIOS DE MEMORIA DE LA ESCLAVITUD EN CUBA

Fig. 4. Restos arqueologicos de los cafetales de la Sierra del Rosario. 2018. Artemisa. Cuba. Fotografia: Autor.

mente. La produccion a gran escala fue posible
gracias a la llegada de métodos de cultivo, de
aprovechamiento del agua, de ingenieria para
la construccion de caminos, acueductos y vias
férreas, asi como la aplicacién de los avances de
la Revolucién Industrial, cuyo principal aporte
al proceso fue la adaptacion de la maquina de
vapor como fuente de locomocién del ferroca-
rril'' y el surgimiento del ingenio'?. Inglaterra,
Estados Unidos y Francia tuvieron un rol prota-
gbnico en el intercambio de valores generados.

En la produccion azucarera fue donde mejor se
manifestaron estas influencias; tal es el caso de
Triunvirato, Demajagua y Alejandria. “ii. apor-
tar un testimonio Unico o al menos excepcional

sobre una tradicién cultural o una civilizacion
viva o desaparecida”.

La serie evidencia elementos disimiles de una
sociedad y cultura claramente definidas, que pre-
dominé por siglos en el proceso de colonizacion
del nuevo mundo; las sociedades esclavistas, en
tal sentido, son ejemplos de la forma de organi-
zacion, institucionalidad, estructura social, tecno-
logia y explotacién de los recursos econémicos.

Culturalmente, estos bienes tienen la capacidad
de testimoniar visiones del mundo, ideologias,
creencias, valores y costumbres que se forjaron
en el proceso de colonizacién y nacimiento de
nuevas naciones en la regién. A la par, constitu-

Z@M 2 n? 20, julio-diciembre 2021, 10-26 - ISSN 2254-7037
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yen un ejemplo excepcional de resistencia cul-
tural de los esclavos, devenida en una tradicion
de sus descendientes.

No se puede entender el entramado econdmico
y social del Caribe y del proceso colonial en la
region sin conocer la plantacién, su estructura
organizativa, régimen productivo, procesos
industriales y agricolas, las redes de transpor-
tes y abastecimiento de agua, la mano de obra
esclava, y la tecnologia, entre muchos otros
detalles de los cuales, en Cuba, los cafetales de
la Sierra del Rosario y Angerona y los ingenios
Alejandria, Triunvirato y Demajagua son fieles
testimonios.

Las minas del Cobre, por su parte, constitu-
yen una evidencia Unica del proceso inicial de
la colonizacién, cuando la principal actividad

econdmica estuvo asociada a la extraccion de
metales preciosos.

La esclavitud, la discriminacién y la crueldad del
sistema fue uno de los rasgos mas represen-
tativo de la sociedad colonial, pues su estruc-
tura y funcionamiento giraba alrededor de esta
condicién y la estratificacion social subrayaba
la segregacion racial y estatus de mercancia de
los esclavos. Todos los elementos propuestos
en alguna medida reflejan el rol de la esclavitud
en la sociedad.

Ademas de testimoniar aspectos excepcionales
de la sociedad esclavista, la serie en cada uno
de sus componentes es portadora de una tra-
dicion generada en el propio proceso social y
econdémico, la resistencia cultural de la masa de
mujeres y hombres sometidos, pero que nunca

Fig. 5. Paisaje Cultural del Cobre. 2013. Santiago de Cuba. Cuba. Fotografia: Julio Larramendi.

ﬁgfﬂd n2 20, julio-diciembre 2021, 10-26 - ISSN 2254-7037
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Fig. 6. Restos arqueoldgicos del Ingenio Demajagua. 2013. Granma. Cuba. Fotografia: Julio Larramendi.

renunciaron a sus costumbres, tradiciones, len-
guas y creencias. Por el contrario, encontraron
en la mina, el cafetal, el ingenio, incluso en el
templo religioso catélico, la forma de reinter-
pretar simbolos, cddigos y bondades de la natu-
raleza para enriquecer su cosmovision y luchar
por su libertad.

Los ingenios Demajagua y Triunvirato, el paisaje
cultural del Cobre y la cordillera de la Sierra del
Rosario son ejemplos de las luchas libertarias y
el cimarronaje protagonizado por los esclavos.

v. ser un ejemplo destacado de formas tradicio-
nales de asentamiento humano o de utilizacién
de la tierra o del mar, representativas de una cul-

tura (o de varias culturas), o de interaccion del
hombre con el medio, sobre todo cuando éste se
ha vuelto vulnerable debido al impacto provo-
cado por cambios irreversibles.

El sistema de plantaciones esclavista y la acti-
vidad minera constituyeron el arquetipo de la
utilizacion de las tierras del Nuevo Mundo en
el proceso de colonizacidn, y en consecuencia,
el soporte econdmico, social y cultural de las
sociedades.

Los bienes que conforman la serie, en su gran
mayoria son ejemplos excepcionales de este pro-
ceso en Cubay representativos del fenédmeno en
todo el Caribe, por la interaccién de los colonos

ﬁ@}ro 2 n? 20, julio-diciembre 2021, 10-26 - ISSN 2254-7037
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con sus dotes de esclavos en el medio natural en
que se instalaron las minas, los ingenios y cafe-
tales. Las formas tradicionales de utilizacion de
la tierra, en su mayoria generadores de paisajes
culturales, han sufrido cambios irreversibles y
contindan expuestos a las presiones y vulnera-
bilidad del desarrollo, las catastrofes naturales
y el cambio climatico.

El paisaje cultural del Cobre es un ejemplo
elocuente de la actividad minera por siglos,
considerada entre las primeras minas de oro
y cobre de América, el trabajo esclavo primero
y de asalariados después, esculpié la geografia
del extremo oriental de la Sierra Maestra hasta
nuestros dias.

A la plantacion azucarera, por su parte, se le
atribuye la responsabilidad del desmonte de una
gran parte de las dreas boscosas de Cuba para
la siembra y cultivo de la cafia y la obtencién
de combustible. El cambio en el uso de la tierra
puede catalogarse como el mas traumdtico que
sufrié la geografia de la isla, el cual transformé
definitivamente el territorio, generd paisajes y
asentamientos que constituyen la base de la
organizacion territorial heredada.

Los ingenios Triunvirato, Demajagua y Alejan-
dria constituyen el nucleo industrial, adminis-
trativo y sociocultural de extintas plantaciones.
Sin embargo, no incluyen dentro de sus limites
areas de cultivo, que constituyen la esencia del

Fig. 7. Monumento al Esclavo Rebelde, ruinas del Ingenio Triunvirato. 2017. Matanzas. Cuba. Fotografia: Autor.
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uso de la tierra, a pesar de que Triunvirato y
Demajagua conservan un entorno asociado al
cultivo de la cana.

El conjunto de cafetales de la Sierra del Rosa-
rio, enmarcados en una agreste topografia del
noroccidente de Cuba, ocupa un vasto territorio
en el que durante la primera mitad del siglo XIX
se fue introduciendo la producciéon de café y en
consecuencia la trasformacién de zonas boscosas
en un paisaje donde conviven con el medio natu-
ral los vestigios de las casas sefioriales, secade-
ros, tahonas, acueductos, caminos, barracones,
cementerios y los sembradios de café. El cafetal
Angerona histéricamente formé parte del con-
junto y responde al mismo patrén, aunque se
ubicé en mejores tierras y topografias.

Otro de los criterios de valor universal excepcio-
nal es: “vi. estar directa o materialmente aso-
ciado con acontecimientos o tradiciones vivas,
ideas, creencias u obras artisticas y literarias que
tengan una importancia universal excepcional”.

Los sitios de memoria seleccionados estdn
directamente asociados con acontecimientos
de importancia universal, como fue la esclavitud
en América y de modo particular en el Caribe, de
la cual constituyen un monumento a la memoria
de millones de seres esclavizados; con las ideas
de independencia y libertad, asi como con tra-
diciones vivas y creencias de las cuales la colo-
sal masa humana esclavizada fue portadora, y
gue se evidencia en la connotacién cultural y
religiosa atribuida por las comunidades que los
habitan, a los bienes objeto de estudio.

Como se ha detallado en el curso de la inves-
tigacion, los componentes de la serie tienen
un vinculo directo con el proceso esclavista.
Mano de obra esclava edificé el Castillo de
San Severino, generd el paisaje minero del
Cobre, transformo la geografia de la Sierra
del Rosario para fundar el complejo sistema
productivo y de transporte del café, cultivd

y proceso la caifa de azucar para dar lugar
al mayor emporio azucarero colonial en el
mundo durante el siglo XIX, del cual los inge-
nios Triunvirato, Demajagua y Alejandria son
representativos.

Todos los bienes expresan las ansias de libertad
de los esclavos como seres humanos y de los
cubanos como nacidn, asi como una cultura de
resistencia'’. El Cobre vivié la primera subleva-
cion de esclavos documentada en Cuba y una
de las mas tempranas de América. En el ingenio
Demajagua comenzaron las guerras por la inde-
pendencia de Cuba el 10 de octubre de 1868, |a
primera accion de Carlos Manuel de Céspedes,
el Padre de la Patria, fue otorgarles la libertad
a los esclavos y convocarlos a la lucha por la
independencia como nacion.

El ingenio Triunvirato fue escenario de la mas
importante sublevaciéon de esclavos en Cuba
Yy en su memoria se erigido el Monumento al
Esclavo Rebelde'*; tanto este ingenio, como Ale-
jandria, el cafetal Angerona y otros de la Sierra
del Rosario, fueron quemados por las tropas
independentistas durante la tea incendiaria'’
liderada por Maximo Gémez y Antonio Maceo
en occidente.

Otra forma en que se expresé la lucha de los
esclavos por su libertad, fue el cimarronaje. La
Sierra del Rosario fue el mas importante refu-
gio de cimarrones en el occidente de Cuba'®,
la regidn donde la esclavitud se manifestd con
mayor intensidad.

Los templos religiosos y sede de hermandades
fueron espacios de conspiracion por la liber-
tad, la imagen de la Virgen de la Caridad del
Cobre acompand a las tropas mambisas en los
campos de batalla y, destacados lideres de la
guerra de independencia como Carlos Manuel
de Céspedes y Maximo Gomez, le rindieron tri-
buto!’. Otro tanto sucedié en La Habana con la
Iglesia de Regla.
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Todos los bienes que forman parte de la serie
tienen un lugar relevante en la espiritualidad y
religiosidad de afrodescendientes y cubanos en
general. El culto a las religiones afrocubanas,
gue se sustentan en las creencias traidas por
los esclavos, asume al Santuario Nacional del
Cobre'® y la Iglesia de Regla como auténticos
templos propios, mientras que sitios como los
antiguos barracones y cementerios de los bie-
nes seleccionados, son venerados y constituyen
espacios de ritos y referentes de acendrada per-
tenencia para las comunidades circundantes.

Si bien los componentes de la serie no funda-
mentan en conjunto su relacién con obras artis-
ticas y literarias, de alguna manera han estado
presentes en diferentes manifestaciones del
arte. Una de las fuentes documentales que des-
criben al cafetal Angerona es la obra “Relatos
de Vueltabajo” de Cirilo Villaverde, autor de la
mas importante obra literaria del siglo XIX en
Cuba, Cecilia Valdés o la Loma del Angel. Este
cafetal también aparece en grabados de Ia
época, incluso en la plastica del siglo XX!? y la
obra cinematografica Roble de Olor® se inspira
en la historia del sitio y en la particular relacion
interracial de sus duefios.

Resumiendo, la serie fundamenta plenamente
limites de los ingenios incluidos puede mejorar
la fundamentacion del criterio v.

Ademas de la fundamentacion de criterios, aspec-
tos como la autenticidad, integridad, gestion y el
analisis comparativo completan el anélisis?.

1.3. Autenticidad

Aunque el estado de conservacién de muchos
de los bienes a los que nos referimos dificulta
la apreciacién de sus formas y la permanencia
de su disefio original, dada la ausencia de ele-
mentos que forman parte de su composicién,
en realidad las transformaciones son muy limi-

tadas. Predomind en las construcciones el uso
de materiales locales como la madera, tejas
de barro, la piedra de canteria y en bruto, el
adobe y los morteros de cal; exceptuando el
Santuario Nacional del Cobre que es de fecha
posterior. En el tiempo, las intervenciones en
estos bienes han sido muy escasas, en algunos
casos nulas.

La mayoria de los bienes mantiene una rela-
cién directa o indirecta con los usos y funcio-
nes originales y con su significado cultural,
aungue ni los ingenios, ni los cafetales, ni las
minas de cobre mantienen los procesos pro-
ductivos. Por lo general los bienes de la serie
conservan el contexto en que adquirieron
su relevancia, donde predomina el entorno
rural, eminentemente agricola, y tienen una
estrecha relacién con manifestaciones del
patrimonio inmaterial, particularmente en
cuanto a creencias, ritos, bailes, celebracio-
nesy oralidad. En general, las condiciones de
autenticidad son demostrables.

1.4. Integridad

La integridad, que mide el cardcter unitario e
intacto del patrimonio y de sus atributos, en
este caso se fundamenta en que existe una deli-
mitacion efectiva y precisa de cada bien ya que
en los elementos de la serie no existe una clara
relacién de amenazas o dafios causados por los
efectos adversos del desarrollo en lo interno de
los bienes?. En cuanto a su contexto, la situacion
mas compleja se presenta en el castillo de San
Severino por encontrarse en medio de una zona
industrial.

Los atributos en que descansa el valor de los
componentes de la serie estan presentes, per-
miten la interpretacion de cada uno, salvo el
criterio v previamente descrito que requeriria
una revisién de los limites de algunos de sus
elementos, si se pretendiera justificar. En cuanto
al tamano de los componentes de la serie existe
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una clara relacién entre lo que se considera
tamano adecuado y la necesidad de incluir los
elementos que expresan su valor.

El estado de conservacion de los componentes
que componen la serie varia. Se encuentran en
buen estado el castillo de San Severino, las rui-
nas del ingenio Demajagua, el ingenio Triunvi-
rato, la iglesia de Regla y el paisaje cultural del
Cobre. Por su parte el paisaje cultural cafetalero
de la Sierra del Rosario, el cafetal Angeronay el
ingenio Alejandria presentan afectaciones con-
troladas en las obras de fabrica.

Entre los factores que afectan los bienes destacan:

e Lascondiciones de humedad y altas tempe-
raturas propias del clima tropical.

e Elincremento de la cantidad y fortaleza de
los huracanes a causa del cambio climatico.

e El desuso de bienes o partes de éstos.

e Lasdebilidades en el sistema de gestidn que
presentan algunos bienes.

e La escasez de materiales de construccién
tradicionales, particularmente la madera.

e La pérdida de oficios tradicionales relacio-
nes con las técnicas constructivas y agro-
productivas.

e Elcambio en la matriz productiva de territo-
rios histéricamente cafetaleros o azucareros.

1.5. Gestion
En este caso la gestién tiene en comun que:

e Todos los bienes cuentan con una protec-
cion juridica y una delimitacidn efectiva. Es
recomendable el establecimiento de zona
de amortiguamiento para el Castillo de San
Severino.

e El sistema de gestidn es adecuado en la
mayoria de los bienes, aunque puede ser
mejorado en cuanto el planeamiento, la
asignacioén de recursos y la formacién de
capacidades.

e La mayoria de los elementos mantiene una
relacion directa o indirecta con los usos y
funciones originales; los cuales pueden ser
considerados como sostenibles en térmi-
nos ambientales, sociales y culturales, sin
embargo, econdmicamente no logran satis-
facer las demandas de su conservacion.

e Si bien existe conocimiento de los mecanis-
mos de proteccidn en el marco de la legislacion
nacional, los recursos humanos no tienen toda
la preparacion necesaria para la implemen-
tacion de una gestidon que dé respuesta a la
conservacioén del valor universal excepcional.

e Esinsuficiente la participacidén comunitaria en
la toma de decisiones relativas a la gestion.

1.6. Analisis Comparativo

El andlisis comparativo con otros bienes inscritos
en la Lista del Patrimonio Mundial por simila-
res valores y categorias dentro de un mismo
grupo sociocultural demuestra que una vez con-
cluida la sesién n.2 43 del Comité de Patrimonio
Mundial celebrado en Baku (Azerbaiyan) en el
2019, solo 18 bienes justificaban su vinculo con
la esclavitud como parte de su declaracién de
valor universal excepcional®.

En las listas indicativas nacionales de los paises
de las regiones de Europa, Africa y América Latina
sobresalen 33 bienes que fundamentan su valor
universal excepcional de modo directo o indirecto
por su relacién con la esclavitud. Predominan
los bienes de Africa 20 (61%), le sigue el Caribe
7 (21%), América Latina 4 (12%) y finalmente
Europa 2 (6%). El 36 % de los bienes son construc-
ciones aisladas, particularmente fortificaciones
e iglesias, mientras que las plantaciones repre-
sentan el 16 %y los conjuntos urbanos el 12 %*.

CONCLUSIONES
Cuba conserva bienes relacionados con la

esclavitud que, por sus valores, integridad,
autenticidad y capacidad de gestidn, pueden
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conformar una serie patrimonial con valor uni-
versal excepcional e integrar la Lista del Patri-
monio Mundial.

El andlisis comparativo de la nominacidn
demuestra su caracter Unico y excepcional pues
ninguna otra nominacion de la Lista del Patrimo-
nio Mundial ha abordado con semejante diver-
sidad tipoldgica el fendmeno de la esclavitud vy,
ademas, ninguna nominacidn previa de la regién
del Caribe se ha propuesto demostrar su valor
universal excepcional a partir de estos postula-
dos, ni de tantos criterios.

NOTAS

tLuttes contre I'esclavage. Paris: UNESCO, 2004, pag. 4.

Sin embargo, se requiere seguir profundizando
en la investigacidn, mejorando las medidas de
proteccién y estableciendo esquemas de gestion
sostenibles para algunos de los bienes, lo cual
permitiria en sucesivas etapas extender la serie.
Su capacidad para comunicar auténticamente
las diferentes facetas de la esclavitud, expresada
a través de las diversas tipologias en que este
fendmeno se ha puesto de manifiesto, puede
hacer posible la incorporacion de bienes repre-
sentativos del proceso de la esclavitud en otros
estados del Caribe, lo cual reforzaria su valor
universal excepcional.

2RIGOL, Isabel y ROJAS, Angela. Conservacién Patrimonial: teoria y critica. La Habana: Editorial UH, 2013, pag. 255.

3Cuba es signatario de la Convencion desde 1981 y ha inscrito 9 sitios en la Lista del Patrimonio Mundial, algunos de ellos como La
Habana vieja y su sistema de fortificaciones y Trinidad y el Valle de los Ingenios, relacionados con la esclavitud, sin embargo, ese vinculo,
en ningun caso se fundamenta en los criterios de inscripcion.

“BARCIA, Maria del Carmen. Los ilustres apellidos: negros en La Habana colonial. La Habana: Editorial de Ciencias Sociales, Ediciones
Bolofia, 2009, pag. 153.

°Basic Texts of the 1972 World Heritage Convention. Operational Guidelines for the implementation of the World Heritage Convention.
Paris: UNESCO, 2016, parrafo 137.

5"Se entiende por Monumento Nacional todo centro histérico, construccidn, sitio u objeto que, por su caracter excepcional, merezca
ser conservado por su significacidn cultural, histérica o social para el pais y que como tal sea declarado por la Comisiéon Nacional de
Monumentos™. Ley No 2 de los Monumentos Nacionales y Locales, Articulo 1.

Ver anexo: Tabla 1. Bienes Declarados Monumento Nacional.

8En el estudio no se incluyen aquellos bienes que ya cuentan con una declaracidn de Patrimonio Mundial.

SPORTUONDO ZUNIGA, Olga. El Departamento Oriental de Cuba en documentos (1510- 1799). Tomo |. Santiago de Cuba: Editorial
Oriente, 2012, pag. 31.

19BLANES, Tamara. Fortificaciones del Caribe. La Habana: Letras Cubanas, 2001, pag. 104.
HUTARTARINI, Jorge. Arquitectura ferroviaria de América Latina. Cuba y Argentina. La Habana: CNPC, 2016, pag. 46.

2MORENO FRAGINALS, Manuel. El Ingenio. Complejo Econémico Social del Aztcar. Tomo |. La Habana: Editorial de Ciencias Sociales,
2014, pag. 71.

BBBARNET, Miguel. “Estado de la cuestion del Proyecto la Ruta del esclavo en Cuba”. En: La Ruta del Esclavo. Santo Domingo: Comisidn
Nacional Dominicana de la Ruta del Esclavo, 2006, pag. 181.

“Monumentos Nacionales de la Republica de Cuba. La Habana: Collage Ediciones, 2015, pag. 135.
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SEstrategia bélica adoptada por las tropas independentistas para socavar la base econdmica del régimen colonial, que incluia la quema
de ingenios, cafetales y sembradios.

16 A ROSA, Gabino y GONZALEZ, Mirtha. Cazadores de esclavos. Diarios. La Habana: Fundacién Fernando Ortiz, 2004, pag. 12.

YAntonio de la Caridad Maceo Grajales, bautizado en la Iglesia de Dolores en Santiago de Cuba en devocidn a la Virgen de la Caridad
del Cobre.

80ORTIZ, Fernando. La Virgen de la Caridad del Cobre. Historia y etnografia. La Habana: Fundacién Fernando Ortiz, 2008, pag. 29.
9Oleo de Manuel Isidro Méndez, 1952.

20pelicula de Rigoberto Lopez Pego, 2002.

“Ver anexo: Tabla 2. Tabla resumen de la fundamentacién de los criterios.

22Basic Texts of the 1972 World Heritage Convention... Op. cit., parrafos 79-119.

2Las amenazas se precisan en el estado de conservacion.

2Ver anexo: Tabla 3. Bienes inscritos en la Lista del Patrimonio Mundial que justifican criterios relacionados con la esclavitud.

Ver anexo: Tabla 4. Listas indicativas de los Estados Partes signatarios de la Convencion de Patrimonio Mundial.

ANEXOS

Tabla 1. Bienes Declarados Monumento Nacional.

Aiio Resol. Fund. Provincia Denominacion Categoria Inv.R
1978 04 - Pinar del Rio Valle de Vinales MN (PM) X1
1989 63 - Pinar del Rio Cueva del Cura ML X
1981 41 X Artemisa Antiguo cafetal Angerona MN X
1981 35 X Artemisa Antiguo ingenio Taoro ML X
1987 52 - La Habana Iglesia Nuestra Sefiora de Regla MN X
1991 94 X La Habana Casa de Fernando Ortiz MN X
1996 126 - La Habana La Ermita del Potosi y su atrio MN X
1979 07 X La Habana Liceo artistico y literario de Regla ML X
1981 40 - Mayabeque Antiguo ingenio Alejandria MN X
1981 38 - Mayabeque Ayuntamiento y carcel de Bejucal ML X
1989 63 - Mayabeque Cueva Toro, Los Matojos y La Jia ML X
1989 63 - Mayabeque Cueva del Aguacate ML X
1989 63 - Mayabeque Cueva del Muerto ML X
1978 03 X Matanzas Ingenio Triunvirato MN X
1978 03 - Matanzas Castillo San Severino MN X
1996 138 X Matanzas Caimito del Handbana MN X
1991 88 X Matanzas Casa de Juan Gualberto Gémez ML -
1990 75 - Cienfuegos Antiguo ingenio Carolina ML X
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Ano Resol. Fund. Provincia Denominacién Categoria Inv.R
1989 03a - Sancti Spiritus Valle de Los Ingenios MN (PM) X1
1981 42 - Sancti Spiritus Torre ingenio Manaca-lznaga MN X
2014 07/2014 X Sancti Spiritus Torre Yero ML -
2012 06/2012 X Camaguey Ingenio El Oriente MN X
2012 01/2012 X2 Holguin Cayo La Virgen (Caridad del Cobre) MN -
2012 01/2012 X2 Holguin Barajagua (Caridad del Cobre) MN -
1978 03 - Granma Ingenio Demajagua MN X
1990 81 - Granma Antiguo ingenio Pilar de Jucaibama ML X
1991 99 X Santiago de Cuba Conjunto ruinas de cafetales franceses MN (PM) X1
1999 157 - Santiago de Cuba Archivo Histérico Municipal MN -
2012 01/2012 X Santiago de Cuba Paisaje Cultural del Cobre MN X
1985 49 - Guantdnamo Antiguo Cafetal La Indiana MN X
2012 04/2012 X Guantanamo Conjunto ruinas de cafetales franceses MN (PM) X1
2011 04/2011 X Guantanamo P. C. evolutivo continuo del Cacao ZP X1

Resol. (Niumero de resolucion que lo declara); Fund. (Existencia de fundamento de la esclavitud en la resolucion); Inv. R. (In-
ventario de la Ruta del Esclavo)

MN (Monumento Nacional); ML (Monumentos Local); ZP (Zona de Proteccion); PM (Patrimonio Mundial)

X' - El sitio declarado agrupa a varios bienes inmuebles relacionados con la esclavitud.

X? — La declaratoria incluye, ademds, a otros bienes relacionados con la esclavitud.

Tabla 2. Resumen de la fundamentacion de los criterios.

Elementos de la serie i ii iiii iv v vi
01  Paisaj. cafet. de la S. del Rosario (Artemisa) © X v v $? v \
02 Ingenio Triunvirato ( Matanzas) ®) X v v o7 v O
03  Castillo San Severino ( Matanzas) © X v v v X 0
04  Ruinas del Ingenio Demajagua ( Granma) © X v v L? 4 0
05  Paisaje Cultural del Cobre (Santiago C.) © X v v 02 v [
06  Antiguo Ingenio Alejandria ( Mayabeque) © X v 4 L? v 0
07  Antiguo Cafetal Angerona (Artemisa) © X v v v v v
08 Iglesia Nuestra Sefiora de Regla (La Habana) © X 4 4 L? X v

LEYENDA

v = cumple la condicidn.

v — pudiera cumplir la condicion.

X —no cumple la condicion.

¢? — pendiente de estudios mas profundos.

©) - candidato a integrar la serie.

© - candidato a integrar la serie en una segunda etapa.
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Tabla 3. Bienes inscritos en la Lista del Patrimonio Mundial que justifican criterios relacionados con la esclavitud.

Ao  Registro Region  Pais Denominacién Criterios de Referenciaa Tipo
inscripcidon la Esclavitud
1978 26 Africa Senegal Isla de Gorea \ \ Cultural
1979 34 Africa Ghana Fuertes y castillos de Volta, VI VI Cultural
de Accra y sus alrededores,
1982 180 América Haiti Parque Histérico Nacional v, VI VI Cultural
Latina — Ciudadela, Sans Souci y
Ramiers
1984 307 Europa Estados  Estatua de la Libertad I, VI VI Cultural
Unidos
1985 309 América Brasil Centro historico de San Sal- 1V, VI VI Cultural
Latina vador de Bahia
1997 790 América Panamd  Sitio arqueoldgico de I, 1V, VI VI Cultural
Latina Panama Viejo y distrito his-
tdrico de Panamd
1999 910 América Saint Kits Parque Nacional de la Forta- lI, IV Il Cultural
Latina y Nevis leza de Brimstone Hill
2000 1008 América Cuba Paisaje arqueolégico de las  lI, IV Il Cultural
Latina primeras plantaciones de
café en el sudeste de Cuba
2000 173 Africa Tanzania Ciudad de piedra de Zanzibar |, I, VI VI Cultural
2003 761 Africa Gambia Isla James y sitios conexos 11, VI 1, VI Cultural
2005 1227 Africa Mauricio Aapravasi Ghat \ VI Cultural
2008 1259 Africa Mauricio Paisaje cultural del Morne 11, VI 11, VI Cultural
2009 1310 Africa Cabo Cidade Velha, Centro histo- 11, 11, VI 11, 11, VI Cultural
Verde rico de Ribeira Grande
2011 1376 América Barbados El Centro histérico de Bridge- I, llI, IV 1] Cultural
Latina town y su guarnicion militar
2015 1356 América Jamaica  Montes Azules y de John I, Vi, X 1, Vi Mixto
Latina Crow
2016 1499 América Antiguay Astillero de Antigua y sitios I, IV Il Cultural
Latina Barbuda arqueoldgicos conexos
2017 1511 Africa Angola Mbanza Kongo, vestigios del IlI, IV 1, Iv Cultural
antiguo reino del Kongo.
2017 1548 América Brasil Sitio arqueoldgico embarca- VI W Cultural
Latina dero de Valongo
2019 1308 rev América Brasil Paratyy laIsla Grande—Cul- V, X \Y Mixto
Latina tura y Biodiversidad.
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Tabla 4. Listas indicativas de los Estados Partes signatarios de la Convencion de Patrimonio Mundial.

Regidn Pais Denominacién Criterios de inscripcion Tipo Ao
Africa Angola Fortaleza Kambambe é? Cultural 1996
Africa Angola Fortaleza de Massanganu é? Cultural 1996
Africa Angola Fortaleza de Muxima é? Cultural 1996
Africa Angola Fortaleza de San Francisco do Penado é? Cultural 1996
Africa Angola Fortaleza San Miguel é? Cultural 1996
Africa Angola Fortaleza de San Pedro do Barra é? Cultural 1996
Africa Angola Fuerte Kikombo é? Cultural 1996
Africa Angola Iglesia de nuestra sefora de Concepcién ¢? Cultural 1996
de Muxima
Africa Angola Iglesia de nuestra sefiora de Victoria é? Cultural 1996
Africa Angola Iglesia de nuestra sefiora de Rosario é? Cultural 1996
Africa Benin La ciudad de Ouidah: viejo barrio de la V, Vi Cultural 1996
Ruta del esclavo.
Africa Benin Sitios destacados de la Ruta del Esclavo v, vi Cultural 2021
en Benin
Africa Camerun El puerto de esclavos de Bimbia y sitios  vi Cultural 2018
asociados.
Africa Camerun Bimbia y sus sitios asociados iii, vi Cultural 2020
Africa Congo Antiguo puerto de esclavos de Loango Vi Cultural 2008
Africa Guinea Ruta del esclavo en Africa: segmento iv, v Cultural 2001
Timbo — rio Pongo
Africa Libera Isla Providencia iv, Vi Cultural 2017
Africa Nigeria Ruta del esclavo Arochkwu Long Juju- iii, vi Cultural 2007
Completo de templos cueva
Africa Sierra Isla Bonce i, iii Cultural 2012
Leona
Africa Sierra La puerta de entrada a los patios del iii Cultural 2012
Leona viejo reino.
Africa Togo Aglomeracion Aneho - Glidji ii, iii, iv Cultural 2000
Africa Togo Woold Homé i, iv, vi Cultural 2002
Caribe Barbados El patrimonio industrial de Barbados ii, iii, iv Cultural 2014
Caribe Dominica Fuerte Shirley i, iv Cultural 2015
Caribe Republica  Primeros ingenios azucareros coloniales i, iv Cultural 2018
Dominicana de América
Caribe Republica  Ruta de los ingenios i, iv, vi Cultural 2002
Dominicana
Caribe Granada Sistema fortificado de Saint George i, iv Cultural 2004
Caribe Holanda *  Plantaciones en Curazao occidental i, iv, v Cultural 2011
Caribe Jamaica Parque patrimonial Sevilla ii, iii, iv Cultural 2009
América  Brasil Conjunto de fortificaciones i, iv Cultural 2015
Latina
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Region Pais Denominacidén Criterios de inscripcion Tipo Aino
América  Panami Sitio arqueoldgico y centro histérico de i, iv Cultural 2015
Latina ciudad Panama

América Panama Ruta transitsmica de Panama iV, V, Vi Cultural 2017
Latina

América Venezuela Hacienda Chuao é? Mixto 2002
Latina

Europay Portugal Sitios de globalizacion ii, iv, vi Cultural 2017
Norteam.

Europay Estados Sitios del movimiento de los derechos Vi Cultural 2008
Norteam. Unidos civiles

Mﬂd n2 20, julio-diciembre 2021, 10-26 - ISSN 2254-7037

26



oga

Revista de atrim
Iberoamericano



GALONES DE LIBREA CON ESCUDOS DE ARMAS

DE FAMILIAS CUBANAS

RIBBONS WITH COAT OF ARMS IN LIVERIES

OF CUBAN FAMILIES

Resumen

Los galones de librea herdldicos de familias co-
loniales cubanas, en poco tiempo adquirieron
la categoria de objetos coleccionables por su
alto interés como elementos decorativos, com-
binado esto con cierta nostalgia evocadora de
costumbres y de personajes de tiempos pasa-
dos. Constituyen un rango distintivo de la aris-
tocracia azucarera que lidero el desarrollo eco-
nomico de Cuba en los siglos XVIII y XIX, son un
testimonio y una valiosa fuente de informacién
de una etapa de la historia cubana.

Palabras clave

Aristocracia, Cuba, Galones, Heraldica.

Juan Carlos du Bouchet
de la Figuera

Universidad de Murcia. Espafia.

Grado en Historia del Arte (Universidad de
Murcia), Master Universitario en Investigacién
y Gestion del Patrimonio Histérico — Artistico y
Cultural (Universidad de Murcia). Doctorando
en el Programa de Historia, Geografia e Histo-
ria del Arte: Sociedad, Territorio y Patrimonio
(Escuela Internacional de Doctorado de la Uni-
versidad de Murcia).

ISSN 2254-7037

Fecha de recepcion: 02/1V/2021
Fecha de revision: 15/V/2021
Fecha de aceptacion: 08/VI1/2021
Fecha de publicacion: 30/XI11/2021

Abstract

The heraldic livery ribbons of Cuban colonial
families acquired the category of collectibles in
a short amount of time due to their high inter-
est as decorative elements. This combined with
certain nostalgia evocative of customs and cha-
racters from past times gives a distinctive rank
to the sugar aristocracy that led the economic
development of Cuba in the 18th and 19th cen-
tury. The heraldic livery ribbons are also a tes-
timony and a valuable source of information of
a period in Cuban history.
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el principal motor impulsor del impetuoso

crecimiento de la economia cubana desde
mediados del siglo XVIII, consolidandose como
el sector econdmico predominante a lo largo
del siguiente siglo. Un dato muy revelador es
que los ingenios cubanos elevaron su oferta de
7.000 a 100.000 toneladas entre los afios 1775
y 1830 Ante la falta de mano de obra en la
isla para acometer el gigante y rentable pro-
yecto azucarero cubano, los ricos e influyentes
hacendados criollos solicitan con insistencia a la
metropoli la libre introducciéon de esclavos, peti-
ciones que seran satisfechas con la Real Cédula
de 28 de febrero de 1789, en la que Carlos IV
concede libertad a espanoles y extranjeros para
hacer el comercio de esclavos con las islas de
Cuba, Santo Domingo y Puerto Rico.

| a produccién de azucar de cafia en Cuba fue

La prosperidad y el auge econémico que se inicia
en Cuba a finales del siglo XVIII estara estrecha-
mente vinculado a una de las paginas mas des-
afortunadas de su historia, la de la esclavitud.
El rédito econdmico que proporcionaba esta
abominable practica retrasé su abolicion defini-
tiva hasta el 7 de octubre de 1886, con un Real
decreto que ponia término a la férmula del Patro-

nato que habia sido instaurado como sustitucion
del sistema esclavista el 13 de febrero de 1880°.

Este proceso va aparejado al surgimiento de una
nueva clase dominante criolla, la sacarocracia®
cubana, formada por un grupo de ricas familias
terratenientes, monopolizadoras de la propie-
dad de la tierra, de la industria y del comercio, y
poseedoras también de un amplio dominio en el
ambito de la gobernacién en laisla. Serdn prota-
gonistas de numerosas ejecutorias de hidalguia,
de expedientes de limpieza de sangre, de certifi-
caciones de armas, y algunas, en contrapartida
a su fidelidad y apoyo econdmico y financiero a
la corona espafiola, obtendran titulos nobiliarios
de condes y marqueses.

En sus suntuosos palacetes se acomodan salo-
nes de musica, lujosas bibliotecas, muebles de
estilo y obras de artes plasticas y decorativas
importadas directamente desde Europa y Esta-
dos Unidos. En esta transformacion del modo
de vida siguiendo estilos y tendencias de la
nobleza europea, hacen propio también el uso
de la emblemadtica heraldica como un significa-
tivo simbolo de poder y propiedad; comenzando
a marcar sus lujosas vajillas de porcelana, los
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Fig. 1. Vajillas del conde de Fernandina. Platos de porcelana. Siglo XIX. Coleccion privada. Fotografia: Autor.

cubiertos de plata, la fina cristaleria y demas
utensilios del servicio de mesa, con monogra-
mas y escudos de armas rematados por coronas,
en el caso de los poseedores de titulos nobilia-
rios, o por yelmos, para el resto de la alta bur-
guesia, con el fin de presumir ante sus invitados.

Igualmente importaron la costumbre de unifor-
mar a su servicio doméstico para los eventos mas
notables como bautizos, entierros, banquetes y
fiestas. Estos llevaban elegantes libreas decora-
das con bordados o con galones heraldicos, en los
gue lucian las armas correspondientes a los nobles
linajes de sus amos, realzadas con finos botones
plateados o dorados, generalmente troquelados,
mostrando yelmos, coronas o escudos, alegdricos
a la categoria y posicion social del patrén.

1.LOS GALONES DE LIBREA HERALDICOS DE
LA SACAROCRACIA CUBANA

La mdaxima expresion del gusto de uniformar a
la servidumbre en Cuba fue la peculiar figura
del calesero, este joven negro esclavo, experto
conductor del quitrin —un llamativo carruaje

abierto, ideal para ver y ser visto, tipicamente
cubano, que fue el medio de transporte mas
usado en La Habana durante casi todo el siglo
XIX—, era el mas valorado de todo el servicio
doméstico, lucia siempre porte y vestuario
impecable. Tanto el quitrin, como su conduc-
tor denotaban el rango de la familia a la cual
pertenecian. El elemento mas Ilamativo de Ia
elegante vestimenta del calesero era su vistosa
librea de pafo oscuro y cuello a la marinera,
decorada con los escudos heraldicos que iden-
tificaban a sus amos, bien bordados a mano en
la parte frontal de la casaca y fileteada esta con
finos galones de oro y plata, o bien con galones
herdldicos que llevaban tejidos los escudos de
armas de la casa, colocados en la parte delan-
teray trasera de la librea, ribeteando los puiios,
y en ocasiones en el sombrero de copa o bomba,
rematado este con una escarapela®.

Aunque es dificil determinar con exactitud el
autor o fabricante de cada uno de estos galones
herdldicos, es sabido que eran confeccionados
mecdnicamente en telares especializados de
prestigiosas casas europeas, fundamentalmente
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en Madrid, Barcelona y Paris. A los fabricantes
se les enviaba el disefo con las armas represen-
tativas de los apellidos del titular, los colores y
esmaltes heraldicos y el ancho deseado para el
galdn. Las manufacturas remitian los galones
en forma de rollos en los que se repetian inin-
terrumpidamente los escudos que formaban el
galdn en cuestidn, para ser cortados y colocados
en la casaca y en el sombrero que luciria en su
uniforme el negro esclavo, siendo asi facilmente
reconocible la casa o familia a la que este per-
tenecia®.

No obstante, es importante destacar que es
muy probable que algunos de estos galones
heraldicos se manufacturasen en la misma
Habana. Pedro Batlle, maestro galonero esta-
blecido en la capital cubana, ensefiaba en su
negocio este oficio a José de Costa, quien fue
destacado con el mérito de adelantado en
galoneria, junto a otros aprendices de artes y
oficios premiados por la Seccién de Industriay
Comercio en el afio 1849°. Su establecimiento
en la calle Habana, esquina con la calle Muralla,
numero 161, publicitaba asi sus servicios en la
prensa habanera de 1847:

A la nobleza. D. Pedro Batlle, fabricante de cintas
de librea con escudos de armas vy sin ellos, galo-
nes de todas clases, y todo lo perteneciente a su
arte, ofrece nuevamente sus servicios al respe-
table publico habanero, y particularmente a sus
favorecedores, pudiendo asegurar que el trabajo
en su obrador sale enteramente igual al de las
acreditadas fabricas de Barcelona [...]".

Una vez abolida definitivamente la esclavitud
en el afio 1886, y con los cambios en los gus-
tos, modas y costumbres de nuevas épocas,
el uso de libreas con escudos blasonados que
tan extendido habia estado desde finales del
siglo XVIII, fue quedando en desuso, aunque
la burguesia criolla continué uniformando a su
servicio con casacas ornamentadas con boto-
nadura heraldica hasta finales de la década de
1920. Desde principios del siglo XX los galones

heraldicos que aun se conservaban atrajeron
el interés de los coleccionistas, bien como un
valioso recuerdo de la historia pasada, o senci-
[lamente por el atractivo estético y ornamental
de sus coloridos y variados escudos. Sus nuevos
destinos eran, generalmente, grandes marcos
protegidos por cristales, o junto a otros objetos
de coleccidn en elegantes vitrinas, expuestos
de forma indiscriminada y sin ningun tipo de
clasificacién, desconociendo en muchos casos
su procedencia, cumpliendo una funcién esen-
cialmente decorativa.

Los coleccionistas podian encontrar en la prensa
habanera de la época anuncios de compra y
venta de estos antiguos galones blasonados,
como, por ejemplo: “PLATOS DE CORONAS O

Fig. 2. Dibujo de Victor Patricio Landaluze y fototipia de
Alfredo Pereira Taveira. El calesero. En: BACHILLER Y
MORALES, Antonio. Tipos y costumbres de la isla de Cuba.
Primera serie: coleccion de articulos. La Habana: Editor
Miguel de Villa. 1881. Imagen: Biblioteca Virtual del Patri-
monio Bibliogrdfico. Ministerio de Cultura y Deporte.
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ESCUDOS vy galones de libreas, se pagan mejor
que nadie. Teléfono U-1661 Después de la 1 p.
m.”® y “Objetos Antiguos: vitrina dorada, mag-
nifica; juego de cuarto, grande; cuadro, galones
librea; platos escudos; ldmpara cristal de cuarto,
espléndida; jarrén; medallas histdricas cubanas.
Edificio Carrefio, segundo piso, numero 6”°.

Seguin Angel Marti, en las primeras décadas del
siglo XX un coleccionista llegd a poseer cerca de
200 piezas de estos galones blasonados, creando
tal vez el patrén o modelo para las posteriores
colecciones®. Es probable que se refiera a Fede-
rico Rasco y Ruiz, Coronel del Ejército Libertador,
uno de los pioneros de la genealogia en Cuba y
un destacado coleccionista que poseia una de
las mas importantes recopilaciones de piezas

arqueoldgicas aborigenes, obtuvo un gran reco-
nocimiento en los circulos intelectuales y acadé-
micos a principios del siglo XX, y posteriormente,
pasd al Museo Antropolégico Montané de la
Universidad de La Habana'!. Carlos Manuel de
Trelles y Govin da cuenta de la valiosa coleccién
de galones herdldicos del Coronel Federico Rasco,
incluyendo en su “Bibliografia Cubana del Siglo
XX”, tomo segundo (1900-1916), un hermoso y
curioso libro no impreso: “Escudos de armas de
la nobleza cubana”, coleccionados por D. Federico
Rasco, Habana, 1910, en gran folio, 46 ps. Por su
parte, Arturo Gonzalez Quijano, escritor, historia-
dor e investigador, en su colaboracion con Trelles
en la edicién de esta recopilacion bibliografica
cubana, describe asi el libro de Rasco: “Portada
pintada a la acuarela por Emilio Sanz Salcedo.

Fig. 3. Marco expositor con coleccion de galones de librea herdldicos pertenecientes a familias cubanas.

Coleccion privada. Fotografia: Autor.
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Contiene escudos de armas de familias nobles
cubanas en antiguos galones de librea con ape-
llidos y nombres pintados manuscritos. Cubierta
piel roja. Obra Unica”?%.

Al realizar las clasificaciones de estos galones de
librea, junto al estudio y el analisis de la repre-
sentacion herdldica, y a la investigaciéon histo-
rica y genealdgica, es muy importante prestar
especial atencion a toda la informacién que nos
facilitan la tradicion oral y las catalogaciones de
los primeros grandes coleccionistas, pues las
singulares caracteristicas de este tipo de piezas
pueden conducirnos a erréneas adjudicaciones.

1.1. Galones de librea del I y Il conde de Pedroso
y Garro

Los Pedroso se encuentran entre las primeras
familias, que, junto a los descendientes de los
colonizadores, constituyeron la primera socie-
dad habanera, formando parte del ntcleo de las
familias mds importantes de la Cuba colonial.
Carlos José Pedroso y Garro, Florencia y Calvo
dela Puerta, nacido en La Habana el 4 de noviem-
bre de 1764, ocupd los cargos de Regidor per-
petuo de Madrid, Gentilhombre de camara de
Su Majestad y Alcalde ordinario de La Habana.
Por Real Decreto de Fernando VIl de fecha 7 de
noviembre de 1831, y el subsecuente Real Des-
pacho de 11 de agosto de 1832, se le concedié el
titulo de conde de Pedroso y Garro, con el vizcon-
dado previo de San Miguel; inicialmente el titulo
tenia la denominacion de Casa Pedroso y Garro,
que seria sustituida por la de Pedroso y Garro,
mediante Real Orden extendida el 7 de enero de
1894. Le sucedid su nieto Andrés José Clemente
Pedroso y Zayas Bazan, Pedroso y Zayas Bazan,
nacido en La Habana el 20 de noviembre de 1832,
hijo de José Mariano Pedroso y Pedroso, primo-
génito del | conde y de Maria Josefa Zayas Bazan
y Zayas Bazan, mediante Real Carta de sucesion
de 16 de septiembre de 1857 entrd en posesion
de esa dignidad, convirtiéndose en el Il conde de
Pedroso y Garro®.

Para el galon blasonado del | conde de Pedroso
y Garro, seguramente con la intencion de hacer
mas vistosas y llamativas las libreas de sus escla-
vos, se optd por un ostentoso y lujoso galdn
con un desmesurado ancho de 68 mm y con un
excesivo empleo del dorado, que practicamente
anula los idéneos colores y metales de las armas
de los apellidos representados, ambos escudos
llevan al timbre una singular y esquematizada
representacién de la correspondiente corona
condal.

Cuando surgidé la moda de coleccionarlos, al
ser cortados, en muchos casos por desconoci-
miento, se hizo de forma desacertada, por lo
que son numerosas las piezas de galones heral-
dicos en las que el orden de los escudos y por
lo tanto la lectura de arriba hacia abajo de los
apellidos de su propietario, no aparece en la

Fig. 4. Galon de librea del I conde de Pedroso y Garro (an-
verso y reverso). Hacia 1832. Coleccion privada.
Fotografia: Autor.
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Fig. 5. Galon de librea del II conde de Pedroso y Garro. Hacia 1856. Coleccion privada. Fotografia: Autor; Arbol genealégico con
escudo de la ascendencia materna de Agustin José de Valdés y Pedroso. 1811. ©Archivo General de Indias. Sevilla. Esparia. MP-
ESCUDOS, 201; Plato de porcelana de la vajilla del conde de Pedroso y Garro. Siglo XIX. Coleccion privada. Fotografia: Autor.

posicidn correcta. Esta pieza es un ejemplo, el
orden en que aparecen dispuestos los escudos
es: Garro y Pedroso, cuando deberia leerse de
arriba hacia abajo, Pedroso y Garro.

Notablemente diferente al de su antecesor, el
galdn de librea para los esclavos del Il conde de
Pedroso y Garro, tiene un ancho de 46 mm y
repite un Unico escudo con corona condal, en
el que se representan correctamente las armas
del apellido Pedroso: en campo de plata, cinco
cuervos de sable, puestos en sotuer, bordura de
gules, con ocho aspas de oro.

1.2. Galén de librea del | marqués de San
Miguel de Bejucal

El titulo de marqués de San Miguel de Bejucal
le fue concedido a Miguel de Jesus Joaquin

Cardenas Vélez de Guevara y Chaves, por
Real decreto de Isabel Il de fecha 11 de julio
de 1863 y posterior Real despacho de 22 de
septiembre de 1864'*. Ademas de politico,
era un reconocido escritor y poeta, entre sus
obras destacan: “Flores cubanas” (1842), una
coleccién de poemas con 66 composiciones
dedicadas a las habaneras; “Al descubrimiento
de América por Cristébal Colén” (1847), un
canto épico a Colén; y “Versos” (1854).
También fue un rico hacendado, duefio entre
otras propiedades del ingenio “Intrépido”,
construido en 1830 en tierras de la hacienda
de Macuriges, jurisdiccién de Coldn, abarcaba
una extension de 58 caballerias, a mediados
del siglo XIX su produccidén anual era de entre
1.370y 1.565 toneladas de azucar aproxima-
damente y contaba con una dotacion de 382
esclavos negros?'®.
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El estudio de estas piezas de galones blasonados
revela que era muy habitual la representacion
errénea, tanto en los colores y esmaltes heral-
dicos, como en las figuras y en los elementos
alegéricos correspondientes a los linajes de sus
titulares. En ocasiones por equivocaciones de los
fabricantes al interpretar los bocetos heraldicos,
y en otras por evidentes “libertades artisticas”
gue se tomaban al realizar los disefos. El galon
de librea que designaba a la casa del | marqués de
San Miguel de Bejucal, estd compuesto por dos
escudos con corona de marqués que representan
las armas de Cardenas y Chaves, la representa-
cidon herdldica es errénea en ambos apellidos, la
pieza de este galdn que se expone en este articulo
es un galdon incompleto, pues cuenta solo con el
segundo escudo de armas —Chaves—; en oca-
siones ocurria que al cortar los galones por mero

interés decorativo, eran mutilados, separando los
diferentes escudos de armas que lo componian.

1.3. Galén de librea del IV conde de Casa Ponce
de Leén y Maroto

En algunos de estos galones heraldicos las coro-
nas que acompanan a los escudos de armas son
incorrectas, en ocasiones la intencién del titular
era reflejar en el galdn sus vinculos familiares
con los poseedores de ciertas dignidades nobi-
liarias, como es el caso del galdn que identificaba
al servicio doméstico del IV conde de Casa Ponce
de Ledn y Maroto, Simedn Maria de la Trinidad
Ponce de Ledn y Rodriguez de Morején. Nacido en
La Habana el 24 de marzo de 1791, fue Teniente
de Navio de la Real Armada, obtuvo autorizaciéon
provisional del condado de Casa Ponce de Ledny

Fig. 6. Galon de librea del I marqués de San Miguel de Bejucal. Hacia 1863. Coleccion privada. Fotografia: Autor; Eduardo
Laplante. Ingenio Intrépido. Litografia iluminada. Imagen: CANTERQO, Justo German. Los ingenios: coleccion de vistas de los
principales ingenios de aziicar de la isla de Cuba. La Habana: Litografia de Luis Marquier, 1857, BNE. ER/4461.
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Fig. 7. Galones de librea del IV conde de Casa Ponce de
Leon y Maroto. Hacia 1864. Coleccion privada.
Fotografia: Autor.

Maroto, extendida el 16 de febrero de 1863 por
el Capitan General y Gobernador Civil y Militar
de la isla de Cuba, recibiendo ese mismo afio la
correspondiente Real carta sucesoria®.

Como se puede apreciar en la imagen, existen al
menos dos versiones de este galdn con diferentes
anchos, uno de 55 mm y otro de 35 mm, lo que
probablemente esta directamente relacionado
con la prenda de laindumentaria o uniforme en la
gue se emplearia —en casacas, chalecos o som-
breros—, y/o con la zona de la prenda en la que
se colocaria el galén —en las partes delantera y
trasera de la chaqueta, en los pufios, o fileteando
el cuello y los bolsillos—. El galdn en cuestidn
esta compuesto por cuatro escudos en los que
se representan, de arriba hacia abajo, las armas
de los apellidos Ponce de Ledn, Rodriguez More-
jon, Maroto y Escalante Borroto, los dos prime-
ros escudos llevan al timbre la correspondiente
corona condal, mientras que los dos ultimos lle-
van una corona de marqués, haciendo referencia
a su parentesco con los Ponce de Leén poseedo-
res del marquesado de Aguas Claras.

El titulo de conde Casa Ponce de Leén y Maroto,
fue otorgado con el vizcondado previo de Ata-
laya, por Real decreto de Fernando VIl de fecha
27 de mayo de 1818, a Francisco José Ponce de
Ledn y Maroto, nacido el 26 de septiembre de
1757, Doctorado en Sagrados Canones, Fiscal
de los Reales Cuerpos de Artilleria e Ingenieros
en la plaza de La Habana, Regidor ordinario del
Ayuntamiento de La Habana y Regidor perpetuo
de lavilla de Guanabacoa, fundé un importante
mayorazgo en 1787. Su hermano Antonio Ponce
de Ledn y Maroto recibio en 1833 el titulo de
marqués de Aguas Claras, discurriendo asi por
dos ramas diferentes de esta familia cubana
ambas dignidades nobiliarias®.

1.4. Galon de librea del | conde de Morales

Alejandro Francisco Morales y Herrera, hijo de
Alejandro Morales Justiz y de Maria Francisca
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Fig. 8. Galon de librea del I conde de Morales. Hacia 1881.
Coleccion privada. Fotografia: Autor; Plato de porcelana
de la vajilla del I conde de Morales. Hacia 1881. Coleccion
privada. Fotografia: Autor.

Herrera de la Barrera, nacié en La Habana el 12
de septiembre de 1832, fue Regidor del Ayunta-
miento de esta ciudad y recibid, por Real decreto
de 17 de diciembre de 1880y el subsecuente Real
despacho de 19 de marzo de 1881, el condado de
Morales. Después de su muerte en 1895 ninguno
de sus hijos reclamé la sucesion, declarandose
caduca esta dignidad, que seria rehabilitada en
1923 por Miguel de Espelius Pedroso®.

Dedicado también al negocio de la produccién
de azlcar de caina, el conde de Morales era pro-
pietario del ingenio “Indarra” ubicado en una
hacienda de 69 caballerias en la jurisdiccion de
Coldn, en la que trabajaba una dotacion de 82
negros esclavos y 40 chinos. En el afio 1877, el
producto bruto de la fabrica en una zafra era de
89.790 pesos, que dejaba en manos del conde
un cuantioso beneficio de 31.376 pesos®.

El galén blasonado para adornar la vestimenta de la
servidumbre del | conde de Morales, se compone
de cuatro escudos que erréneamente presentan
al timbre una corona de marqués, lo correcto seria
una corona condal, acorde con la categoria de su
titulo nobiliario; ademas en el galdn se muestran,

de arriba hacia abajo, las armas de los apellidos:
Morales, Herrera, JUstiz, y Zayas, pero el cuarto
escudo deberia exhibir las armas del apellido
Barrera, para que correspondiera correctamente
la representacién herdldica con los cuatro apellidos
del titular. Asimismo, este es un ejemplo de galén
tardio, posterior a 1881, afio en que se concede
la dignidad nobiliaria, puesto que, en las ultimas
décadas del siglo XIX, la costumbre de galonear
las libreas y casacas de los esclavos empezaba a
entrar en desuso y la moda de los paseos en quitri-
nes conducidos por la elegante figura del calesero,
estaba ya en declive.
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Fig. 9. Escudo de armas de Anton Recio, vecino de La
Habana. 1570. ©Archivo General de Indias. Sevilla. Espaiia.
MP-ESCUDOS, 232.
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1.5. Galén de librea del IV marqués de la Real
Proclamacidn

Antoén Recio y Castanos, procedente de Espaiia,
se establece en La Habana en la primera mitad
del siglo XVI, entre sus numerosos nombramien-
tos estan: Procurador General en La Habana,
Regidor perpetuo del Ayuntamiento de esta
ciudad, Regidor Tesorero de Cruzada y Deposi-
tario General a perpetuidad. Dueio de una con-
siderable fortuna, poseedor de tierras, ganadoy
esclavos, era uno de los habitantes mas impor-
tantes y poderosos de aquella primera época
de La Habana. En unién de su esposa Catalina
Hernandez, firmaron ante el escribano Francisco
Pérez Borroto, el 11 de julio de 1570, la escritura
de fundacion del primer mayorazgo de Cuba,
que fue aprobado por Felipe Il en Real cédula de
2 de noviembre de 1570y en el que se incluian
las estancias “Camacao” y “Potosi” en la provin-
cia de La Habana, zona en la que se fundarian
posteriormente las poblaciones de Regla y parte
de Guanabacoa?.

El VIl poseedor del mayorazgo de la Casa Recio,
Gonzalo Recio de Oquendo y Hoces, recibié el
titulo de marqués de la Real Proclamacion por
Real decreto de Carlos lll de fecha 13 de octubre
de 1760y el subsiguiente Real despacho de 13
de diciembre de 1763, con el vizcondado previo
de Casa de Hoces, por sus grandes servicios y
merecimientos??. Era condicién indispensable
para disfrutar del mayorazgo de la Casa Recio
anteponer el apellido Recio a cualquier otro,
lo que sucedera en los varones primogénitos
de la linea de la familia Morales, sobre los que
posteriormente recae la posesion de este mayo-
razgo, asi como del titulo de marqués de la Real
Proclamacion. En el Archivo Histérico Nacional
de Madrid, signatura ULTRAMAR, 5852, Exp. 7,
se conserva un documento en el que Manuel
Rafael Recio de Morales y Sotolongo, VI mar-
qués de la Real Proclamacién y Il marqués de
la Real Campiiia “[...] solicita se declare que el
apellido de sus seis hijos naturales es Morales

Fig. 10. Galon de librea del IV marqués de la Real Procla-
macion. Hacia 1806. Coleccion privada. Fotografia: Autor.
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y no Recio, por corresponder este ultimo sélo
al primogénito del mayorazgo”.

El galdn de librea perteneciente al IV marqués
de la Real Proclamacién, Manuel Rafael Recio
de Morales y Gonzdlez Carvajal®, esta com-
puesto por cuatro escudos de armas en los que
se representan, de arriba hacia abajo, los ape-
llidos Recio, Cérdova, Hoces y Oquendo, perte-
necientes a su antepasado, el primer marqués,
Gonzalo Recio de Oquendo y Hoces, Velazquez
de Cuéllar y Cérdova y Valdespino; este es un
ejemplo de galones herdldicos en los que sus
titulares se inclinaron por mostrar las armas de
los apellidos de antepasados y parientes con
significativa relevancia histérica y social. Todos
los escudos llevan al timbre la correspondiente
corona de marqués, aunque existe un error en
la disposicién de los escudos, el orden correcto
seria: Recio, Oquendo, Hoces y Cérdova.

Es conveniente reconocer y reivindicar la meri-
toria labor de los primeros coleccionistas en la

NOTAS

preservacion para las futuras generaciones de
estas valiosas piezas, algunos de ellos, quizas
mas interesados por el valor histérico de estos
galones herdldicos, quizas por nexos sociales
o de parentesco con algunas de estas familias,
iniciaron, atendiendo a la valiosa tradicion oral,
las catalogaciones de muchas de estas piezas,
sentando las bases para posteriores investiga-
ciones y estudios especializados.

Los galones de librea herdldicos de las mas
importantes familias coloniales cubanas que
han llegado hasta nuestros dias se encuentran
en manos de coleccionistas privados, o bien
integran las colecciones de varios museos,
principalmente en La Habana. Del mero interés
como elementos decorativos en los inicios de su
coleccionismo, con el decursar del tiempo, estas
piezas han pasado a formar parte del patrimonio
cultural cubano, por su gran valor histdrico y
documental, como testimonio de las practicas
y costumbres de la élite cubana en una etapa
de su historia.

ISANTAMARIA GARCIA, Antonio. “Revisién critica de los estudios recientes sobre el origen vy la transformacién de la Cuba colonial
azucarera y esclavista”. América Latina en la Historia Econdmica (Ciudad de México), 21, 2 (2014), pag. 172.

2“Real decreto”. Gaceta de Madrid (Madrid), 281, (8 de octubre de 1886), pag. 77.

3Término acufiado por el reconocido historiador cubano Manuel Moreno Fraginals (La Habana 1920 - Miami 2001), para referirse a la
oligarquia azucarera cubana. Véase, MONTANER, Carlos Alberto. Los cubanos. Historia de Cuba en una leccion. Miami: Brickell Com-
munications Group, 2006, pag. 44.

Sobre el quitrin y el calesero particular en La Habana del siglo XIX, véase, ESTRADAY ZENEA, lldefonso. El quitrin. Costumbres cubanas
y escenas de otros tiempos. La Habana: Imprenta La Industrial, 1880, pags. 7-32.

SMARTI, Angel. “El Calesero”. Revolucién y Cultura (La Habana), 107 (1981), pags. 40-41.

SSERRANO, Francisco de Paula. Anales de las Reales Junta de Fomento y Sociedad Econdmica de La Habana. Vol. 1. La Habana: Imprenta
del Gobierno y Capitania General por S.M., 1849, pags. 349-353.

"“Parte Econdmica. Avisos”. Diario de la Marina (La Habana), 4, 138 (10 de junio de 1847), pag. 4.
8“Mds anuncios de Ultima hora”. Diario de la Marina (La Habana), 48, 106 (17 de abril de 1930), pag. 23.

*“Anuncios clasificados de Ultima hora”. Diario de la Marina (La Habana), 103, 254 (25 de octubre de 1935), pag. 18.
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%Banco Nacional de Cuba, Museo Numismatico (Eds.). El calesero, galones y botones. La Habana: Unidad de Impresién Banco Nacional
de Cuba, 1977, pag. 77.

1HERNANDEZ GODOY, Silvia Teresita. “La arqueologia y el espiritu coleccionista en Cuba. Su contribucién al conocimiento del mundo
indigena (1847-1922)". 1861. Revista de Espeleologia y Arqueologia (Matanzas), 6, 2 (2005), pags. 37-39.

2TRELLES, Carlos Manuel. Bibliografia cubana del siglo XX. Vol. 2. Matanzas: Imprenta de la viuda de Quirds, 1917, pag. 40.

BE| expediente de concesidn del condado de Pedroso y Garro se conserva en el Archivo General de Indias, en Sevilla, con fecha de
creacién de 1791y signatura TITULOS_DE_CASTILLA,2, R.40. La solicitud y el otorgamiento de la carta de sucesién del titulo de conde
de Pedroso y Garro a favor de Andrés José Clemente Pedroso y Zayas, se encuentran en el Archivo Histdrico Nacional, en Madrid:
afio 1856, signatura ULTRAMAR,1706, Exp.13, y afio 1857, signatura ULTRAMAR,5851, Exp.13, respectivamente. En relacion con la
concesion y las sucesiones de la dignidad nobiliaria condado de Pedroso y Garro puede consultarse en: NIETO Y CORTADELLAS, Rafael.
Dignidades nobiliarias en Cuba. Madrid: Ediciones Cultura Hispanica, 1954, pags. 372-374.

“Miguel de Jesus Joaquin Cardenas Vélez de Guevara y Chaves, | marqués de San Miguel de Bejucal, nacié en La Habana el 29 de sep-
tiembre de 1802, hijo de Agustin Cardenas Chacdn y Paula Maria Chaves y Bello, fue Coronel de Milicias de Caballeria de esta plaza,
Vocal de la Junta Superior de Instruccion Publica, Comisario Regio de la Escuela de Agricultura, Consejero de Administracién de la isla
de Cuba, Individuo de Mérito de la Real Sociedad Econdmica, Gentil-hombre de cdmara de Su Majestad, Senador del Reino, Caballero
de la Orden de Alcantara y Gran Cruz de la Orden de Isabel la Catdlica. Véase, SANTA CRUZ Y MALLEN, Francisco Xavier de. Historia de
familias cubanas. Vol. 1. La Habana: Editorial Hércules, 1940, pag. 80.

SCALCAGNO, Francisco. Diccionario biogrdfico cubano. Nueva York: Imprenta y libreria de N. Ponce de Ledn, 1878, pags. 161-162.

8CANTERO, Justo German. Los ingenios. Coleccidn de vistas de los principales ingenios de aztcar de la isla de Cuba. La Habana: Impreso
en la Litografia de Luis Marquier, 1857, pag. 147.

YNIETO Y CORTADELLAS, Rafael. Dignidades nobiliarias... Op. cit., pag. 162.
18SANTA CRUZ Y MALLEN, Francisco Xavier de. Historia de familias... Op. cit., pags. 275-279.
NIETO Y CORTADELLAS, Rafael. Dignidades nobiliarias... Op. cit., pags. 352-353.

2Direccion General de Hacienda de la Isla de Cuba. Secretaria. Seccion Cuarta. Noticia de los ingenios o fincas azucareras que en estado
de produccion existen actualmente en toda la Isla. La Habana: Imprenta del Gobierno y Capitania General por S. M., 1877, pag. 9.

2En relacion con la historia y genealogia de la familia Recio en Cuba y la creacién del mayorazgo de Antén Recio y Castafios, véanse,
CASTELLANOS GARCIA, Gerardo. Panorama histérico. Ensayo de cronologia cubana desde 1492 hasta 1933. Vol. 1. La Habana: Ucar,
Garciay Cia., 1934, pag. 76 y SANTA CRUZ Y MALLEN, Francisco Xavier de. “Anton Recio”. Diario de la Marina (La Habana), 11 de agosto
de 1946.

2Gonzalo Recio de Oquendo y Hoces, | marqués de la Real Proclamacidn, nacié en La Habana el 28 de enero de 1701, fue Regidor
perpetuo, Alcalde ordinario y Regidor Alférez Mayor por juro de heredad del Ayuntamiento de su ciudad natal. Fallece sin sucesién
en 1773, antes, el 22 de julio de ese mismo afo, hace testamento ante el escribano Marcos Ramirez, disponiendo en la sucesion del
marquesado a su concuiado Francisco de Franchi Alfaro y Ponte, en la sucesion del cargo de Regidor Alférez Mayor a Manuel Felipe
Arango y Meyreles y en la sucesién del mayorazgo a su sobrino nieto Manuel Rafael Recio de Morales y Gonzalez Carvajal. En relacion
con la concesidn y las sucesiones del marquesado de la Real Proclamacion, véase: NIETO Y CORTADELLAS, Rafael. Dignidades nobilia-
rias... Op. cit., pags. 420-426.

ZManuel Rafael Recio de Morales y Gonzélez Carvajal, hijo de Lope Nicolds Morales y Oquendo y de Maria Isabel Gonzélez Carvajal y
Poveda, fue bautizado en la Catedral de La Habana el 4 de enero de 1738, fue Alcalde ordinario de esta ciudad en 1776 y recibi6 por
Real carta de sucesion el marquesado de la Real Proclamacién, al obtener sentencia favorable del Consejo y Cdmara de Indias, en el
litigio que interpuso contra el tercer marqués, Francisco Tomas de Franchi Alfaro y Franchi Alfaro, quien perdio dicha dignidad. Véase,
SANTA CRUZ Y MALLEN, Francisco Xavier de. Historia de familias... Op. cit., pag. 228.

ﬁgfo 2 n? 20, julio-diciembre 2021, 28-40 - ISSN 2254-7037

40



oga

Revista de atrim
Iberoamericano



PARADOJAS DE LA SUSTENTABILIDAD.

REFLEXIONES SOBRE SU ABORDAJE EN EL PATRIMONIO!
PARADOXES OF SUSTAINABILITY.

REFLECTIONS ON ITS APPROACH IN HERITAGE

Resumen

En el presente trabajo se analizan algunas de
las contradicciones presentes en la sustentabi-
lidad sociocultural del patrimonio cultural de
Olavarria, Argentina. Dicho andlisis se realiza a
partir del estudio de los valores vinculados a
la defensa del patrimonio arquitecténico que
promovieron dos organizaciones locales. A par-
tir de este estudio se plantean preliminarmen-
te las variables que integran un abordaje del
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1. INTRODUCCION

n la actualidad, el patrimonio cultural es
abordado desde una vision amplia y como
una construccién social que refleja la terri-
torializacion de la identidad cultural. Asimismo,
la sustentabilidad, comprendida desde una con-
cepcion integral conformada por distintas dimen-
siones, se ha planteado como una metodologia
de abordaje de la gestidén del patrimonio cultural.

La ciudad de Olavarria cuenta con una gran varie-
dad de manifestaciones culturales, materiales e
inmateriales, potencialmente patrimonializables.
En este contexto, ante la aparicidon de proyectos
que implicaban un serio riesgo de destruccién o
desmantelamiento del patrimonio arquitecto-
nico se han constituido y movilizado organizacio-
nes sociales en su defensa, situacion que puede
interpretarse como una sefal positiva de susten-
tabilidad sociocultural del mismo. No obstante,
la construccidn social que se ha hecho sobre el
patrimonio se sustenta casi exclusivamente en
sus valores histéricos y estéticos, dando como
resultado una idea de patrimonio restringido que
deja a gran parte de los bienes culturales de la
ciudad fuera de dichos pardmetros, por lo que

podria juzgarse, por lo tanto, como poco susten-
table socioculturalmente.

A partir de la confrontacion de dos organizacio-
nes de la ciudad de Olavarria, en este ensayo se
pretende reflexionar sobre las contradicciones
presentes en la sustentabilidad del patrimo-
nio olavarriense. Subsidiariamente también se
persigue discutir el concepto de sustentabilidad
sociocultural aplicado a la visién del patrimonio
en el contexto de ciudades intermedias del terri-
torio de la provincia de Buenos Aires.

El presente trabajo se fundamenta en una meto-
dologia cualitativa de andlisis de casos y con-
sulta bibliografica, que se complementan con
técnicas cuantitativas que pueden representarse
en sistemas de informacidn geografica (SIG).

2. DESARROLLO

2.1. Patrimonio y sustentabilidad sociocultural

El patrimonio cultural se compone de bienes
tangibles e intangibles seleccionados que una
comunidad, o al menos determinados sectores
de ella, reconocen como testimonio del pasado
y desean transmitir a las siguientes generacio-
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nes?. Esta concepcion del patrimonio ha evolu-
cionado en los ultimos anos, dejando de lado
una vision elistista, monolitica y univoca, y se
ha expandido, reconociendo la importancia de
su dimension inmaterial y el rol de las comu-
nidades locales. De modo que las nuevas con-
cepciones se enfocan en la proteccidon de los
valores y significados culturales que le son atri-
buidos, es decir, en aquellos valores estéticos,
simbdlicos, cientificos, sociales o espirituales
que reflejan emociones, significados y funcio-
nes de una comunidad o individuos atribuidos
a un bien3. Estos valores, mutables, multiples,
inconmensurables y en conflicto, son otorgados
por diferentes grupos o individuos que tienen un
interés particular sobre él acorde a sus deseos y
necesidades, moldeados segln sus circunstan-
cias sociales, culturales y econdmicas*.

Es menester resaltar que el patrimonio es una
construccién social, un artificio ideado por
alguien, en un momento y lugar dado, y con fines
especificos, por lo que sus significados cambian
segun los criterios o intereses de cada época.
En efecto, reconocer el caracter construido del
patrimonio implica “reconocer las fracturas y
el conflicto tanto en su proceso de definicidon
y en las politicas de conservacion, como en la
relacién de los habitantes de una nacién con
el patrimonio. No se trata del homenaje a un
pasado inmoévil, sino de la invencién a poste-
riori de la continuidad social”>. De modo que
podria afirmarse que el patrimonio es el resul-
tado de la patrimonializacion, entendida esta
ultima como un proceso que a través de mul-
tiples mecanismos e incentivado por diversos
intereses sociales, politicos, culturales y/o eco-
noémicos producen y reproducen estructuras de
significados que se tornan publicas. Bustos Cara
la define como un proceso voluntario de incor-
poraciény apropiacién “de valores socialmente
construidos, contenidos en el espacio-tiempo de
una sociedad particular”, el cual “forma parte
de los procesos de territorializacién que estdn
en la base de la relacion entre territorio y cul-

tura”® En este contexto, la patrimonializacién
es un ejercicio de territorializacion’ de la iden-
tidad cultural que se da en el marco simbdlico
del territorio y de las relaciones de poder que
definen los distintos procesos de apropiacioné.

En paralelo a la evolucién conceptual de
patrimonio cultural, se desarrollaron las ideas
en torno a la sustentabilidad. Las primeras
nociones sobre este concepto empezaron a
discutirse desde 1970 y cobraron consistencia
tedricay politica con la concepcién del desarro-
llo sostenible o sustentable® a partir de 1980.
Esta nocién comenzd a plasmarse en el debate
internacional de la Conferencia sobre el Medio
Ambiente Humano (ONU) realizada en Esto-
colmo en 1972. En este contexto se redacto,
en 1987, el Informe Brundtland, el cual esta-
blecié que “el desarrollo sustentable es aquel
que satisface las necesidades de las generacio-
nes presentes, sin comprometer la capacidad
de las generaciones futuras para satisfacer sus
propias necesidades”®. El informe ha causado
gran impacto hasta el dia de hoy ya que permi-
tié llevar a un orden internacional los planteos
de las desigualdades ambientales, econdmicas
y sociales y planted la definicion base sobre la
qgue se elaborarian diversas variaciones futu-
ras. No obstante, se produjo con un gran sesgo
econdémico y se lo ha criticado en tanto no esta-
blece qué tipo de estructuras socioeconémicas
serian sustentables, ni brinda criterios operati-
vos para intentar distinguir los distintos tipos
de desarrollo*.

Como respuesta a estas limitaciones plan-
teadas surge el concepto de sustentabilidad,
el cual responde a una idea, a una ética del
bien comun, y se establece desde una visién
integral que incluye no sélo factores econé-
micos, sino también morales y culturales. En
este sentido, se ha afirmado que

las corrientes latinoamericanas reconocen en el
concepto de sustentabilidad una posicion ética,
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Partido de Olavarria
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Fig. 1. Ubicacion de la Provincia de Buenos Aires y del partido de Olavarria. Imagen: Autora.

como una manera de posicionarse frente a la vida
y a los distintos elementos del ambiente; es mas
un juego de armonizacién de éticas y racionali-
dades, con el componente de la cultura latinoa-
mericana'.

Asimismo, si bien al comienzo las ideas vincula-
das a la sustentabilidad surgieron de la ecologia
y se centraron en el mantenimiento de la base
de los recursos naturales —como el de ecode-
sarrollo—, desde sus inicios sus postulados se
orientaron a la busqueda de la equidad social
y a la participacion de las comunidades en la
planificacién y gestidon de los recursos, asi como
el respeto a la diversidad de las culturas®.

Desde esta vision integral de la sustentabilidad se
identifican diferentes dimensiones de abordaje:
la econdmica, la ecoldgica, la politica y la socio-
cultural*. Si bien las tres primeras dimensiones
mencionadas estan, con mayor o menor inciden-
cia, incluidas desde las primeras definiciones, no
es el caso de la dimension sociocultural o cultural,

la cual ha sido abordada desde distintas perspec-
tivas acorde se entendia a la cultura como un eje
transversal a las otras dimensiones o bien como
una dimensién en particular.

La dimensién sociocultural suele referirse al
acceso a los recursos culturales, incluyendo el
respetoy la conservacion del sistema de valores,
practicas y simbolos de todas las identidades, la
sociodiversidad y la superacion del etnocentrismo
occidental, entre otros. Se considera también la
equidad de género, el sentido del lugar y la par-
ticipaciéon comunitaria. Acorde al paradigma de
la sustentabilidad, la integracion de esta dimen-
sion profundiza el sentido de pertenencia de los
actores locales y la confianza entre los distintos
sectores de la comunidad, siendo estos factores
indispensables para una concepcidn sustentable
y territorializada del desarrollo®.

Aunque la sustentabilidad se generalizé como
un objetivo social promovido por todo el
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mundo, se generaron a su alrededor multiples
interpretaciones, muchas de ellas incompati-
bles entre si que, acompafiadas por politicas
cosméticas de “enverdecimiento”!® del estilo
actual, no propiciaron cambios profundos,
sino mas bien una banalizacién del concepto.
Sin embargo se ha afirmado que “revertir esta
situacién requiere trabajar con medidas que
busquen como objetivo el desarrollo de los
pueblos, las comunidades locales, a partir de
sus propias ideas, proyectos y deseos, revitali-
zando el sentido de pertenencia, de la autode-
terminacion nacional, del arraigo al territorio
que permita volver al ser, incentivando el res-
petoy los espacios de pluralidad cultural”?’. En
este contexto, para alcanzar la sustentabilidad
sociocultural de las comunidades se requerira,
entre otras cuestiones, la preservaciéon de su
patrimonio cultural y garantizar que los valores

e identidades sociales perduren en beneficio
de las generaciones presentes y futuras.

2.2. La ciudad de Olavarria

Olavarria es una ciudad intermedia menor®®
ubicada en el centro de la provincia de Buenos
Aires, Argentina, y cabecera del partido que
lleva el mismo nombre. Se conforma por 89.712
habitantes?®, concentrando en ella al 80,3% de
la poblacién del partido.

En la ciudad, el patrimonio arquitectdnico se
encuentra legalmente protegido dentro de
la legislaciéon municipal bajo dos ordenan-
zas. Por un lado, la Ordenanza N.2 2316/98
(ampliada por la Ordenanza N.2 2973/06) la
cual delimita un “drea de interés arquitecto-
nico patrimonial” en el centro de la ciudad. La

Fig. 2. Ex Edificio Edificadora con modificaciones parciales. Fotografia: Autora.
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Fig. 3. Imagen de diarios locales. Fuentes: elpopular.com.ar y enlineanoticias.com.ar.

misma redunda en la preservaciéon de facha-
das de edificios antiguos del sector, determi-
nando restricciones y limites al dominio de los
inmuebles ordenados.

Por el otro, desde el aflo 2017 se encuentra
vigente la Ordenanza Municipal N.2 3934/16
gue establece un listado de bienes del Patri-
monio Histérico de Olavarria y establece normas
referentes a la “determinacién, preservacion,
restauracion, promocién, acrecentamiento y
transmisién” de dicho patrimonio (art. 1). Si
bien esta ordenanza aporta una visién amplia
gue incluye “bienes muebles e inmuebles, tan-
gibles e intangibles, materiales y simbdlicos que
fueran generados o se encuentren ubicados en
el dmbito territorial del distrito de Olavarria,
urbano o rural, y que, por su significacion defi-
nan laidentidad y la memoria de sus habitantes”
(art. 2), su reglamentacion refleja una mirada
sesgada al patrimonio arquitecténico y, en la
actualidad, la lista estd integrada sélo por bie-
nes inmuebles pertenecientes a esta categoria
patrimonial. Esta norma incluye en su listado de
bienes protegidos a los dos edificios cuyos casos
se desarrollan en el siguiente apartado.

2.3. Organizaciones civiles en defensa del patri-
monio cultural

Como fue mencionado, la ciudad cuenta con
manifestaciones culturales potencialmente
patrimonializables. Asimismo, siguiendo la
tendencia a nivel nacional, ha crecido tanto en
poblacién como en extensidn territorial, cues-
tién que ha producido importantes cambios
en la configuracién urbana. En este contexto,
recientemente emergieron distintas organiza-
ciones en defensa de los bienes patrimoniales
como reaccion ante proyectos de remodelacién
y/o uso de bienes patrimoniales que parecian
incompatibles con su preservacion. Existen dos
casos que resultan de interés y adecuados para
ilustrar el analisis de la sustentabilidad sociocul-
tural del patrimonio cultural de la ciudad.

Por un lado, se encuentra la organizacién “Patri-
monio Histdrico de Olavarria” fundada en 2016
y motorizada principalmente por vecinos con
conocimientos técnicos que actualmente com-
parten imdagenes antiguas de edificios, monu-
mentos y escenarios urbanos de la ciudad a
través de un grupo de la red social Facebook. Esta
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Fig. 4. Antigua estacion “El Provincial” abandonada. Fotografia: Autora.

organizacion se hizo particularmente conocida
por su manifiesta defensa de la conservacién del
edificio histdrico del ex Banco de la Edificadora
cuando surgié un proyecto de demolicién del
edificio histérico y de construccién de cocheras
en su lugar. El edificio, ubicado en el centro de
la ciudad, fue construido en 1922 bajo un estilo
neoclasico para albergar a la antigua entidad
financiera de capital local fundada en 1910.

La movilizacion, promovida en gran parte por
esta organizacion, generd la desestimacion del
proyecto original, ya que finalmente se realizaron
una serie de locales comerciales y se decidié con-
servar parcialmente la fachada externa. Si bien
el edificio sufrié considerables modificaciones
irrecuperables, como la destruccién total de su
interior, la intervencion puso un freno a la accidn
privada y masifico la discusidon por la defensa
del patrimonio arquitectdnico, cuestion que se
reflejo en las redes sociales y la prensa local.

Por otro lado, se pudo relevar y analizar el caso
de la “Mutual de Arte Popular Macondo Crea-
tiva”. Esta cooperativa cultural, que funciona
desde 2006 en el Barrio Alberdi, realiza parte
de sus actividades en la explanada del edificio
de la antigua estacién del Ferrocarril Provincial.
Este edificio formaba parte del “Ferrocarril del
Puerto de La Plata al Meridiano V” que partia
desde La Plata hacia el suroeste de la provincia.
Inaugurado el 6 de octubre de 1930 presté sus
servicios hasta 1968 que fue clausurado. Desde
entonces el edificio ha sido utilizado para multi-
ples funciones, encontrandose en la actualidad
desalojado y tapiado.

El proyecto para localizar ahi la Comisaria N.2 3
movilizé a dicha cooperativa, en conjunto con
vecinos organizados en asambleas, logré fre-
narlo e instald la idea de utilizar el edificio para
un fin cultural, pedido histérico de los habitan-
tes del barrio.
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Ambos procesos muestran el involucramiento de
distintos sectores de la comunidad en relacion
al patrimonio cultural, que se convierte en un
medio para reforzar el sentido de pertenencia de
estos grupos hacia los lugares que habitan. Asi-
mismo, en estos casos se ha recurrido a la orga-
nizacidn social y a la busqueda de concientizacion
masiva de la problematica y la protesta, a través
de medios de comunicacion y redes sociales. En
las dos experiencias relatadas se logré la modi-
ficacién, en mayor o en menor medida, de los
proyectos originales y demandaron la participa-
cién de lacomunidad en los procesos de decisidn
sobre el espacio urbano al poder legislativo y eje-
cutivo municipal, accién no contemplada hasta
entonces en las politicas de gobierno. Por consi-
guiente, se podria considerar que tanto el senti-

. ﬁDLAVAHRIA

POLITICA | POLKCIAES | ESPECTACIADS |

QCHAS FUTROL LOCAL

Macondo presento al Municipio un
proyecto para la vieja estacion de
“El Provincial”

miento de pertenencia como el involucramiento
de la comunidad dan muestra de la existencia
de significaciones, valoraciones y de un sentido
del lugar que permiten afirmar que existe en la
comunidad local, o al menos un sector de ella, un
acercamiento a una sustentabilidad sociocultural
del patrimonio cultural.

No obstante, los valores que defienden estas
organizaciones relacionados con la construccién
y proteccién del patrimonio varian considerable-
mente. Por un lado, el grupo “Patrimonio Histdrico
de Olavarria” posee una mirada mas tradicionalista
del patrimonio y rescata los valores histéricos y
estéticos de los bienes, aunque proponiendo usos
actuales a las necesidades contemporaneas. Por
el otro, la Mutual de Arte Macondo, en conjunto

Tdlf T ALRT L

phrhunﬁﬂnt_l_'p, Cultural en la Estacion

oo0oeo

ASAMBLEA VECINAL

-

Fig. 5. Afiche de convocatoria a asamblea de Macondo e imagen de diario local.
Fuentes: infoeme.com y facebook.com/MutualDeArtePopularMacondoCreativa.
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con vecinos del barrio, recurren a la historia del
bien para justificar el principal valor sobre el que
trabajan, que es el social, es decir, que resignifican
ese bien como un espacio de pertenencia barrial.

De modo que puede afirmarse que aunque los
fines para los que se defiende el patrimonio son
distintos en cada caso, ambos se centran en una
mirada tradicional del mismo que se limita a reco-
nocer los valores histdricos y estéticos atribuidos
a ciertos tipos de patrimonio arquitectdnico que
son exponentes de la arquitectura neoclasica,
como es el edificio del ex Banco de la Edificadora,
o que son referentes de la arquitectura ferrovia-
ria, de caracteristicas principalmente inglesas,
como es el caso de la ex Estacion de “El Provin-
cial”. Esta mirada del patrimonio sobre deter-
minados bienes podria interpretarse como una
visién parcial de la sustentabilidad sociocultural,
ya que se valoran bienes que ponen en evidencia
cierto etnocentrismo occidental (se reconocen
edificios de arquitectura tradicionalmente euro-
pea, aunque distinguidos en la comunidad local
no solo por su valor arquitectdnico sino ademas
por su valor histérico-comunitario), sin que ello
implique fomentar la diversidad de expresiones
culturales existentes. Es decir, la reaccién comu-
nitaria se produce en relacidn con determina-
dos bienes en perjuicios de otros que, aunque
poseen valor desde el punto de vista cientifico,
histdrico, cultural y social, no despiertan el mismo
interés. No obstante, esta valoracidn genuina de
la comunidad no es un hecho heredado e indis-
cutible, sino que, como se ha visto, es un hecho
construido socialmente producto, en ocasiones,
de “procesos inconscientes e impersonales de
legitimacion”?.

Por su lado, a partir del analisis de la normativa
de proteccidn patrimonial, se puede observar que
desde las instituciones gubernamentales existe un
sesgo hacia el patrimonio arquitecténico, susten-
tando casi exclusivamente en valores historicos
y estéticos. Asimismo, la Ultima ordenanza apro-
bada orienta la proteccion del patrimonio a obras

histdricas de la arquitectura, presentes sélo sobre
el cuadrante central de la ciudad, area de mayor
antigliedad a contar desde su fundacidn. Esto pro-
mueve una idea de patrimonio excluyente que
deja a gran parte de los bienes culturales de la
ciudad fuera de dichos pardmetros®!. En coinci-
dencia con este analisis, un estudio referente a la
percepcidn de la comunidad sobre el patrimonio
ha concluido que los olavarrienses poseen una
valoracién positiva de los paisajes serranos y del
patrimonio arquitectdnico e intangible de los pue-
blos mineros ubicados en el Partido de Olavarria,
por fuera del ejido de la ciudad?. De acuerdo con
este estudio, se podria considerar que existe una
fuerte valoracién del patrimonio extraejidal y que
no siempre se valoriza el patrimonio del entorno
en el que se vive dia a dia.

Fig. 6. Localizacion de bienes patrimoniales registrados en
la ordenanza municipal N° 3934/16 dentro del drea urbana
de Olavarria en conjunto con el indice de sustentabilidad.
Imagen: Elaboracion personal en QGIS con imagen
satelital de Google Earth.
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Asimismo, como se refleja en la imagen, la ubica-
cién de estos bienes considerados oficialmente
patrimonio se da en las zonas con los mejores
indices de sustentabilidad urbana y ambiental®.
Por consiguiente, la construccion cultural del patri-
monio y su gestién no sélo se aplica a un area limi-
tada, sino que ademas se restringe a una parte
de la poblacién que posee los mejores indices de
habitabilidad, resultando, por lo tanto y de manera
paraddjica, insustentable socioculturalmente.

3. REFLEXIONES FINALES

Al considerar los dos casos previamente analizados,
se puede inferir que los problemas relacionados
con la sustentabilidad sociocultural del patrimonio
cultural en la ciudad de Olavarria parecen residir
principalmente en una construccién hegemaénica
gue se realiza del mismo. Esta construccién evi-
dencia un sesgo eurocentrista propiciado desde
una identidad hegemodnica que se reproduce en
ciertos valores locales, principalmente aquellos
reconocidos por la normativa local. En las ultimas
décadas se han observado avances en la evolucién
del concepto patrimonio cultural desde la acade-
mia y de ciertas organizaciones internacionales
como ICOMOS, los cuales reconocen la incidencia
de la diversidad cultural en la definicién de aque-
llo que es considerado patrimonio, abriendo las
puertas a nociones mdas amplias e inclusivas. No
obstante, las politicas publicas y las normativas
olavarrienses parecieran estar lejos de acompafiar
este cambio de paradigma, a la vez que promueve
una disociacién entre lo que es considerado patri-
monio y los lugares que se habitan.

Otro rasgo importante de los dos casos anali-
zados es que se reconoce una demanda cre-
ciente de parte de la comunidad, motivada por
distintos fines, de intervenir y opinar sobre el
patrimonio cultural de la ciudad, particular-
mente cuando se trata de bienes culturales
ampliamente reconocidos, como es el caso del
patrimonio arquitectdnico, y sobre todo de tinte
monumental como el edificio del Ex Banco de la

Edificadora. Esta demanda deberia ser atendida
por las organizaciones e instituciones que ges-
tionan el patrimonio, promoviendo politicas de
intervencién con un enfoque mas participativo.
Sin embargo, esta perspectiva dista aln de las
practicas concretas llevadas a cabo en la ciudad
de Olavarria, donde la nueva ordenanza de ges-
tion patrimonial (N.2 3934/16) no contempla
en su reglamentacidn prdcticas participativas
inclusivas, sino que recurre a mecanismos de
consulta tradicionales, que no se conjugan con
los principios de la sustentabilidad sociocultural.

En funcidn de lo expresado, una construccién
sustentable del patrimonio cultural implicaria
una visién mdas amplia del mismo que recupere
y conserve la diversidad de valores que le son
otorgados y que sea inclusiva de todos los secto-
res de la poblacidn local. Esto permitiria no sélo
expandir y enriquecer el campo patrimonial,
sino propiciar una valoracién social por parte
de los diferentes actores sociales de los bienes
culturales y los paisajes que ellos mismos pro-
ducen, usan y protegen. Ello requeriria, por un
lado, que desde el Estado o los profesionales en
el tema aporten a aquellas comunidades que
viven y cuentan con elementos culturales no
arquetipicos y contrahegemadnicos herramientas
concretas que les permitan llevar adelante pro-
cesos de valoracién y patrimonializacidn, siendo
un primer paso fundamental la informacién vy el
conocimiento sobre dichos potenciales bienes.
Se debe recordar que el proceso de patrimo-
nializacién implica la marcacién en el territorio
de una simbologia seleccionada especialmente
para transmitir una identidad determinada, que
puede profundizar el sentido de pertenencia
de ciertos actores locales y, en consecuencia, la
nocién de sustentabilidad sociocultural, pero en
el mismo proceso excluir otras identidades no
representadas por los bienes seleccionados. De
modo que, una construccion y preservacion del
patrimonio basada en su significacion cultural
promueve el sentido del lugar de la comunidad
en su conjunto con el espacio que habita.

ﬁl{j//‘o 2 n? 20, julio-diciembre 2021, 42-53 - ISSN 2254-7037

51



NAHIR MELINE CANTAR

PARADO]JAS DE LA SUSTENTABILIDAD. REFLEXIONES SOBRE SU ABORDAJE EN EL. PATRIMONIO

NOTAS

'En este trabajo se reproducen parcialmente resultados de la tesis doctoral de Nahir Meline Cantar en elaboracién (Doctorado en
Geografia, UNLP). Fue realizado en el marco de las investigaciones desarrolladas por PATRIMONIA, INCUAPA (U.E. CONICET — UNICEN),
financiado a través del PICT 0551/16, dirigido por Maria L. Endere y financiado por la ANPCyT, y de una Beca Doctoral CONICET.

2ENDERE, Maria. Algunas Reflexiones acerca del Patrimonio. En: ENDERE, Maria'y PRADO, José (Eds.). Patrimonio, Ciencia y Comunidad.
Su abordaje en los Partidos de Azul, Tandil y Olavarria. Olavarria: UNICEN, 2009, pags. 19-48.

3ICOMOS AUSTRALIA. Carta de Burra. Australia: ICOMOS AUSTRALIA, 1999.
“DE LA TORRE, Marta. “Values and Heritage Conservation”. Heritage & Society (Londres), 60-2 (2013), pags. 155-166.
SMANTECON, Ana Rosas. “Presentacion”. Alteridades (Ciudad de México), 16 (1998), pag. 5.

5BUSTOS CARA, Roberto. “Patrimonializacion de valores territoriales. Turismo, sistemas productivos y desarrollo local”. Aportes y
transferencias (Mar del Plata), 8 (2) (2004), pag. 11.

’Se entiende la territorializacion como la creacion o expansion de territorios, es decir, a la manifestacidn de las relaciones sociales que
los producen y reproducen mediante acciones propias o apropiadas. MANCANO FERNANDES, Bernardo. “Movimentos socioterritoriais
e movimentos socioespaciais: contribuigcdo tedrica para uma leitura geografica dos movimentos sociais”. Revista Nera (Presidente
Prudente), 8 (6) (2005), pags. 24-35.

SHAESBAERT, Rogério. “Del mito de la desterritorializacion a la multiterritorialidad”. Cultura y representaciones sociales (Ciudad de
Meéxico), 15 (2013), pags. 9-42.

°Las nociones de desarrollo sustentable y desarrollo sostenible suelen utilizarse como sindnimos. Esta situacion surge de la traduccion de
sustainable en inglés, que puede traducirse tanto con las palabras sostenible o sustentable en espafiol. Algunos autores adoptan ambos
adjetivos como sindnimos, siendo la palabra “desarrollo sostenible” mas utilizada en Espafa y en traducciones oficiales, mientras que
en América Latina se suele utilizar con mayor frecuencia “desarrollo sustentable”. LOPEZ RICALDE, Carlos David; LOPEZ-HERNANDEZ,
Eduardo Salvador y ANCONA PENICHE, Ignacio. “Desarrollo sustentable o sostenible: una definicion conceptual”. Horizonte Sanitario
(Villahermosa), 2 (2005), pags. 28-34.

90ONU, Organizacion de las Naciones Unidas. Nuestro futuro comun. Informe Brundtland. Comision Mundial sobre el Medio Ambiente y
el Desarrollo-ONU, 1987. Disponible en: http://www.un.org/es/comun/docs/?symbol=A/42/427, pag. 23. [Fecha de acceso: 2/02/2021].

1GARCIA, Daniela y PRIOTTO, Guillermo. La sustentabilidad como discurso ideoldégico. Buenos Aires: Programa de Estrategia Nacional
de Educacion Ambiental - SAySD, 2008.

2RIVERA-HERNANDEZ, Jaime Ernesto; BLANCO OROZCO, Napoledn Vicente; ALCANTARA-SALINAS, Graciela; HOUBRON, Eric Pascal y
PEREZ-SATO, Juan Antonio. “¢Desarrollo sostenible o sustentable? La controversia de un concepto”. Posgrado y Sociedad (San José),
1(2017), pag. 62.

BBGARCIA, Daniela y PRIOTTO, Guillermo. La sustentabilidad... Op. cit.

“No obstante, aunque el contenido suele ser similar, la cantidad y denominacion de las dimensiones suele variar dependiendo de los
autores.

SAXELSSON, Robert; ANGELSTAM, Per; DEGERMAN, Erik; TEITELBAUM, Sara; ANDERSSON, Kjell; ELBAKIDZE, Marine y DROTZ, Marcus
K. “Social and Cultural Sustainability: Criteria, Indicators, Verifier Variables for Measurement and Maps for Visualization to Support
Planning”. AMBIO (Ciudad de México), 42 (2013), pags. 215-228; GUIMARAES, Roberto P. Tierra de sombras: desafios de la sustentabi-
lidad y del desarrollo territorial y local ante la globalizacion corporativa. Santiago de Chile: CEPAL - SERIE Medio ambiente y desarrollo
N.267 — ONU, 2003; GARCIA, Daniela y PRIOTTO, Guillermo. La sustentabilidad... Op. cit.

8GUIMARAES, Roberto P. Tierra de sombras... Op. cit.

YGARCIA, Daniela y PRIOTTO, Guillermo. La sustentabilidad... Op. cit., pag. 10.

@}7‘0 2 n? 20, julio-diciembre 2021, 42-53 - ISSN 2254-7037

52



NAHIR MELINE CANTAR

PARADO]JAS DE LA SUSTENTABILIDAD. REFLEXIONES SOBRE SU ABORDAJE EN EL. PATRIMONIO

18Segun criterios establecidos por DI NUCCI, Josefina y LINARES, Santiago. “Urbanizacién y red urbana argentina: un andlisis del periodo
1991-2010". Journal de Ciencias Sociales (Buenos Aires), 7 (2016), pags. 4-17.

Datos del Censo 2010. INDEC, Instituto Nacional de Estadisticas y Censos. Censo Nacional de Poblacion, Hogares y Viviendas. Base
de datos REDATAM (R + SP Process), 2010.

20pRATS, Lloreng. Antropologia y patrimonio. Barcelona: Editorial Ariel, 1997, pag. 20.

211 a delimitacion de la planta urbana surge de la superposicion del area urbana establecida por la ordenanza municipal N.2 4066/16,
aun no homologada por el poder provincial, y el drea urbana delimitada segun los radios del CENSO 2010 (INDEC 2010). CANTAR,
Nahir. “Entre lo rural y lo urbano. Delimitacion del area urbana de Olavarria”. En: MIKKELSEN, Claudia y PICONE, Natasha (Comps.).
Geografias del presente para construir el mafiana, Miradas geogrdficas que contribuyen a leer el presente. Tandil: Universidad Nacional
del Centro de la Provincia de Buenos Aires, 2018, pags. 349-360.

2ENDERE, Maria, CHAPARRO, Maria, PALAVECINO, Valeria, IARRITU, Nora. “Percepciones y reflexiones sobre el patrimonio de los
partidos de Azul, Olavarria y Tandil”. En: ENDERE, Maria y PRADO, José (Eds.) Patrimonio, Ciencia y Comunidad. Su abordaje en los
Partidos de Azul, Tandil y Olavarria. Olavarria: UNICEN, 2009, pags. 49-66.

BCANTAR, Nahir y ZULAICA, Laura. “Evaluacién preliminar de la sostenibilidad ambiental y urbana en la ciudad de Olavarria”. Investi-

gacion + Accién, 20 (2017), pags. 157-174. Disponible en: https://revistasfaud.mdp.edu.ar/ia/article/download/181/141. [Fecha de
acceso: 21/04/2020].

ﬁ@}ro 2 n? 20, julio-diciembre 2021, 42-53 - ISSN 2254-7037

53



FELIX DE OVIEDO (1577-1618):

ARTE Y NEGOCIOS CON DESTINO A INDIAS

FELIX DE OVIEDO (1577-1618):

ART AND BUSINESS DESTINED TO INDIAS

Resumen

Dias antes de la llegada de |a flota de la Nueva
Espafa al puerto de San Juan de Ulua fallecia
en la nao capitana Félix de Oviedo, capitan de
artilleria, comerciante, pintor y miembro de
una de las familias de artistas mas reputadas
de la Sevilla de la época. Gracias a la documen-
tacién que se conserva en el Archivo General
de Indias de Sevilla trazamos las relaciones
personales y profesionales urdidas por la fami-
lia Oviedo en México, muestra de las redes fa-
miliares y clientelares tejidas en el Nuevo Mun-
do por quienes abandonaron su tierra natal en
busca de nuevas oportunidades y riquezas.
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Abstract

Days before the arrival of the Nueva Espafia
fleat to San Juan de Uluas port, Félix de Oviedo
died on board the nao Capitana. He was a
captain of artillery, a trader, a painter and a
member of one of the most reputed artistic
family of his time. Thanks to the documents
kept in the Archivo General de Indias in Seville
we can trace the personal and professional
relations entwined by the Oviedo family in
Mexico, a clue to the familiar and patronage
web weaved by all those who left their native
land bound to the New World in search of new
oportunities and richness.
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FELIX DE OVIEDO (1577-1618):

ARTE Y NEGOCIOS CON DESTINO A INDIAS

1618 fallecia el pintor y capitan de artilleria

Félix de Oviedo a bordo de la nave capi-
tana de la flota de Indias con destino al puerto
de Veracruz. Pocas horas antes, sintiéndose
enfermo de gravedad, se dirigié junto con su
joven criado Juan Gutiérrez al escribano de
navio, Juan Yafiez de Alcantara, para ratificar
el testamento dictado meses atras en Sevillay
por el gue nombraba como herederos univer-
sales a sus hermanos residentes en la ciudad
hispalense, Juan de Oviedo y de la Bandera
y Maria de Oviedo, al tiempo que reconocia
como albaceas de los bienes que poseia en
Indias a su cufiado Antonio de los Reyes Gon-
gora, al boticario Bernardo de Mansilla y al
guarnicionero Juan Bautista de la Plata, todos
vecinos de la Ciudad de México. Se inicia enton-
ces un proceso que finalizard el 26 de mayo de
1629 cuando se remate el pleito de acreedores
sobre los bienes del pintor, once largos afios
de litigios que conocemos gracias a la docu-
mentacidn conservada en el Archivo General
de Indias de Sevilla y que nos revela una vida
intensa dedicada a las artes y a los negocios en
un continuo viaje entre los puertos de Sevillay
San Juan de Ulua'.

La madrugada del 6 de septiembre del afo

1. LOS OVIEDO Y AMERICA

La trayectoria vital y profesional de la familia
Oviedo es bien conocida por la historiografia
artistica, si bien su fortuna critica gira en torno
al que fue el mas afamado de sus miembros,
Juan de Oviedo y de la Bandera (1565-1625),
un personaje clave en la Sevilla de la época tal
como reconocia el mismo Francisco Pacheco en
la alabanza y retrato que le dedicé en su obra
Libro de descripcion de verdaderos retratos de
ilustres y memorables varones?, un relato tanto
de su quehacer artistico como de las numerosas
distinciones que llegd a ostentar, siendo las mas
significativas las de maestro mayor y jurado de
la ciudad hispalense, familiar del Santo Oficio
de la Inquisicidn, ademas de ingeniero mayor y
criado de Su Majestad®.

Ahora bien, la saga comienza con la llegada
del escultor y entallador de origen abulense
Juan de Oviedo Hernandez (1536-ca.1593) a la
ciudad de Sevilla a mediados del Quinientos,
abriendo taller en el barrio de la Magdalena
y manteniendo estrechos lazos laborales con
sus cufiados Juan Bautista Vazquez “el Viejo”
y Miguel Adan*. El matrimonio formado por
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Juan de Oviedo y Mariana de la Fe tuvo una
numerosa descendencia, con los varones Juan,
Antonio, Pedro, Martin (ca.1574) y Félix (1577-
1618), y las mujeres Mariana de la Presenta-
ciéon (ca.1569) y Maria de Oviedo, siendo muy
dispares los datos que conocemos sobre cada
uno de ellos’. Los hijos, que recibieron induda-
blemente una primera formaciéon en el taller
paterno, se dedicaron principalmente al arte
de la escultura, caso de Juan, Pedro y Martin,
mientras que Antonio y Félix, se inclinaron por
otras ramas, como el trabajo en metal y la pin-
tura, respectivamente.

Durante el Quinientos y las primeras décadas del
Seiscientos en la ciudad hispalense la vida giraba
en torno al puerto, la Casa de Contratacién vy el
trafico con Indias, puesto que ofrecian una serie
de oportunidades a sus vecinos, y los Oviedo no
fueron una excepcién. De esta manera, junto a
los encargos que directamente derivaban de las
riquezas americanas que arribaban a la ciudad,
y que en el caso de Juan de Oviedo Herndndez
se materializaron en la ejecucién del retablo
mayor del convento dominico de la Madre de
Dios, promovido por la viuda de Herndn Cortés,
dofia Juana de Zufiiga%, los beneficios podian
llegar por diversos medios como oficios, car-
gos, actividades comerciales’ y, por supuesto,
a través de relaciones familiares y clientelares.

Y sera por el parentesco, principalmente consan-
guineo, pero también el asentado en relaciones
de paisanaje, afectivas y laborales, la via princi-
pal que usaron los Oviedo en sus vinculos con
América, iniciados por el emprendedor Martin
quien debid partir para la capital novohispana en
1594, ejerciendo ya como veedor del gremio de
escultores y entalladores de la Ciudad de México
en 15958, Sin duda, el artifice sevillano marché
en busca de mayores y mejores oportunidades
de las que ya disfrutaba en su tierra natal, donde
tenia cierto prestigio pero también una fuerte
competencia, circunstancia que aun no se pro-
ducia en los territorios virreinales que, a finales
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Fig. 1. Francisco Pacheco. Retrato de Juan de Oviedo.
Francisco Pacheco, Libro de descripcion de verdaderos
retratos de ilustres y memorables varones. 1599. Dibujo.
Edicion de Pedro Manuel Piiiero Ramirez y Rogelio Reyes
Cano. Sevilla: Diputacion Provincial, 1985.

del siglo XVI, ofrecian un extraordinario volumen
de trabajo debido a la construccion y dotacidn
mobiliar de las numerosas parroquias, conventos
y catedrales que se levantaban para la implan-
tacion de la fe catdlica en el nuevo continente.

Asi, entre los afos 1595 y 1600, la actividad
de Martin de Oviedo es mds que notable en la
capital mexicana trabajando para importantes
clientes como las drdenes de la Merced y Santo
Domingo con obras de calado, caso de los tumu-
los funerarios para las exequias del rey Felipe ll,
erigidos tanto en la catedral de México, como en
el convento de predicadores de la misma ciudad,
contratados junto a los maestros Juan Salcedo,
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Alonso Arias y Pedro Martin Llorente®. En marzo
de 1599, meses antes de su repentina e inespe-
rada marcha a Lima, Martin escribid a sus her-
manos, animandoles a emprender camino hacia
la Nueva Espafia y comprometiéndose a pagar-
les las costas del viaje en caso de realizarlo. Ala
lamada de Martin, acuden Mariana de la Pre-
sentacion y Félix, beneficidndose ambos de las
amistades y clientela que su hermano se habia
granjeado antes de su partida hacia el Perd'.

Mariana de la Presentacion, obtuvo su licencia
de pasajera de Indias el 21 de mayo de 1599 en
calidad de criada de Juan Bautista de Argliello
y su familia, viajando segun la informacién que
aporta, no sujeta a orden, religion ni matrimo-
nio''. Sin embargo, como fue practica habitual en
la época, lo expresado en la licencia no se corres-
pondia exactamente con la realidad, puesto que
el embarco de Mariana como sirvienta fue una
mera argucia para abaratar los elevados costes
del viaje y asegurar el permiso de las autorida-
des competentes, tal como se puede deducir del
acuerdo alcanzado meses antes en Sevilla entre
Juan de Oviedo y Juan Bautista de Arglello, quien
recibiria 60 ducados a la llegada de la mujer a
México'?. No volveremos a tener noticias de
Mariana hasta 1618, cuando es nombrada en el
testamento de su hermano Félix como esposa
de Antonio de los Reyes Gdngora, uno de los
albaceas de los bienes del pintor en los reinos
de Indias, como ya se ha mencionado'.

Félix, muy posiblemente, debid llegar a México
al mismo tiempo que Mariana, si bien no hemos
encontrado evidencias documentales de su pri-
mer viaje ni de su vida en la capital novohis-
pana hasta 1607, momento en el que aparece
como testigo en el testamento del pintor Alonso
Vazquez, quien fallecia alli el dia 13 de abril de
ese mismo afo'. La relacién entre ambos hom-
bres se inicid afios atrds en la ciudad hispalense,
concretamente el dia 3 de noviembre de 1591
cuando a los trece afios de edad Félix entré
como aprendiz del artista para formarse en el

“arte de pintor de imagineria” por un periodo
de cinco afios”. En la Ciudad de México, Félix
no solo recuperé viejas amistades, sino que
supo rodearse de un nutrido grupo de cono-
cidos y camaradas, clientes y deudores para el
negocio de mercadurias en el que convirtio sus
frecuentes viajes transoceanicos como capitan
de artilleria.

En el enjambre de personajes que rodearon al
menor de los Oviedo, hay que destacar las figu-
ras de sus ya mencionados albaceas, Bernardo
de Mansilla y Juan Bautista de la Plata'®, pues
su relacién con ambos revela muy bien la dina-
mica social que se establecié entre el cada vez
mas numeroso grupo de peninsulares asenta-
dos en la capital virreinal. Mansilla, afamado y
prestigioso boticario, tenia una de las tiendas
mas grandes y surtidas de la Ciudad de México,
siendo precisamente el abastecimiento de todo
tipo de plantas, “drogas y cosas de botica”, la
razéon de ser de la estrecha relacién que llegd
a mantener con Félix, pues en Espafia el capi-
tan le compraba buena parte de esos produc-
tos!’. Al éxito econdmico, Mansilla aspiraba
unir reconocimiento y prestigio social, pues la
documentacion que sobre él se conserva en el
Archivo General de Indias'®, revela como solicitd
en reiteradas ocasiones a la corona el titulo de
boticario real de la Ciudad de México y Reino
de la Nueva Espafa. Para ello, Mansilla argu-
mentd tanto méritos propios, no en vano entre
las informaciones que aporta en el expediente
sobre su buen hacer como boticario se encuen-
tra la dada por el todopoderoso protomédico
Jerénimo de Herrera'®, como los familiares, par-
ticularmente los de su esposa Isabel Soto Cabe-
z0n, nieta de Cristdbal Soto Cabezdn, soldado de
las huestes de Hernan Cortés en la conquista de
México-Tenochtitlan?. De esta forma, Mansilla,
como fue habitual en la época, por medio del
linaje y del servicio a la corona, en este caso a
través de su cényuge, reclamaba preeminencia
y reconocimiento social, rasgos distintivos de la
élite criolla novohispana.
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Finalmente, Juan Bautista de la Plata era sobrino
de Félix de Oviedo?'. Debid llegar a México hacia
1599%%y, en 1619, se avecindd en unas casas de
la Plazuela del Marqués, ejerciendo el oficio de
guarnicionero. No sabemos si continud, de alguna
forma, con las ocupaciones mercantiles de su tio,
pero si podemos constatar que mantuvo estre-
chos vinculos con los parientes y allegados que
la familia aun conservaba en Sevilla. Asi, no es
de extrafar que acudiera en su ayuda el escultor
Juan Martinez Montafiés, antiguo amigo y estre-
cho colaborador de su tio Juan?, cuando quedd
endeudado y con gran necesidad tras perder
su vivienda en el incendio que arrasé dieciocho
casas de la Plazuela del Marqués, pues alli con-
tinuaba viviendo con su mujer e hijas diecisiete
afos después de la muerte de Félix. La generosi-
dad del maestro alcalaino fue recompensada por
Juan Bautista en la flota de 1636 con el envio de
“vn caxén con quarenta caxas de mui fino cho-
colate de Guaxaca que pesa sinco arrobas”, mas
una libranza de doscientos pesos del préstamo

recibido®®, un producto de lujo indiano para quién
el guarnicionero tenia en tan alta estima y consi-
deracion, como parte de su parentela, tal como
revela el tono afectuoso con el que se dirige al
escultor en su correspondencia:

Mui desconsolado me ha tenido no auer reseuido
carta de vuestra merced en la flota en la que vino
el S[efior] Marqués de Cadereita y en los auisos
que después se han ofresido..., oy resiui en esta
flota que uino a fin de mes de maio pasado, tengo
notable consuelo asi por sauer de la salud de
vuestra merced y de toda su casa que sea siem-
pre la que deseo®.

2. MERCANCIAS, NEGOCIOS Y PLEITOS

Respecto a la andadura artistica de Félix de Oviedo
poco mas, hasta el momento, se puede afadir a
la noticia de su formacién con el pintor Alonso
Vazquez antes aludida, un desconocimiento que
es extensible al resto de su trayectoria vital pero
que es posible comenzar a matizar gracias a las

Fig. 2. Alonso Sdnchez Coello (atribuido). Vista de la ciudad de Sevilla. Oleo sobre lienzo. Finales del siglo XV1I.
Museo de América. Coleccion Museo Nacional del Prado. © Museo Nacional del Prado.
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noticias que se desprenden de la documentacion
trabajada del Archivo General de Indias. Segun su
abultado expediente de bienes de difunto, que
incluye testamento, codicilo, inventario, almo-
neda, cartas, declaraciones de testigos y deman-
das de acreedores, es posible determinar que
Félix de Oviedo se dedicd, principalmente en los
ultimos afios de su vida, al oficio de capitan de
artilleria, rentabilizando sus frecuentes viajes
transocednicos con el comercio de mercadurias®.

Segln su testamento, tenia su residencia habi-
tual en la ciudad de Sevilla, en la colacion de la
Magdalena, pero también, en palabras de su
sobrino Juan Bautista de la Plata, poseia “casas
de su morada” en la calle Tacuba de la Ciudad
de México en las que concertaba algiin que otro
negocio?’. Para el viaje del afio 1618, trayecto de
ida de la flota a Nueva Espafia, cargd dos tonela-
das de mercancias de las que pagd sus impuestos
correspondientes, embarcadas en las naves capi-
tana, almiranta y en la nao Nuestra Sefiora de la
Candelaria pero, segun varios informantes, tam-
bién introdujo sin el conocimiento del capitan de
esta Ultima, Gaspar de Vera Maldonado, un fardo
y un cajon que no fueron registrados. Las merca-
durias eran las mas demandadas por el consumi-
dor indiano de la época, caso de los textiles, con
piezas de tela de holandilla, espolin, terciopelo,
tafetan y caniqui, pero sobre todo tejidos manu-
facturados de todo tipo, desde pasamanos de
seda, a puntas de hilo, valonas, cuellos y pufios,
prendas como camisones de hombre, basquiias
de mujer, escarpines, tocados, medias y mantos
de seda, ademas de un nimero considerable de
abanicos y de abalorios femeninos, caso de sor-
tijas de diamantes y zarcillos de vidrio, filigrana y
pasta?, articulos de moda muy demandados por
las élites mexicanas que de esta manera mostra-
ban su riqueza personal y estatus social. También
exporté productos agricolas, como alcaparras,
almendras vy, especialmente, canela®, utilizada
por peninsulares y criollos para condimentar el
chocolate, y que le proporcionaba jugosos bene-
ficios tal como se evidencid en la subasta de sus

bienes donde por tres fardos de canela se pagd
la suma de 4.923 reales®. Se completaba el car-
gamento con productos manufacturados de todo
tipo como tinteros de azofar, cuchillos, hebillas,
navajas; herramientas propias de carpinteros y
entalladores, caso de escofinas, limas, escoplos
y gubias; y, finalmente, unas pocas obras de arte,
entre las que se encontraban tres lienzos, uno de
Cristo y dos de Nuestra Sefiora, por los que se
pagaron un total de 200 reales’!.

La publica almoneda de las mercancias de Félix
de Oviedo se celebré en Veracruz, entre los
meses de octubre de 1618 y mayo de 1619,
montando en total la cantidad de 45.810 rea-
les, una suma nada despreciable, pero a todas
luces insuficiente para hacer frente a las deudas
reclamadas a los herederos, que se pueden esti-
mar, segln los numerosos acreedores que apa-
recen en el expediente, en un montante final de
84.500 reales®. Una situacién dificil que llevd a
su hermana Maria, y al convento de Santa Maria
de la Gracia de Sevilla donde profesaba, a repu-
diar todo el legado de su hermano:

dexdé por heredera a la madre Sor Maria de
Christo, monja profesa del dicho conuento y
mediante su persona a este conuento, es por-
que somos ynformadas de las muchas deudas
que quedaron del dicho Félix de Ouiedo como se
contiene en la dicha licencia, y que antes es util
y prouechoso a este dicho conuento repudiar la
dicha herencia, por esta presente carta entrega-
mos y conocemos que repudiamos los vienes y
herencia del dicho Félix de Ouiedo [...] y es fecha
la carta en Seuilla estando en el dicho monesterio
a nueue dias del mes de margo de mil y seiscien-
tos y ueinte afios [...]*.

En cuanto al segundo de los herederos, Juan de
Oviedoy de la Bandera, se hizo cargo de los plei-
tos derivados de los negocios de su hermano,
en los cuales tenia participacion, al menos,
segun la documentacidén manejada, entre los
anos 1614 y 1618, pues fue el encargado del
pago del impuesto del almojarifazgo de esos
afos, ademas de financiar a Félix mediante
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prestamos monetarios, caso de los 6.000 rea-
les que le debia devolver “para el fin del mes de
noviembre que biene del presente aiio de mil e
seiscientos diez y seis, y antes si antes ovieren
buelto del tronauiaje a Espafia los galeones que
de presente se aprestan para ir a las Yndias”3.

3. CONCLUSION

La trayectoria vital de Félix de Oviedo es el relato
de aquellos hombres y mujeres que marcharon
a Indias en busca de una fortuna esquiva que,
sin embargo, les concedia una nueva oportuni-
dad en aquellas lejanas tierras. Asi, como otros
muchos artistas, emprendié negocios paralelos

a su actividad profesional, en su caso el trafico
de mercancias, una practica que le reportaba
réditos sustanciales de forma rapida, siempre
en base al prestigio familiar y a una tupida red
de relaciones clientelares y de paisanaje. Con el
tiempo, y a pesar de su doble condicion de pintor
y capitan de artilleria, los intereses personales
de Félix fueron decantandose por la actividad
comercial tal como demuestra su testamento y
codicilo. Y si bien no se convirtié en uno de aque-
llos grandes mercaderes, si fue el intermediario
o como bien lo definié Bernardo de Mansilla, el
“encomendero” de sus intereses en la peninsula,
comprando y moviendo de puerto a puerto los
bienes y productos demandados por sus clientes.

NOTAS

*Archivo General de Indias (AGI), Contratacion 948, N. 25, fols. 1-459. Bienes de difunto: Félix de Oviedo, Veracruz, 1618-1629. Quisié-
ramos agradecer a Jesus Palomero Paramo, catedratico de Historia del Arte de la Universidad de Sevilla, el habernos facilitado toda
la informacion sobre este expediente que dio a conocer en su trabajo sobre Alonso Vazquez, y a partir del cual hemos ido armando la
trayectoria vital de nuestro pintor. Cfr. PALOMERO PARAMO, JesUs. “Las Ultimas voluntades y el inventario de bienes del pintor Alonso
Vazquez”. Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas (Ciudad de México), 86 (2005), pags. 169-202.

2PACHECO, Francisco. Libro de descripcion de verdaderos retratos de ilustres y memorables varones. Estudio e introduccion de Pedro
Manuel Pifiero Ramirez y Rogelio Reyes Cano. Sevilla: Diputacién Provincial, 1985, pags. 57-59.

3Seria muy prolijo en un estudio como el que presentamos hacer una resefia pormenorizada de las investigaciones dedicadas a Juan de
Oviedo y de la Bandera y su familia, si bien se deben destacar las siguientes contribuciones: LOPEZ MARTINEZ, Celestino. Desde Jerd-
nimo Herndndez a Juan Martinez Montafiés. Sevilla: Rodriguez, Giménez y Cia., 1929, pags. 68-86; LOPEZ MARTINEZ, Celestino. Desde
Martinez Montafiés a Pedro Rolddn. Sevilla: Rodriguez, Giménez y Cia., 1932, pags. 112-127; LOPEZ MARTINEZ, Celestino. El escultor
y arquitecto Juan de Oviedo y de la Bandera (1565-1625). Sevilla: San Antonio, 1945; PALOMERO PARAMO, Jesus. El retablo sevillano
del Renacimiento: andlisis y evolucion (1560-1629). Sevilla: Diputacién Provincial, 1983, pags. 234-257, 345-385; PEREZ ESCOLANO,
Victor. Juan de Oviedo y de la Bandera (1565-1625): escultor, arquitecto e ingeniero. Sevilla: Diputacidn Provincial, 1977. Sobre la labor
de Juan de Oviedo como escultor y arquitecto de retablos, cfr. HERRERA GARCIA, Francisco J. “El retablo sevillano en el transito de los
siglos XVI al XVII: tracistas, modelos, tratados”. En: GILA MEDINA, Lazaro (Coord.). La escultura del primer naturalismo en Andalucia
e Hispanoamérica (1580-1625). Granada: Editorial Arcos/Libros, 2010, pags. 373-402, y sobre la colaboracidn artistica con Martinez
Montafiés, cfr. SANTOS MARQUEZ, Antonio J. “Compafiia artistica entre Juan de Oviedo y de la Bandera y Juan Martinez Montafiés.
Una aportacion inédita a sus respectivas biografias”. Archivo Espafiol de Arte (Madrid), 334 (2011), pags. 163-170.

*PALOMERO PARAMO, Jesus. El retablo sevillano... Op. cit., pag. 234.

*Muy pocos son los datos que todavia tenemos de Antonio y Pedro de Oviedo. Del primero, la historiografia no se ha hecho eco pues,
dedicado al oficio de espadero, ha pasado totalmente desapercibido. Desconocemos su fecha de nacimiento, y solo aparece documen-
tado en el afio 1576, cuando junto a su padre y hermano Juan, otorgan un poder a Pedro de Morales y Francisco de las Navas, para la
venta de unas casas que la familia atin conservaba en la ciudad de Avila. LOPEZ MARTINEZ, Celestino. Desde Jerénimo Herndndez..., Op.
cit., pag. 81. En cuanto a Pedro, son igualmente escasas las noticias. En 1586 dice ser de edad de 25 afios, por lo que se puede situar
su nacimiento en 1561, siendo posiblemente el mayor de los hermanos. Colaboré con su padre en varias obras, caso del desaparecido
retablo de Nuestra Sefiora de la iglesia parroquial de Almargén (Malaga), PALOMERO PARAMO, Jesus. El retablo sevillano... Op. cit.,
pag. 244. Lo mismo ocurre con Maria de Oviedo de la que solo sabemos, gracias a una carta incluida en los bienes de difunto de Félix,
que era monja profesa en el convento de Santa Maria de la Gracia de la orden de Santo Domingo, y que respondia al nombre de Sor
Maria de Cristo. AGI, Contratacion 948, N. 25, fols. 170r-173r. 09/03/1620.
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5Este magno y costoso retablo, hoy desaparecido, fue realizado por Jeronimo Hernandez y Juan de Oviedo Hernandez, junto a los
pintores, Luis de Valdivieso y Antonio de Arfian, entre los afios 1571 y 1573, PALOMERO PARAMO, Jesus. El retablo sevillano... Op.
cit., pag. 237. En el mismo convento, y ligado también al patrocinio de la familia Cortés, afios mas tarde, concretamente en 1590, su
hijo Juan de Oviedo y de la Bandera realizé junto a Miguel Adan las esculturas yacentes de Juana de Zuiiga y su hija Catalina Cortés.

’Aunque por el momento son pocos los datos que tenemos al respecto, Juan de Oviedo y de la Bandera, como era practica habitual
de los talleres de escultura hispalenses, exportd obras a Indias, concretamente al Virreinato del Peru. Asi, en la década de 1590 estdn
documentados dos envios, uno en asociacién con el comerciante Miguel Cartén, residente en la ciudad de Cartagena, y otro para
particulares, caso de las hechuras que realizé para Pedro Gonzélez y Juan Montoya, entre ellas una Virgen de la Candelaria, LOPEZ
MARTINEZ, Celestino. Desde Martinez Montafiés... Op. cit., pag. 114 y LOPEZ MARTINEZ, Celestino. El escultor y arquitecto Juan de
Oviedo... Op. cit., pags. 33y 34.

STOUSSAINT, Manuel. Arte colonial en México. Ciudad de México: Imprenta Universitaria, 1962, pag. 116.

°AGI. Notaria 1, Vol. 114, fols. 630r-631v. 18/04/1599. Catalogo de Protocolos. Disponible en: http://cpagncmxvi.historicas.unam.mx/
ficha.jsp?idFicha=1-REM-114-128. [Fecha de acceso: 5/03/2021]. Dado a conocer por TOVAR DE TERESA, Guillermo. Pintura y escultura
en Nueva Espafia (1557-1640). Ciudad de México: Grupo Azabache, 1992, pag. 211.

Resulta sorprendente que el 13 de marzo de 1599 Martin escribiera una carta a sus hermanos en Sevilla, invitdndoles a que se estable-
cieran con él en México, y poco mas de un afio después, tengamos documentada su primera obra en el Virreinato del Peru, el retablo
de Nuestra Sefora de la Piedad de la iglesia conventual de la Merced, que contraté junto a Cristobal de Ortega el 13 de septiembre de
1601. SAN CRISTOBAL, Antonio. “La escultura virreinal en Lima”, Sequilao (Lima), 10 (1996), pags. 31-32 y 38. No podemos descartar
que su marcha esté relacionada con los vinculos profesionales que su hermano Juan mantenia con este territorio, quien este mismo
afio de 1601 acordé hechuras para el Perl, como ya hemos sefialado, LOPEZ MARTINEZ, Celestino. El escultor y arquitecto Juan de
Oviedo... Op. cit., pag. 33.

HAGI. Contratacion 5259A, N.1, R.27, fols. 1r-5r. Expediente de informacion y licencia de pasajero a Indias de Mariana de la Presen-
tacion. 09/05/1599. Se describe a Mariana de la Presentacién como una mujer de treinta afios de edad, mediana estatura, blanca
de rostro, con un lunar blanco en la barba y helgada de la parte derecha de la boca. Por su parte, el expediente de su protector, Juan
Bautista de Argiiello, informa que era de edad de 38 afos, que pasaba junto a toda su familia, mujer y tres hijos menores, y lo hacia
para establecerse junto a un familiar que le debia favorecer. AGI. Contratacién 5259A, N.1, R.26, fols. 1r-6r. Expediente de informacion
y licencia de pasajero a Indias de Juan Bautista de Argtiello y su familia. 21/05/1599.

12| OPEZ MARTINEZ, Celestino. Desde Martinez Montafiés... Op. cit., pags. 118-119. Segln el documento que dio a conocer Celestino
Lépez Martinez del Archivo de Protocolos de Sevilla, el pago lo realizaria Martin en México y, en su defecto, Juan en Sevilla. Los 60
ducados eran el coste del viaje de Mariana de la Presentacién y su hija Dorotea. Sin embargo, en la licencia de Mariana que hemos
localizado, no se hace referencia a ninglin descendiente de la mujer, tampoco hemos encontrado noticia alguna en la busqueda
documental realizada en el Archivo General de Indias. Ademds, su viaje lo realizé en calidad de sirvienta, formula habitual entre las
mujeres solteras para viajar a Indias.

BAGI. Contratacidn 948, N. 25, fol. 21v. 25/09/1618.
“PALOMERO PARAMO, Jesus. “Las Ultimas voluntades y el inventario...”. Op. cit. pag. 169.
®Ibidem, pag. 170.

16Segun la informacidn dada Juan Bautista de la Plata, tenia “casas de su morada en la calle de Tacuba”, pero segln su testamento era
vecino de Sevilla, en la colacién de la Magdalena. AGI. Contratacion 948, N. 25, fol. 126r. 13/04/1619.

YEn el dltimo viaje de Félix, Bernardo de Mansilla le dio la cantidad de dos mil y veintitrés pesos para la compra de todo tipo de
productos farmacéuticos en Castilla, medicinas que fueron vendidas posteriormente en la subasta de los bienes de difunto de Félix,
razon por la que Mansilla interpuso en abril de 1619 un pleito de acreedores sobre dichos bienes. AGI. Contratacion 948, N. 25, fol.
87r-87v. 17/04/1619.

BAGI. México 73, R. 9, N.76, fols. 1r-1v; México 230, N.6, fols. 1r-89r y México 1094, L. 20, fols. 68v-69r. 29/05/1617. Sobresale el docu-
mento México 230, pues contiene todas las declaraciones de los testigos, méritos de la familia, asi como los derechos y obligaciones
que reportaria el cargo de boticario real. Ademas, en el inventario de los bienes de Félix de Oviedo realizado en septiembre de 1618
aparecen entre los documentos que llevaba unos papeles para Mansilla, concretamente “dos reales zédulas ganadas a su pedimento
para que informe a la Real Audiencia de México sobre su negocio de ser boticario real”. AGI. Contratacion 948, N. 25, fol. 11v. s/f.
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E| doctor sevillano Jeronimo de Herrera fue uno de los hombres mas prestigiosos de la Ciudad de México, especialmente en cuanto
a la politica sanitaria se refiere, pues fue protomédico de la ciudad, médico de la Inquisicién, catedratico jubilado y decano de la facul-
tad de medicina de la Real Universidad. MARTINEZ HERNANDEZ, Gerardo. “éProtomédico o protomedicato? Jerénimo de Herrera y
la controversia en torno a la instauracién del tribunal del protomedicato en la Nueva Espafia. 1620-1622". Historia Mexicana (Ciudad
de México), 4 (2018), pags. 1811-1872.

2Cristobal Soto Cabezdn era originario de Almagro (Ciudad Real), participé en las distintas campafias que se dirigieron hacia el norte de
Meéxico, Michoacan y Nueva Galicia. Fue encomendero en Amecan, provincia de Colima, y en Tezacatepeque y Tuzantlalpan, provincia
de México. NETTEL ROSS, Rosa Margarita. Los testigos que hablan: La conquista de Colima y sus informantes. Colima: Universidad de
Colima, 2007, pag. 215.

2En el expediente de los bienes de difunto de Félix de Oviedo, en varias ocasiones, se menciona a Juan Bautista de la Plata como
albacea del capitan pero es concretamente en la informacion presentada por Bernardo de Mansilla cuando se dice que “aunque este
testigo es sobrino del dicho capitan no por ello a dexado de decir uerdad”. AGI. Contratacion 948, N. 25, fol. 126r. 13/04/1619.

2“Bjenes de difunto de Isabel de la Plata, pasajera que murid en la nao San Antonio”. AGI. Contratacidén 492A, N.2, R.2, 4, fols. 1r-15v.
El dia 23 de junio del afio 1599, Isabel de la Plata, viuda que viajaba a la Nueva Espafia en compaiiia de su hijo Juan Bautista, fallece
en alta mar tras dictar tres dias antes su testamento, nombrando como albacea de sus bienes y tutor de su hijo a un tal Juan Bautista
de Arglello. La coincidencia de nombres y fechas, puesto que ese mismo afio y aprobadas en el mes de mayo, se dan las respectivas
licencias a Juan Bautista de Arglello y su familia, y a Mariana de la Presentacidén, como su criada, para embarcar hacia México, nos
hace pensar que en aquella flota de julio de 1599 viajaban estos tres miembros de la familia Oviedo, todos bajo encomienda a Juan
Bautista de Argliello.

ZJuan de Oviedo y Juan Martinez Montafiés concertaron, entre los afios 1596 y 1602, una compaiiia artistica por la que se comprome-
tian a trabajar conjuntamente en los retablos, esculturas y ensamblajes que contrataran durante esos seis afios. SANTOS MARQUEZ,
Antonio J. “Compaifiia artistica...”. Op. cit., pags. 164y 167.

2%AGI. Contratacidn 829, N.5, fols. 10r-10v. 12/07/1636. Esta carta entre Juan Bautista de la Plata y Martinez Montafiés ha sido referen-
ciada por Aurora Ortega Lopez, pero sin establecer el nexo de unién entre ambos personajes. ORTEGA LOPEZ, Aurora. “Vida y familia:
la documentacion familiar de Juan Martinez Montafiés”. En: VV.AA. El dios de la madera. Juan Martinez Montafiés (1568-1649). Jaén:
Instituto de Estudios Giennenses, Diputacion Provincial y Universidad Nacional a Distancia, 2018, pags. 42-48.

%lbidem, fol. 10r.

2En el expediente se incluyen los pagos del impuesto de almojarifazgo entre los afios 1614 y 1618, algunos de ellos por partida doble
por lo que debid llevar cargamentos tanto en los viajes como tornaviajes de la flota. AGI. Contratacion 948, N. 25, fols. 288r-292v.

27AGI. Contratacion 948, N. 25, fol. 126r. 15/06/1619.

2En la almoneda de sus bienes se pagaron 2.800 reales por veinticinco sortijas de diamantes pequefios y 656 reales por la misma
cantidad de pares de zarcillos. AGI. Contratacion 948, N. 25, fols. 45vy 47v. 04/11/1618.

2RAHN PHILLIPS, Carla. “Mercados, modas y gustos: los cargamentos de ida y vuelta en el comercio atlantico de Espafia”. En: VV.AA.
Espafia y América: un océano de negocios. Quinto centenario de la casa de la contratacion, 1503-2003. Madrid: Sociedad Estatal de
Conmemoraciones Culturales, 2003, pags. 187-202.

30AGI. Contratacion 948, N. 25, folr. 46. 04/11/1618.

31 os lienzos fueron vendidos a Gaspar Trivifio, siendo los de “Nuestra Sefiora medianos y uno de Christo de cuerpo entero”. También
llevaba veintinueve letreros dorados del Santisimo Sacramento y de la Concepcién de Nuestra Sefiora, mas dos cruces pequefias con
hechuras de Cristo. AGI. Contratacidn 948, N. 25, fol. 52v. 05/03/1619.

32Dos fuertes sumas 29.099 y 38.641 reales eran deudas contraidas con solo dos acreedores, Luis Lépez de Molina y Miguel Fernandez
Pereira, respectivamente. AGIl. Contratacion 948, N. 25, fol. 72r. 03/06/1619. Se relaciona un tercer acreedor importante, pero de
cuantia muy inferior, Juan de Carranza con una deuda de 9.541 reales.

3AGI. Contratacion 948, N. 25, fols. 170r-173r. 09/03/1620.

34AGI. Contratacion 948, N. 25, fols. 186r-186v. 29/02/1616.

ﬁgfo 2 n? 20, julio-diciembre 2021, 54-62 - ISSN 2254-7037

62



oga

Revista de atrim
Iberoamericano



JOSE C. GALAN-JIMENEZ / ANTONIO GAMIZ-GORDO / JOSE M. GENTIL-BALDRICH

FELIX DE OVIEDO (1577-1618): ARTE Y NEGOCIOS CON DESTINO A INDIAS

DIBUJOS DE UNA PLAZA DE TOROS NEOMUDEJAR
EN JEREZ DE LA FRONTERA, 1893

DRAWINGS OF A NEO-MUDEJAR BULLRING

IN JEREZ DE LA FRONTERA, 1893

Resumen

Las plazas de toros, un importante legado pa-
trimonial y arquitecténico en Espaia e lbe-
roamérica, adoptaron con frecuencia un estilo
neomudéjar entre los siglos XIX y XX. Tras re-
visar su contexto historicista, diversos datos
tipoldgicos y propuestas en Jerez de la Fronte-
ra (Cadiz), se analizan los planos inéditos del
arquitecto Francisco Hernandez Rubio en 1893
para una nueva plaza de toros neomudéjar que
no llegd a construirse y se aporta una recrea-
cion grafica digital de su volumetria.
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Bullrings, emblematic buildings found in many
Spanish and Ibero-American cities, frequently
adopted a Neo-Mudejar style between the
19th and 20th centuries. After reviewing their
historical context, various typological data,
and proposals in Jerez de la Frontera (Cadiz),
the study analyzes the unpublished plans by
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son edificios singulares y emblematicos en

muchas ciudades espafiolas e iberoamerica-
nas. En Jerez de la Frontera (Cadiz) la celebracién
de corridas y otros juegos taurinos cuenta con
una amplia tradicion, segun ilustran los conoci-
dos dibujos de Anton van den Wyngaerde (hacia
1563-67) en la plaza del Arenal de dicha ciudad,
habilitada —al igual que otros enclaves urbanos en
aquellos tiempos— para estos festejos populares’.
En 1839 se constituyd una sociedad para construir
un coso de madera con dieciséis lados y capacidad
para unos 11.000 espectadores. Tras su incendio,
la actual plaza fue el resultado de su reforma por
el arquitecto Francisco Hernandez Rubio en 1894.

| as plazas de toros, también llamadas cosos,

En esta investigacidn se analizan unos planos
inéditos, localizados en el Archivo Municipal de
Jerez de la Frontera (AHJ, fondo reservado, Her-
nandez Rubio. Plaza de toros), que dicho arqui-
tecto realizé en 1893 para una plaza de toros
neomudéjar de nueva planta que no llegd a cons-
truirse. Después de revisar el contexto historicista
del momento, asi como destacados antecedentes
tipoldgicos y la propia obra arquitecténica del
autor, se aporta una recreacion virtual de su volu-
metria a partir de los citados planos.

1. EL CONTEXTO HISTORICISTA

En el disefio de plazas de toros entre los siglos
XIX y XX, ademds de la imposicién del movi-
miento solar para el desarrollo de los festejos
taurinos, era de gran importancia la elecciéon de
un estilo arquitecténico y el uso de ciertos avan-
ces tecnolégicos que determinaban su imagen
formal y urbana.

Debe considerarse que en el siglo XIX los estilos
“neos” se asociaron a la identidad nacional: el
neogotico se consideraria propio de la nacién
inglesa, el neogriego de Alemania, el neorena-
cimiento de ltalia, o el neoclasico de Francia. El
neomudéjar se vinculd con tradiciones hispanas
y fue usado con frecuencia en plazas de toros,
pero también en mataderos, mercados, teatros,
plazas de abastos y estaciones de ferrocarril.
Dicho estilo predominaria entre los cosos de
aquel tiempo, aunque los primeros proyectos
académicos —algunos no realizados— fueron
neoclasicos. Sobre los ideales de los que ema-
naron los historicismos como fenédmeno cultu-
ral y artistico, tomando la historia como fuente
de inspiracion de la arquitectura del XVIIl y XIX,
sigue vigente el clasico libro de Peter Collins?.
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Patio de lo Casa de Agiods

JEREZ DE LA FRONTERA,

Fat. Lacoste

Fig. 1. José Martinez y Diego de Agreda. Patio neonazari, Casa de Agreda en Jerez de la Frontera. 1858.
Fotografia publicada por Lacoste. Hacia 1900. Coleccion particular AGG.

Los origenes de la arquitectura neodrabe en
Espaia estuvieron relacionados con el encargo
de la reina Isabel Il a Rafael Contreras de un gabi-
nete arabe en el palacio de Aranjuez en 1847°.
En una reciente publicacion sobre la arquitectura
neodrabe en Latinoamérica* se han rastreado los
origenes britanicos del neoarabe’, a través del
arquitecto Owen Jonesy la decoracidn alhambrista
del Palacio de Cristal en Hyde Park (Londres) en la
primera Gran Exposicion Internacional de 1851. En
dicha publicacion también se analiza el neodrabe
en relacién con la identidad nacional en Espafia®
y el neomudéjar en plazas de toros en América’.

Como antecedente historicista en Jerez de la
Frontera cabe destacar el patio de la casa Agreda,
ubicada cerca de la actual plaza de toros. Estd

compuesto con dos plantas y arcos de yeserias
neonazaries en los que una inscripcion indica la
autoriay datacion: “Bajo la inspeccion de D. Diego
de Agreda dibujé y tallo estos arabescos José Mar-
tinez, natural de Sevilla. Afio de 1858". Asimismo,
en la cronica del viaje de Isabel Il a las provincias
de Andalucia en 1862, publicada por Francisco
Tubino®, una litografia —obtenida a partir de foto-
grafia, seglnindica la propia imagen— muestra el
arco neomudéjar levantado en Jerez de la Frontera
para dicho evento por la empresa del Ferro-carril.

La eleccidn de estilos arquitectdnicos apropiados
resultaria de gran interés en el disefo de la “Rue
des Nations” de la exposicion de Paris de 1867,
y en sucesivas exposiciones de la segunda mitad
del siglo XIX’: Viena, 1873; Filadelfia, 1876; Paris,
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1878; Amsterdam 1883; Paris 1889; Chicago 1893;
Barcelona 1888; Paris, 1900... u otras posteriores.

La identificacion del neodrabe con la identidad
espafiola tuvo una acogida bastante favorable,
frente a propuestas en favor de un estilo neopla-
teresco que defendian como arquetipo nacional
los edificios de las universidades de Salamanca,
Alcala de Henares o el Ayuntamiento de Sevilla.
En este sentido cabe recordar la importancia del
discurso de José Amador de los Rios (1816-1878)
de acceso a la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando en 1859, sobre el mudéjar como
estilo y arte propiamente hispanico'’, que des-
pués se plasmd en los pabellones espafoles
para las citadas exposiciones internacionales.
Respecto al protagonismo en dicho contexto
internacional del ladrillo, como elemento racio-
nal y versatil, cabe citar el libro de Pierre Chabat
publicado en Paris (1879)!" y reeditado por la
Universidad de Granada (2018).

No debe olvidarse que la definicién del estilo
mudéjar tuvo una notable repercusién en el
pensamiento arquitectonico de la época'?. Pos-
teriormente dicha tendencia ecléctica se asocia-
ria a estilos identificativos de tipologias, o sea, a
funciones concretas: mataderos y plazas de toros
en neomudéjar; ayuntamientos y casas consis-
toriales en neoclasico; iglesias o catedrales en
neogodtico; e incluso bibliotecas en neogriego o
cementerios en neo-egipcio. En el caso concreto
de Sevilla la influencia del neomudéjar o de la
arquitectura de origen arabe tuvo una especial
influencia en muchas fachadas del llamado regio-
nalismo arquitectdnico en las décadas previas a
la Exposicion Iberoamericana de 1929,

2.HACIA UNA TIPOLOGIA DE LAS PLAZAS DE
TOROS, DEL SIGLO XIX AL XX

En dicho contexto historicista los arquitectos
Emilio Rodriguez Ayuso (1846-1891) y Lorenzo
Alvarez Capra (1848-1901) propusieron en 1874
una plaza de toros de estilo neomudéjar para

JEREZ

LA ANBALNCIA
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Fig. 2. Litografia de Leautier publicada por Tubino. Arco
neomudéjar levantado con motivo de la visita de los reyes a
Jerez de la Frontera. 1862. Coleccion particular AGG.

Madrid, conocida como la de la Fuente del
Berro, en la carretera de Aragdn. Este estilo
arquitectdnico no era nuevo para Rodriguez
Ayuso, responsable principal de su disefio, pues
ya lo habia usado en el pabellén espariol de la
exposicién de Paris de 1867. Durante mucho
tiempo dicha plaza de toros madrilefia ha sido
considerada como pionera estilistica u origen
del neomudéjar en edificios publicos, segun una
monografia de la revista Arquitectura titulada
“Neo-mudéjar en Madrid” (n.2 125, mayo de
1969) que la incluia como portada.

Sin embargo, existieron otros anteceden-
tes. Los propios arquitectos Rodriguez Ayuso
y Alvarez Capra conocerian el coso taurino
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que se finalizé en 1866 en Toledo con un dis-
creto estilo neomudéjar. Su propuesta arqui-
tectdnica fue inicialmente acometida por
los arquitectos Santiago Martin y Ruiz, de la
Diputacidn, y Luis Antonio Fenech, del Ayun-
tamiento, que presentaron dos proyectos en
1865. Se ejecutd el segundo, en una versién
simplificada, con solo una grada. Fue inspec-
cionado por el arquitecto académico Francisco
Jarefio y Alarcén (1818-1892) e inaugurado el
18 de agosto de 1866'“.

Como antecedente también deben considerarse
ciertos avances técnicos del siglo XIX: la fundi-
cion del hierro colado y los ensambles en estruc-
turas roblonadas, ofrecieron nuevas soluciones
constructivas para grandes espacios escénicos.
Su uso en edificios con apariencias formales del

pasado fue muy importante en la cultura arqui-
tectdnica de aquel momento'.

Los pilares de hierro fundido para graderios
posiblemente se usaron por primera vez en
la reforma de Antonio Prat (1769-1836) para
el Salén de Cortes —hoy Senado— en 181416,
Desde entonces se fueron abandonando las
estructuras de madera o de piedra que limita-
ban las luces de los intercolumnios en plazas
de toros. Dicha innovacidén se usaria en gradas
lineales para juegos de pelota vasca o frontones
publicos en Guipuzcoa, liberando los bajos de
los graderios para otros usos; y también en la
posterior rehabilitacion del frontén madrilefio
Beni-Jai, proyectado por Joaquin Rucoba y Octa-
vio de Toledo (1844-1919) y construido en 1894
con una fachada neomorisca'’.

Fig. 3. J. Laurent y Cia. Fachada principal de la nueva plaza de toros de Madrid.
Fotografia sobre papel albiimina. 214x341 mm. 1874. © Biblioteca Digital Hispdnica. Madrid. Esparia.
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También debe recordarse que en julio de 1859
fue inaugurada la plaza de toros de Valencia,
gue aunque fue proyectada en estilo neocla-
sico por el arquitecto Sebastidn Monledn y Este-
llés (1818-1874), por primera vez uso el hierro
fundido para graderios cubiertos en este tipo
de edificios'®. Su propuesta inicial para 20.000
espectadores era colosal, pero los problemas de
seguridad ciudadana, la falta de presupuestoy la
epidemia de cdlera de 1854 motivarian la cons-
truccion de una plaza mas reducida, para 14.000
personas, con 98 metros de didmetro externo
y con un ruedo que hoy mide 47,5 metros de
diametro.

Con posterioridad, los arquitectos Rodriguez
Ayusoy Alvarez Capra proyectaron la nueva plaza
de toros de 1874 de Madrid ya mencionada, tras
la demolicidon de la histérica plaza de la Puerta
de Alcald de 1749. Respondiendo al espiritu his-
toricista que se desarrollaba en Europa, este
nuevo edificio contaba con coloridas fabricas
de ladrillo, hierro fundido, ceramica vidriada y
una cubierta de paneles de zinc, por entonces
de moda en la capital; aunque el bicromatismo
de las fachadas exteriores de ladrillo no se llegd
a ejecutar segun lo proyectado inicialmente. Su
volumen se disefié como un prisma de 60 lados,
es decir ochavas, con dos plantas cubiertas, una
circunferencia externa y un ruedo de 110 y 60
metros de diametro respectivamente. La puerta
grande se formalizé con un volumen que sobre-
sale, marcando la identidad del conjunto y los
huecos de cada ochava se conformaron con
arcos de herradura®.

Al arquetipo neomudéjar de Madrid le segui-
rian otras plazas de toros que seguidamente se
resefian junto a datos tipolégicos que en gran
parte aparecen en libro dirigido por Diaz Reca-
sens (2004)%,

La plaza de toros de la Malagueta en Malaga fue
proyectada por el ya citado Joaquin Rucoba con
un trazado poligonal de 16 lados, con 52 metros

de diametro en su ruedo, juegos de ladrillo en
fachada, y fue inaugurada el 18 de junio de 1876
con capacidad para 14.000 personas. La plaza de
toros del Bibio en Gijon, construida entre 1886y
1888 por el arquitecto Ignacio de Velasco, segln
disefio del arquitecto madrilefio Carlos Velasco
Peyronnet, se basa en un poligono de 16 lados,
con torres al nortey al sur. El coso del Puerto de
Santa Maria (Cadiz) fue proyectado con un estilo
premodernista por el arquitecto e ingeniero de
caminos Mariano Caldereray Pozan (1846-1916)
y se inaugurod el 5 de junio de 1880 con capaci-
dad para 14.826 personas. La plaza de toros de
Campo Pequeiio en Lisboa fue proyectada por
el arquitecto Antonio José Dias da Silva en 1887,
gue habia trabajado antes con Rodriguez Ayuso
en Madrid. Otros destacados ejemplos fueron
la plaza de Quintanar de la Orden (Toledo) de
1879; la plaza de toros de Almeria, inaugurada
en 1888; la de Almendralejo, ampliada en 1881
y 1912; la de Zamora, proyectada por el arqui-
tecto municipal Martin Pastells y Papell (1856-
1926) en 1888, con ladrillo visto en cornisas y
pilastras; o la de Baeza, con predominio de la
piedra arenisca, en 1891.

A este listado debe afiadirse el proyecto neomu-
déjar no construido de Jerez de la Frontera de
1893, aqui estudiado, al que le seguirian otros
destacados ejemplos. La barcelonesa plaza de
toros de Las Arenas fue construida en 1900 con
ocho torres cuadradas para escaleras y ladrillo
bicolor, con aforo de 19.500 localidades. La plaza
Monumental de Barcelona, del arquitecto Igna-
cio Mas i Morell (1881-1953) con la colabora-
cién de Domeénec Sugranyes i Gras (1878-1938),
qgue también colabord con Gaudi en la Sagrada
Familia, fue inaugurada en 1914. Ambos casos
mantienen una evidente relacion con el moder-
nismo catalan.

La plaza de Sanlucar de Barrameda se construyd
en 1900 con ladrillo visto y enjutas de arcos con
sillares careados. La plaza de toros de Las Are-
nas en Caudete (Albacete) siguio el proyecto del

@%ﬂ 2 n? 20, julio-diciembre 2021, 64-78 - ISSN 2254-7037

69



JOSE C. GALAN-JIMENEZ / ANTONIO GAMIZ-GORDO / JOSE M. GENTIL-BALDRICH

DIBUJOS DE UNA PLAZA DE TOROS NEOMUDEJAR EN JEREZ DE LA FRONTERA, 1893

maestro de obras Juan Arellano y la direccién
de obras de Francisco Albalat Navajas (1844-
1916), Conde de San Carlos, que en 1910 finan-
cid este coso de tres pisos con mamposteria,
ladrillo bicolor, arcos apuntados y de herradura.
En Cartagena, la plaza de toros construida en
1854 sobre los restos del circo romano, fue res-
taurada en 1911 con arcos de herradura en los
pisos superiores.

Entre 1919 y 1934 se construiria el ejemplo mas
espectacular del neomudéjar taurino: la Plaza
de Las Ventas de Madrid de los arquitectos José
Espeliu y Arruga (1874-1928) y Manuel Mufioz
Monasterio (1903-1969), con ladrillo visto y
estructura metalica, capacidad para 23.800
espectadores y un ruedo con 61,50 metros de
diametro. Y la plaza de toros de Granada fue
proyectada hacia 1928 por el arquitecto Angel
Casas Vilchez (1882-1943) en la avenida Doc-
tor Olériz, con capacidad para 14.500 perso-
nas, torreones flanqueando la entrada principal,
arcos de herradura y cerdmica vidriada.

Finalmente cabe mencionar la tardia fachada de
la plaza de Santa Maria de Bogotd (Colombia)
del arquitecto espafiol Santiago Esteban de la
Mora (1902-1988), exiliado y encuadrado en el
movimiento del GATEPAC. Se inaugurd el 8 de
febrero de 1931 y en 1940 fue reformada con
cierto estilo neomudéjar?'.

3.LAS PROPUESTAS PARA EL COSO DE JEREZ
EN EL SIGLO XIX

Tras sucesivos incendios y reconstrucciones se
quiso poner fin a las instalaciones de madera
que, de forma efimera, se venian construyendo
para celebrar festejos taurinos en Jerez de la
Frontera. En 1839 el capitan de infanteria y
arquitecto Juan Daura Jover (1791-1845) diseiid
un nuevo coso en la calle del Circo, sobre la anti-
gua Huerta del Duende (AHJ fondo reservado
cajon 9 n.253 fol. 1). Tenia un trazado academi-
cista neocldsico, con fabrica de piedra arenisca

mixta para el graderio descubierto y madera
para las gradas altas. Hoy sigue existiendo gran
parte del edificio original con su traza de 16
ochavas.

A mediados del XIX dicho edificio estaria muy
mermado estructuralmente, especialmente en
su grada alta, que era de madera. Por ello, el
Ayuntamiento de Jerez instd en 1862 a la con-
vocatoria de un concurso publico para construir
un teatro, mercado vy circo, es decir, una plaza
de toros. El 13 de febrero 1863 se encargaria
una nueva propuesta de coso al arquitecto
valenciano Sebastian Monledén (AHJ Prot. Mun.
t. 116, 1863, ap. n.2 20 obras publicas, fol. 3).
Aunque no se han podido localizar los planos de
Monledn de esta propuesta, cabe pensar en un
trazado cldsico similar al construido por dicho
arquitecto en Valencia. La importancia de estos
equipamientos para la ciudad, llevarian al con-
sistorio a publicar las bases de la licitacién en
el Boletin Oficial de la Provincia de Cadiz (n.2
41, 1867) y en diarios internacionales, como los
franceses “Journal des Debats”, “La France”, y
los ingleses; “The Times” y “The Morning Chro-
nicle” (AMJ, fondo reservado, C.1, n.2 89). Sin
embargo, la corporacién municipal no obtuvo
el resultado esperado, queddndose desierta la
propuesta para el circo.

En 1869 se puso en marcha la reconstruccion
del viejo coso dirigida por el arquitecto José
Esteve y Lépez (1828-1901). Obligado a tomar
como base los restos constructivos de la plaza
de toros que disefiara Daura, Esteve cambio las
estructuras de madera por hierro fundido para
el remonte, usando madera en los asientos de
las andanadas.

Tras otro incendio de dicha plaza en 1891, sus
propietarios impulsarian un nuevo proyecto en
la prolongacién de la avenida de Capuchinos, en
un espacio extraurbano conocido como Campo
de Instruccién, a unos 500 metros del viejo coso,
en el lugar que hoy ocupa el Instituto de Ense-
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Fig. 4. Ubicacion de la nueva plaza de toros (color azul) ubicada en las cercanias de la existente (color rojo) sobre el plano de
Jerez de la Frontera de la Sociedad Eléctrica Moderna, 1908. © Archivo Histérico Municipal de Jerez de la Frontera. Espaiia.

flanza Secundaria Padre Luis Coloma. Dicho
proyecto, redactado en 1893 por el arquitecto
Francisco Hernandez Rubio, contaba con pla-
nos, memoria y presupuesto. Junto a ellos se
conservan bocetos del propio arquitecto sobre
soleamiento y la ordenacién de su entorno en
las cercanias de la actual plaza de toros, en lo
gue entonces era la periferia de la ciudad, segun
plano de Jerez de 1908.

Sin embargo, razones de indole econémica des-
aconsejarian su construccion, pues seria mas
rentable la recuperacién del viejo coso proyec-

tado por Daura. Entonces se pidié a Hernandez
Rubio que rehabilitase los restos del incendio, lo
que dio lugar a la plaza de toros hoy existente de
la calle Circo, incorporando la actual grada alta
con una estructura de hierro fundido roblonado
y cierto estilo modernista.

4. RECREACION GRAFICA DE LA PLAZA NEO-
MUDEJAR DE JEREZ

Para recrear graficamente la propuesta neo-
mudéjar no construida, en primer lugar se
ha revisado en el Archivo Histdérico de Jerez
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Fig. 5. Juan Daura. Plaza de toros de Jerez de la Frontera. 1839. Jerez de la Frontera. Espaiia. Fotografia: J. C. Galan, 2021.

el importante legado grafico de su autor,
el arquitecto jerezano Francisco Hernan-
dez Rubio (1859-1950). Su fecunda produc-
cién arquitectdénica cuenta con edificios en
Madrid, Huelva, Sevilla, El Puerto de Santa
Maria, Cadiz, Arredondo (Santander), Pizarra
(Malaga), Carmona (Sevilla), ademas de los
ubicados en su ciudad natal, que son la gran
mayoria. La temdtica de sus encargos es muy
diversa: numerosas actuaciones para edificios
de viviendas, ademds de arquitectura civil,
religiosa, deportiva, bodegas y monumentos.
Han desaparecido importantes obras suyas,
como el Pasaje de Oriente en Sevilla (1891),
el conjunto del Tiro de Pichdn de El Puerto
de Santa Maria (1903) y el balneario Reina
Victoria de Cadiz (1907). Sobre su vida y obra
existe una publicacién —a modo de cata-
logo— en la que se dice que este arquitecto
estaba “comprendido en la temporalidad del
modernismo y sacudiendo los pilares de la
estética clasica”?2.

Para acometer la recreacién grafica digital se
han usado los excelentes planos a escala con-
servados: un alzado de conjunto, una seccidn
longitudinal y una planta de graderio alto, mas
algunos bocetos de su autor ya citados.

Se desconoce si existieron mas documentos grafi-
cos, aunque cabe suponer que también pudieron
dibujarse plantas de accesos y de cubierta, asi
como un alzado del mddulo u ochava del interior
del tendido, mas otro del modulo de la fachada
exterior. En todo caso, los dibujos existentes tie-
nen un nivel de definicion suficiente para recrear
virtualmente su volumetria. Se han analizado
aspectos formales muy diversos de otras obras
del propio autor, pero en la recreacion se ha pre-
ferido omitir ciertas cuestiones constructivas,
sobre materiales o colorido, para no desvirtuar
los datos disponibles del disefo original.

Esta plaza de toros neomudéjar de Jerez de la
Frontera se conforma en planta con 56 ochavas.
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Fig. 6. Francisco Herndandez Rubio. Alzado, seccion y planta de la plaza de toros no construida en Jerez de la Frontera. 1893.
© Fondo reservado Herndndez Rubio, PE 291, Archivo Historico Municipal de Jerez de la Frontera. Esparia.
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El conjunto se puede inscribir externamente en
una circunferencia de 94,20 metros de diame-
tro, y la arena en otra de 57,76 metros. Cuenta
con 14 lineas de gradas, 13 salidas de bocanas
y las correspondientes desde la arena al patio
de caballos y de cuadrillas. Sobre la forma circu-
lar sobresalen dos pabellones diametralmente
opuestos en los accesos principales. Resulta
bastante novedosa la ubicacion de la puerta de
toriles en competencia con la hegemonia del
palco presidencial. Esta modalidad, poco usual
en cosos taurinos, tiene su antecedente en la
plaza de toros de El Puerto de Santa Maria® y
permitiria la celebracién de festejos denomi-
nados de “plaza partida”, o sea, dos eventos
al unisono, para lo cual eran necesarias ade-
cuadas instalaciones. El disefio de Hernandez
Rubio trataria de mejorar a la plaza portuense,
con dos palcos enfrentados para presidir sendos
espectdaculos.

La seccién del edificio se compone con un gra-
derio descubierto mas una grada cubierta. Su
concepcién estructural permitia que los bajos
de las gradas pudiesen destinarse a otros usos,
como bodegas. El exterior, con una altura de
cornisa de 16 metros, presenta una secuencia
de arcos de herradura para la planta baja y arcos
siameses con arranque y pilastra comudn en la
planta alta. Los vértices de cada ochava quedan
enmarcados por pilastras que aportan esbeltez
y rompen el cardcter longitudinal del edificio.
Cada paino de ochava estaria, presumiblemente,
decorado por un lado con celosias vidriadas de
ladrillo, y por el otro con el resaltado de las fabri-
cas de ladrillo, con una configuracién de “rom-
bos zigzagueantes con figuras impares”?*. En los
pabellones salientes aparece un gran pértico
de entrada con arco de herradura sobre otro
rebajado, a modo de descarga del anterior. En
el resto de la fachada aparecen mddulos con
arcos similares. Completa la portada la cresteria
escalonada, un recurso arquitectdnico frecuente
en el modernismo, tanto en muros pifiones de

naves industriales como en mataderos o esta-
ciones de ferrocarril.

El alzado interior quedd definido en la seccién lon-
gitudinal del ruedo que corta la puerta del toril y el
palco de ganaderos. Dicho alzado cuenta con dos
arcos de herradura por ochava, excepto en los pal-
cos presidenciales. Su liviano disefio corresponde
claramente a una estructura de hierro fundido.
Los soportes o columnas se rematan con capite-
les de aspecto nazari y sobre éstos se dispone un
pequeno abaco. Las enjutas de los arcos estarian
rellenas con una especie de celosias.

La grada cubierta tendria un pasillo de distri-
bucidon adosado a la barandilla del tendido.
Para arriostrar el conjunto y soportar el anillo
de coronacién del borde interior se dispusie-
ron vigas metdlicas bajo la cubierta que evacua
aguas hacia el interior. Este tipo de cubierta a
un solo agua fue después usada por el propio
arquitecto para remontary cubrir la actual plaza
en la calle Circo. En la seccion también se indica
el uso de zanjas corridas de cimentacién bajo
muros y de forjados de viguetas con entrevigado
de roscas de ladrillo.

Debe advertirse que, para facilitar el dibujo a
mano con compas y tiralineas, la planta origi-
nal aparece representada con forma de circun-
ferencia, para evitar la complejidad grafica que
supone delinear los poligonos equidistantes de
las lineas del graderio y de la grada. Los pla-
nos de otros cosos de aquel tiempo también
usaron un similar patrén grafico simplificado
gue contradice su construccién con ochavas.
Obviamente dicha dificultad no existe hoy
en dia con las herramientas informaticas de
dibujo. El trazado de la planta en sus distintos
niveles y de los mdédulos de alzados, asi como
la recreacidén tridimensional se ha realizado
con el programa Sketchup 2020, usando matri-
ces polares y otras herramientas avanzadas de
dibujo digital.
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Fig. 7. Recreacion virtual del exterior de la plaza de toros neomudéjar no construida en Jerez de la Frontera (1893).
Imdgenes: J. C. Galdn, 2021.

5. CONSIDERACION FINAL

Las plazas de toros constituyen en Espafia e
Iberoamérica un valioso patrimonio arquitec-
ténico que, entre los siglos XIX y XX, recurrié
con frecuencia al estilo neomudéjar. Como
confluencia de un historicismo nacionalista y
un racionalismo constructivo, sus formas ins-
piradas en el pasado se ajustaron a las nuevas
exigencias funcionales, compositivas y cons-
tructivas de aquel tiempo. Esta investigacion
arroja luz sobre una desconocida plaza de toros
neomudéjar en Jerez de la Frontera, que no

llegd a construirse, a partir de tres planos inédi-
tos del arquitecto Francisco Herndndez Rubio
datados en 1893.

La documentacién del patrimonio arquitecténico
desaparecido, o de sus propuestas no construi-
das, tiene gran interés si se conservan suficientes
vestigios o dibujos que permiten una fidedigna
reconstruccion grafica. Debe recordarse que la
interpretacién icénica de edificios desapareci-
dos o imaginados tiene una larga tradicion en la
Historia del Arte. Ya el antiguo caso de las “siete
maravillas del mundo” se referia a edificios o
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Fig. 8. Recreacion virtual del interior de la plaza de toros neomudéjar no construida en Jerez de la Frontera (1893).
Imagenes: J. C. Galan, 2021.
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jardines antiguos que, desaparecidos en su casi
totalidad, se reproducian literariamente para el
conocimiento de los interesados. Tan solo cuando
se desarrollaron nuevas técnicas graficas en el
Renacimiento, se pudieron interpretar en innu-
merables colecciones de grabados. Igual sucede
con otros edificios simbdlicos: la Torre de Babel,
el templo de Salomédn, que fueron reinterpreta-
dos pictdricamente o en estudios supuestamente
cientificos. Ademads, no es raro encontrar repre-
sentaciones escultdéricas o maquetas de edificios
antiguos en museos y galerias artisticas. Cada
época utilizd sus medios técnicos para recrear la

realidad arquitectdnica inexistente o perdida y
considerada de gran valor.

Los planos de Hernandez Rubio definieron con
gran claridad la plaza de toros de Jerez, consti-
tuyendo un valioso patrimonio grafico y arqui-
tectodnico. Tras revisar su contexto historicista y
diversos antecedentes tipoldgicos, la recreacion
virtual aportada facilita la visualizacién, com-
prension y difusidon de un edificio que hubiese
cambiado la fisonomia de la ciudad y que debe
considerarse como un destacado referente entre
las plazas de toros de su época.
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El rejero toledano Julio Pascual fue uno de los
artifices vinculados a la decoracion de la Casa
de Cervantes del Real Colegio de Espafia en Bo-
lonia. Sus creaciones de hierro forjado tuvieron
un lugar destacado en el proyecto ideado por
el rector Carrasco, quien mantuvo una estre-
cha relacion con Pascual con el fin de conse-
guir aquellas obras que mejor se adaptaban a
la concepcidn de la Casa de Cervantes.
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1. LA CASA DE CERVANTES Y LA CULTURA
ESPANOLA

Espaiia en Bolonia se concibié como un cen-

tro destinado a la difusién y promocién de
la cultura espanola en Italia. Esa fue la idea fun-
dacional que formulé el rector Manuel Carrasco
en 1926 a través de la memoria descriptiva del
proyecto. Carrasco, que dirigié la institucidn
albornociana entre 1917 y 1954, planted enton-
ces la creacion de una gran biblioteca dedicada
fundamentalmente a acoger toda aquella obra
escrita en castellano, la cual llegaria tanto por la
compra directa como a través de donaciones u
otras entregas realizadas por editoriales y auto-
res que quisieran contribuir a la formacion de sus
fondos!. Aunque la biblioteca aspiraba a conver-
tirse en el eje principal del centro, este contaria
ademas con otros usos y funciones relevantes
y ambiciosos para la época. Asi, algunas de sus
salas albergarian ciclos, cursos y conferencias,
también exposiciones, muestras fotograficas,
conciertos, proyecciones cinematograficas y
una hemeroteca Hispanoamerica, a lo que se
sumaria una seccién de informacién turistica.
Todo ello alrededor de la literatura, la historia, el
arte, la geografia y todos aquellos aspectos rela-
cionados con la cultura espafiola, que Carrasco

La Casa de Cervantes del Real Colegio de

pretendia acercar llevando a cabo también cur-
sos de espanol y traduciendo al italiano las obras
mas representativas de la literatura espafiola®. En
definitiva, una decidida apuesta porque la Casa
de Cervantes contase con una amplia y dinamica
programacion cultural en Bolonia que sin duda
materializaria con creces los anhelos del rector
Carrasco, como sucedio en 1947 con la celebra-
cién de la exposicion sobre el libro espafiol®.

Para materializar fisicamente tal proyecto, el
rector Carrasco planed la reforma del antiguo
edificio dentro de la isla que ocupa el Real Cole-
gio de Espana. Destinado originariamente a los
graneros, en aquellos momentos tenia escasa
utilidad, principalmente alquilado para la venta
de lefia, carbdn y cuero. El edificio contaba con
dos alturas y su interior presentaba un espacio
Unico independiente con bdévedas de cruceria
de ladrillo, siguiendo la arquitectura original del
edificio del Colegio del siglo XIV*. Dicha cons-
truccion ocupaba un lugar privilegiado dada su
ubicacién en el angulo que se proyecta hacia el
centro de la ciudad. No obstante, se hacia nece-
saria la adaptacién y transformacion arquitecté-
nica del mismo para poder constituir el espacio
destinado a la proyectada Casa de Cervantes.
Para ello se disefi¢ el correspondiente proyecto
de las obras a ejecutar, que corrid a cargo del
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Fig.1. Casa de Cervantes. 1927-1930. Real Colegio de Esparia. Bolonia. Italia. Fotografia: Autores.

arquitecto del Colegio, Alberto Gambini®. Tam-
bién estuvo involucrado Luis Bellido, arquitecto
municipal de Madrid, autor de la Casa del Reloj
y del Mercado de Tirso de Molina, entre otros,
e involucrado en la restauraciéon de la Casa de
Cisneros de Madrid®. Al citado experto el rec-
tor Carrasco envié los dibujos del proyecto de
Casa de Cervantes, para consultarle su opinion
acerca de si los planos estaban ajustados al
gusto espafol de la época de Carlos V, en la
gue se inspiraba el resto de la fachada, con el
fin de evitar anacronismos, dada la ausencia
de un arquitecto espafiol en Bolonia’. La pro-
puesta planteaba la creacidon de un gran hall
de ingreso donde se ubicaria una rica escalera
volada de madera de arce —que acabaria siendo
de nogal— ala veneciana, por la que se accede-

ria a las plantas superiores. Por su parte, en la
nave Unica semienterrada, las obras consistirian
en la construccién de algunos muros divisorios
para crear dos salones en enfilada que ocupa-
rian dos tramos de bdvedas cada uno, asi como
pequeias actuaciones de menor trascendencia.
La entreplanta, ya preexistente de la construc-
cion anterior, estaria destinada al depdsito de
libros tras su adaptacién para cumplir con dicha
funcidn; y, finalmente, la nueva planta principal
ofreceria los espacios destinados al director y
al secretario, asi como un gran salon de actos
donde se llevarian a cabo buena parte de las
actividades culturales anteriormente citadas?.
Los trabajos arquitectdnicos se llevaron a cabo
entre 1927 y 1930°, momento en que se inicid
el proceso de decoracién interior. En efecto,
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concluida su construccidon, Carrasco comenzo
una intensa labor para la dotaciéon de la Casa de
Cervantes, cuya decoracién interior y exterior
estaria estrechamente ligada al sentido de esta
nueva institucién, disponiendo para ello todos
aquellos elementos artisticos propios de la cul-
tura visual espafiola, como demuestra la estética
seguida por el mobiliario de sus salas. Para su
decoracién contd directamente con algunos de
los artistas mas relevantes del momento, caso
de los escultores Lorenzo Coullaut Valera y Juan
Cristobal Gonzdlez Quesada, o de los ceramistas
Juan Ruiz de Luna de Talavera de la Reina y la
Casa Gonzalez de Sevilla, dos de los principales
centros de produccién ceramista espanola. Asi-
mismo, fue notable la repercusidn que la Expo-
sicion Iberoamericana celebrada en Sevilla en
1929 tuvo en la decoracion de la Casa de Cervan-
tes, la cual comenzd justo ese afio'’. En aquellos
momentos, junto al mencionado Gambini, fue
importante la figura del antiguo colegial y arqui-
tecto Jaime Blay (hijo del escultor de Miguel
Blay), que por entonces se encontraba en Roma
y que realizaria varios dibujos principalmente
del vestibulo y, por lo que ahora mas interesa,
de los elementos de forja del exterior: balcones
y puerta de entrada.

2. EL REJERO TOLEDANO JULIO PASCUAL

Junto a la ceramica y la escultura, otro de los
elementos artisticos que tuvieron un grado de
importancia mayor en las tareas decorativas de
la Casa de Cervantes fue el hierro forjado. El
nuevo edificio necesitaba de la rejeria para bal-
cones y ventanas, asi como de una gran puerta
de hierro a modo de cancela para la entrada tal y
como deseaba el rector Carrasco. Para satisfacer
sus pretensiones, el rector acudio al taller del
toledano Julio Pascual para la confeccién de los
hierros artisticos.

El maestro toledano, ultimo de los artistas
dedicados a este género en la ciudad imperial,
conocida internacionalmente por sus trabajos

en hierro, adquirié durante varias décadas una
gran resonancia fruto del amplio nimero de
piezas que llegd a elaborar en el transcurso de
su vida. Para la propia ciudad de Toledo realizé
innumerables trabajos, entre los que destacaron
las rejas de San Juan de los Reyes, del Cristo
de la Luz vy, sobre todo, de la Capilla Mozarabe
de la Catedral Primada. También se ocupé de
otras piezas para otros lugares de la peninsula,
como Ciudad Real, donde decoré el palacio
episcopal; Madrid, donde ejecutd los faroles
del Ministerio de Educacidn, o Aracena, donde
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Fig.2. Alberto Gambini. Proyecto para balcon de la Casa de
Cervantes. Hacia 1929. Archivo Real Colegio de Espaiia.
Bolonia. Italia. Fotografia: Autores.
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Fig. 3. Jaime Blay. Proyecto del balcon central de la Casa de Cervantes. Hacia 1929. Archivo Real Colegio de Espaiia.
Bolonia. Italia. Fotografia: Autores.

bajo peticion del conde de las Torres Miguel
Sanchez-Dalp realizd una serie de rejas en la
Iglesia Prioral del Castillo Nuestra Sefiora del
Mayor Dolor. Otro apartado que cubrié Pascual
fue el de la orfebreria y otros objetos de culto,

especialmente sagrarios, como el que se ubicd
en el Hospital Tavera de Toledo, una corona
para la Virgen de la Esperanza de San Cipriano,
dos candeleros para la Virgen de la Estrella y
el baculo del obispo Miranda, donde ademas
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incluia esmaltes, aspecto en el que destacaba
sobresalientemente!'. Por ultimo, también fue-
ron importantes sus actuaciones en el campo de
la restauracion, llegando a desmontary armar la
custodia de Arfe de la Catedral toledana, cuando
en 1936 se lo solicitd el gobierno republicano
durante la incautacidon del tesoro catedralicio y,
posteriormente, tres afios mas tarde cuando se
lo encargd el cardenal primado Isidro Goma'2. Su
intachable trayectoria fue reconocida en 1928
con la visita del monarca Alfonso Xlll a su taller.
En 1929 fue también distinguido con la Cruz de
Alfonso Xl y un aflo mas tarde con el Premio
Nacional de Artes Decorativas'’. En definitiva,
Julio Pascual contribuyd con sus creaciones
al esplendor del hierro forjado toledano en la
primera mitad del siglo XX, impulsandolo tam-
bién desde la Real Academia de Bellas Artes
de Toledo de la que fue director durante dos
décadas.

3. JULIO PASCUAL Y LA REJERIA ARTiSTICA DE
CASA DE CERVANTES

La intervencion del artista toledano en la Casa
de Cervantes no fue su primera toma de con-
tacto con el Real Colegio de Espafia, dado que
una década antes ya habia elaborado diversas
piezas para la institucidn. En enero y marzo de
1921, Julio Pascual respondié a las peticiones
del rector Carrasco, quien le solicitd presupues-
tos sobre candeleros, diversas lamparas, faroles
y una cancela; piezas que se deben encuadrar
dentro de las restauraciones acometidas en el
Colegio durante el primer cuarto del siglo XX.
De este modo, el maestro de la forja le envi6 el
precio de diferentes candeleros en funcién de su
altura, de entre los que el artista recomendaba
los de 1,50 metros de altura, conforme a los que
hay en la Capilla Mayor de la Catedral de Toledo,
dado que, segln él, mas altos resultarian des-
proporcionados; el coste de una lampara octo-
gonal; el de una verja con friso y coronamiento
repujado con el escudo de Espafia, inspirada
en la del Baptisterio del citado templo; y el de

tres faroles diferentes: el primero en chapa de
hierro, el segundo en hierro forjado y repujado,
y el tercero en chapa de hierro estafiada'.

Satisfecho el rector por estos trabajos, que él
mismo superviso en Toledo, volvid a contar con
el artifice manchego en agosto de 1929. Ese afio
le envid una carta en la que enaltecia las virtu-
des vy el éxito del artifice, asi como la patridtica
empresa que suponia la Casa de Cervantes, soli-
citdndole el presupuesto mas ajustado para un
grupo de balcones y rejas destinadas al nuevo
edificio de Casa de Cervantes, para lo cual adjun-
taba una serie de dibujos realizados por Jaime
Blay y Alberto Gambini'>. Se trataba de seis
balcones con un cuerpo central saliente, mas
otro diferente con el saliente en forma semi-
circular que iria situado en la fachada, sobre la
puerta de ingreso. De igual modo, las rejas eran
seis, correspondientes a sus respectivos vanos.
A ellas se afiadia una pequefia reja interior de
caracter meramente decorativo para la ventana
del cuarto del portero, que daba al vestibulo.

A principios de septiembre Julio Pascual escribia
con el presupuesto solicitado y ofrecia detalles
relativos al esmero de su fabricacidon en hierro
forjado y cincelado a mano. En cuanto a la reja
interior sefalaba que “puede hacerse una labor
fina [...] y como motivos en los medallones y
frisos escenas del Quijote y alguna cabeza repre-
sentando a Cervantes, escudo de Espana etc”.
Contodo ello, el artista toledano aseguraba que
“dado el caracter de la institucion y el carifio con
que se haria esta obra puedo adelantarle que su
valor seria superior al presupuesto y que deja-
riamos bien puesto el pabellon de Espafia”, y
esperaba que fuesen “asequibles estos precios”
y verse “favorecido con su encargo”'®.

Sin embargo, el precio parecid excesivo a
Carrasco que, al poco de recibir el presupuesto,
escribia al duque del Infantado en los siguientes
términos: “jlastima que las rejas y balcones no
podran hacerse en Toledo, como hubiera sido
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de desear, ya que aqui trabajan muy diversa e
inferiormente el hierro, pero piden demasiado
caro alla!”"’.

A pesar de ello, con el tesén y la astucia que
le caracterizaba, Carrasco estaba decidido a
no renunciar a su planteamiento inicial de que
todos los elementos decorativos principales de
un centro que llevaba por nombre el del espa-

fiol mas universal, fuesen efectivamente reali-
zados en Espaia. Por ello, con una mezcla de
practicidad y elegante prosa retérica con que
gobernaba todos los asuntos, el rector volvia a
dirigirse a Julio Pascual con elogiosas y zalame-
ras palabras hacia su trabajo pues “tratandose
de una exposicidn oficial permanente de la her-
mosa industria espafiola del hierro forjado en el
extranjero, estoy seguro de que pondrian bien

Fig.4. Julio Pascual. Boceto rejas para balcon de Casa de Cervantes. 1930. Archivo Real Colegio de Espaiia. Bolonia.
Italia. Fotografia: Autores.
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alto el pabelldn espanol y de que el herraje de la
Casa de Cervantes en Bolonia causaria la admi-
racidn de los italianos” y puesto que “no quisiera
renunciar a miilusién de hacer ver en esta tierra
en que tanto presumen de arte, lo que son capa-
ces de realizar nuestros artistas, confio en que
nos concedera alguna reduccién que permita la
ejecucién del trabajo”; e insistia en que, llegado
el caso, se encargaria personalmente “de que en
los periddicos figure su nombre en relacién el
[al] mérito del trabajo y al sacrificio de precio
que Vd. haga”'s.

Las negociaciones no debieron ser sencillas v,
aunque finalmente Julio Pascual elaboraria todo
el trabajo de forja, se decidid suprimir el balcén
semicircular de la fachada principal y sustituirlo
por una reja con el fin de reducir el presupuesto
inicial. En uno de sus viajes a Espafia, Carrasco pasé
por Toledo para supervisar la marcha del encargo.
Sin embargo, a pesar de los acuerdos a los que
llegaron ambas partes, Pascual no cumplié con
los plazos establecidos, y aun a finales de marzo
de 1930 ni siquiera habian comenzado el trabajo.
Julio Pascual se excusé alegando la gran cantidad
de encargos que ya tenian comprometidos previa-
mente, y que debido a la falta de operarios habian
tardado mas de lo previsto en concluir. Pascual
ofrecia entonces terminar el trabajo en unos
sesenta dias, modificando ademas ligeramente
las plantas de los balcones, pero sin que afectase al
dibujo inicial. Con ello podrian ganarse hasta doce
dias en la fabricacidn y, sobre todo, una conside-
rable rebaja en el coste total, que debia sumarse
a la de la eliminacién del balcdn central. Para la
construccion de los balcones solicitaba las medidas
exactas del hueco bajo la parte del saliente de los
balcones, entre ménsula y ménsula, y adjuntaba
un interesante y rapido esbozo a pluma a modo
explicativo'. Por aquellos momentos debian tam-
bién haber emprendido las negociaciones para el
encargo de la cancela del portén de acceso, que no
estaba incluida en la peticion inicial de Carrasco.
En este sentido, Julio Pascual se ofrecia a enviar al
rector algunos dibujos y un presupuesto.

Carrasco se lamentd del contratiempo, que
conllevaba ademas tener que dejar instalados
los andamios de la fachada en espera de que
llegaran los herrajes. No obstante, confirmaba
el encargo confiando en que se acabase todo
el trabajo en los sesenta dias prometidos.
Autorizaba a Pascual a introducir los ligeros
cambios en las plantas de los balcones de los
que, sin embargo, solicitaba que le enviase
antes un dibujo que reflejase coémo queda-
rian tras las modificaciones, para que fuese
examinado y aprobado por el arquitecto del
Colegio. lgualmente, demandaba el envio de
un pequefio apunte para la reja que habria
de sustituir al balcdn central. En cuanto a la
cancela para la puerta principal, y a pesar de
haber recibido ya otros proyectos y presupues-
tos de empresas italianas, Carrasco aceptaba
el envio de algun disefio o modelo, y precios
para su examen y consideracion, siempre que
pudiese tenerla lista en el plazo establecido.
Al respecto incluia ciertos detalles explicativos
de las caracteristicas que ésta debia tener:
que fuese preparada para el revestimiento en
cristal, que se pudiese abrir completamente
en dos hojas, que llevase un pequefio postigo,
etc. Finalmente, indicaba las medidas de los
huecos bajo los balcones sefialados a través
de un dibujo®.

La respuesta no tardé en llegar. Pascual incluia
dos bocetos con las soluciones que planteaba
respecto de los cambios en las plantas de los
balcones, conservandose el primero de ellos,
gue apenas modificaba el disefio inicial. La
segunda propuesta planteaba simplificar Ia
planta y ganar asi margen para hacer el friso
de la parte superior del balcdn, caracteristica
de los balcones antiguos de Espafia, con lo
gue ganarian en suntuosidad. Julio Pascual
adjuntaba también un bello boceto para Ia
pequeia reja decorativa interior, ya citada
anteriormente. Tal como indicara en su pri-
mera misiva, proponia como motivos deco-
rativos escenas del Quijote en el friso, con
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Fig.5. Julio Pascual. Dibujo preparatorio reja del vestibulo de Casa de Cervantes (izq.) y Reja del vestibulo de Casa de Cervantes
(der.). 1930. Archivo Real Colegio de Espaiia. Bolonia. Italia. Fotografia: Autores.

las cabezas del ingenioso hidalgo y Sancho
en los extremos del mismo; en el medalldn
central un retrato de Cervantes; y los escu-
dos de Espaiia en el coronamiento de la reja,
y el de Alcala en la parte inferior. Este es el
disefio que, en efecto, acabaria ejecutandose
con ligerisimas modificaciones?!. Emplazaba
asimismo a enviarle en una proxima carta un
dibujo con una propuesta para la reja exterior
que debia sustituir el balcén central. En rela-
cién con la cancela, advertia que no estaba en
condiciones de comprometerse a tenerla lista
dentro del plazo de los sesenta dias estable-
cido por ser una obra compleja de gran labor
y dedicacion?.

En este fluido intercambio de misivas, el rector
tuvo a bien considerar como mads adecuado
y dar el visto bueno a la segunda propuesta
para la planta de los balcones. En cuanto a la
cancela, Carrasco enviaba a Pascual un dibujo
que habia encargado seguramente a alguna de
las empresas que por entonces estaban tra-
bajando en el proyecto de la reproduccién de
la tumba del cardenal Albornoz, “por si com-
pletdndolo con una cabeza de Cervantes en el
circulo de la cresteria [...] pudiera servir para
la cancela de entrada”. Es muy probable que
se trate del espectacular proyecto de rejeria
que se conserva en el archivo del Colegio y que
incluye un apéndice del semicirculo superior
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Fig.6. Desconocido. Proyecto de reja para la cancela de Casa
de Cervantes. Hacia 1930. Archivo Real Colegio de Espaiia.
Bolonia. Italia. Fotografia: Autores.

que puede ser colocado sobre el dibujo general
para que el rector eligiese entre el disefo de
dos medallones: o bien el retrato del Cardenal
Albornoz entre dos figuras antropomorficas,
o el de Cervantes entre dos leones. En cual-
quier caso, Carrasco esperaba que Julio Pas-
cual le enviara tanto el prometido dibujo para
la cancela, como el de la reja de la parte alta
de la fachada principal que debia sustituir al
balcén central. De igual modo, si finalmente
acordaban la ejecucién de la cancela, el rector
le concedia algo mas de tiempo fuera del plazo
ya establecido para rejas y balcones?.

A finales de abril de 1930 Julio Pascual envid
finalmente el boceto de la reja de hierro forjado
y repujado para la puerta de acceso al edifico,
asi como el presupuesto incluyendo la armadura
para los cristales. El montaje propuesto exigia

elevar el dintel por encima del punto del arco,
guedando una puerta de 2,40 metros de altura.
Esta podria abrirse tanto en los dos semicirculos
como sin ellos, dando la eleccién al rector para
que eligiera el modo de apertura. También lle-
varia en el zécalo una chapa de palastro guarne-
cida para evitar que los cristales llegaran hasta el
suelo. Adjuntaba también dos pequefos apun-
tes para la reja de la ventana sobre la puerta,
que es la que acabaria forjandose®*.

Una vez examinadas las propuestas, el rec-
tor Carrasco determind una serie de matices
al respecto. La primera precisidn se referia a
unas modificaciones que él mismo habia rea-
lizado para evitar tener que elevar el dintel y
adjuntaba un dibujo explicativo. El segundo

Fig.7. Julio Pascual. Dibujo preparatorio para la reja alta de
la fachada de Casa de Cervantes. Hacia 1930. Archivo Real
Colegio de Espaiia. Bolonia. Italia. Fotografia: Autores.
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Fig.8. Julio Pascual. Reja de los balcones de Casa de Cervantes. 1930. Real Colegio de Espaiia. Bolonia. Italia.
Fotografia: Autores.

matiz hacia referencia a la eleccién ya antici-
pada anteriormente del retrato de Cervantes,
siguiendo como modelo el controvertido cua-
dro con la efigie contemporanea del escritor
atribuido a Juan de Jauregui, mientras que “en
los dos escuditos laterales pueden ponerse en
uno un ledn y en el otro un castillo”. En tercer
lugar, solicitaba la inclusidn de un pomo para
no tener que depender de la llave siempre que
se quisiera abrir la puerta, y por ultimo que
solo abriesen las dos hojas centrales. Carrasco
expresaba su deseo de que todo el material
llegase antes de su vuelta vacacional a Espana
en la segunda quincena de julio®.

Finalizados todos los requerimientos y aclara-
das las dudas, pasaron dos meses sin noticias,
y ante la ausencia de la llegada del material, el

rector tuvo que remitir una misiva a Toledo a
principios de agosto de 1930 preocupado por
el estado de los encargos, ya que tenia suspen-
didas las obras y el andamio seguia colocado
en espera de la llegada de los herrajes. Se pre-
guntaba si el considerable retraso se debia a
que habian esperado a tener lista la cancela
—encargada en ultimo lugar— con el fin de rea-
lizar una Unica expedicién que incluyese todos
los elementos —balcones, rejas y cancela—.
Ante su inminente marcha a Espaiia, Carrasco
dejaba también indicaciones sobre el envio a
través de su habitual agente en el puerto de
Génova®.

Se desconoce la fecha exacta de la llegada de
todos los elementos en forja, aunque fue sin
duda dentro de este afio de 1930. A finales de

ﬁngm ne 20, julio-diciembre 2021, 80-94 - ISSN 2254-7037

90



IGNACIO JOSE GARCIA ZAPATA / ALVARO PASCUAL CHENEL

JULIO PASCUAL. REJERIA DE CASA DE CERVANTES DEL REAL COLEGIO DE ESPANA EN BOLONIA

Fig.9. Julio Pascual. Reja de las ventanas de Casa de
Cervantes. 1930. Real Colegio de Espaiia. Bolonia. Italia.
Fotografia: Autores.

agosto Pascual anunciaba que los balcones y
rejas estaban terminados hacia tiempo y que,
en efecto, estaba a la espera de la conclusién de
la cancela para enviarlo todo junto en una sola
expedicion, cosa que calculaba para mediados
de septiembre. A pesar de no haber cumplido
con los plazos en repetidas ocasiones, si soli-
citaba en cambio el pago de alguna cantidad
adelantada?’. La factura de las ocho rejas, los
seis balcones y la puerta lleva fecha de 23 de
diciembre de 1930% que Carrasco satisfizo de
inmediato?.

La cancela llegd con un documento sobre
las instrucciones para su montaje’’. Aunque
sabemos que Pascual envié un dibujo con su
propuesta para la puerta, desconocemos su
aspecto, pues no se ha conservado. Tal como
puede apreciarse en las fotografias, es evi-
dente que lo que acabaria finalmente forjan-

dose responde casi punto por punto al dibujo
“italiano” que creemos que Carrasco envié a
Pascual. Las Unicas salvedades son que no lle-
garon a incluirse los escuditos laterales que
menciona Carrasco, y que para el retrato de
Cervantes se llegd a una solucién intermedia,
pues finalmente se colocd entre dos figuras
antropomorficas. En cuanto a las seis rejas de
las ventanas del piso bajo, son todas iguales
variando tan sélo los coronamientos, tal como
planteara Carrasco desde el principio®!, que
incluyen los elementos heraldicos distintivos
del escudo de Espaia: la granada, el castillo,
el ledn, las bandas de Aragdn, las cadenas de
Navarra y la flor de lis.

Fig.10. Julio Pascual. Reja de la puerta principal de Casa
de Cervantes. 1930. Real Colegio de Esparia. Bolonia. Italia.
Fotografia: Autores.
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A pesar de los retrasos, Carrasco siguié contando
con el rejero espafiol, y dos afios después le
encarg6 tres lamparas de hierro forjado y repu-
jado y media docena de faroles de diferentes
medidas*®. Si bien, por entonces, también habia
tomado partido en estos trabajos en hierro, aun-
gue en menor medida, una empresa bolofiesa
que hizo las hechuras de diferentes hachones
para la fachada y otros elementos decorativos

del Colegio, todos ellos conformados por un
dragdny con el escudo del cardenal Albornoz*®.

Muchos afios mas tarde, aun en 1948, Carrasco
volvia a ponerse en contacto con Julio Pascual para
encargarle un atril de hierro*, testimoniando de
este modo el mantenimiento de una larga relacién
que, aungue en algunos momentos no exenta de
ciertas tensiones, acabo siendo fructifera.

NOTAS

Acerca del rector Manuel Carrasco, véase: PASCUAL CHENEL, Alvaro y GARCIA ZAPATA, Ignacio José. “Il Rettore Carrasco e i primi
interventi nel Reale Collegio di Spagna nel periodo interbellico”. Intrecci d’Arte Dossier (Bolonia), 2 (2017), pags. 108-118.

2ARCEB (Archivo Real Colegio de Espafia en Bolonia). Casa de Cervantes, Cartaggio B. 812, Proyecto Casa de Cervantes, Casa de Cervantes
en Bolonia. Memoria explicativa del proyecto de instituir en Italia un centro espafiol de difusion culturales con aquella denominacion.
04/05/1926.
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cabo en Casa de Cervantes: en 2014 acerca de las miniaturas que forman parte del Archivo del Colegio; y en 2016 sobre la figura de
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Ignacio. Dietro il muro del Collegio di Spagna. Bologna: Clueb, 1998.
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THE ORATORY OF SAINT PHILIP NERI OF LA ANTIGUA
AFTER THE EARTHQUAKE OF SAN MIGUEL

Resumen

Los dafios y desastres causados por los terre-
motos, es un tema recurrente en la historio-
grafia de los bienes culturales americanos. El
presente escrito narra la compleja situacién
que vivieron los sacerdotes del Oratorio de San
Felipe Neri de la ciudad de Santiago de los Ca-
balleros de Guatemala después del terremoto
del 29 de septiembre de 1717. Ademas de ex-
poner los dafios a su edificio, se puntualizara
en las afectaciones en la zona por la irrupcion
de sus actividades religiosas y sociales.
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Abstract

The damage and disasters caused by
earthquakes, is a recurring theme in the
historiography of American cultural assets.
This writing narrates the complex situation
experienced by the priests of the Oratory of
Saint Philip Neri the city of Santiago de los
Caballeros, Guatemala after the earthquake of
September 29, 1717. In addition to exposing
the damage to its building, it will be prompted
in the affectations in the area by the irruption
of their religious and social activities.
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1. LA CONGREGACION DE SAN FELIPE NERI
TRAS ELTEMBLOR DE SAN MIGUEL ARCANGEL

una serie de terremotos asolaron la anti-

gua ciudad de Santiago de los Caballeros
de Guatemala, dafnando mas de mil casas en el
centro y dos mil mas en los barrios adyacentes?.
En varias relaciones de hechos se describe a la
ciudad en estado ruinoso con dafios en edificios
tan importantes como la catedral; se contabiliza-
ban mds de 700 muertos, la ceniza que arrojo el
Volcan de Agua lo cubria todo, el ganado estaba
enfermo y las cosechas se perdian3.

La mafana del 29 de septiembre de 1717

Ya desde el 27 de agosto de 1717, el Volcan de
Fuego, ubicado a 17 km al sur, inicié su actividad,
se registraron algunas erupciones y temblores
que alertaron a la poblacién®. A partir de ese dia
se replicaron los movimientos de tierra, cada
vez mas violentos y estrepitosos, esto se debid
a la conjuncién de dos actividades geoldgicas
diferentes, una volcanica y otra tecténica’. Lo
sucedido el 29 de septiembre fue el resultado de
un sismo que tuvo réplicas de diversas magnitu-
des, siendo la ultima la que terminé de afectar
los edificios y causé mayores estragos. Entre

los templos dafados se encontraba el Oratorio
de San Felipe Neri®, fundado en 1664 gracias al
entusiasmo del padre Bernardino de Obregon
y Obando’. Para entender la dindmica social y
religiosa de esta Congregacion en la zona, es
necesario mencionar algunas pautas de su esta-
blecimiento.

Laiglesia se levanto en el barrio de San Francisco,
en los limites de la ciudad, en el lugar donde se
encontraba la ermita franciscana de la Vera Cruz
que atendia a la poblacidén indigena del area®.
El padre Bernardino queria que los felipenses
desempefiaran la misma labor educativa que
desarrollaban fundaciones anteriores, como la
de la ciudad de México, se enfocara en la prac-
tica de los ejercicios Espirituales y, ademas, esta-
blecid junto al templo principal la Santa Escuela
de Cristo. Antes de continuar es necesario hacer
una precision, ya que es comun leer en la his-
toriografia guatemalteca que la Santa Escuela y
el Oratorio son una misma congregacion y que
pertenecen al orden monacal, aunque no es asi®.
La Escuela era una corporacién mds parecida a
una cofradia donde el clero secular y la feligresia
(hombres) podian llevar a cabo la practica de ejer-
cicios espirituales y de virtud. Su origen se debe
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Fig 1. Diego de Porres. Oratorio de San Felipe Neri. Hacia 1730. Antigua Guatemala. Guatemala.
Fotografia: Autora, 2018.

a laiiniciativa del filipense Juan Bautista Ferruzzo
quien deseaba establecer una institucidon que
persiguiera imitar el modelo de vida de Cristo™.
Por ello, también es una inexactitud decir que la
Escuela es un antecedente del Oratorio de Gua-
temala o que éste se fundo después del temblor
de 1717. Las dos son instituciones independien-
tes, dedicadas a labores especificas pero que, en
este caso, estaban bajo la administracion de los
felipenses y sus edificios permanecian contiguos.

Aunque no se conocen reportes explicitos de las
actividades que realizaban los oratorianos en la
zona, después del temblor de 1717 la estabilidad
que mantuvieron por mas de 50 afios se trastocd.
Los informes que tras el terremoto se enviaron
a la atencién del rey Felipe V, evidenciaron los

dafios que padecid su conjunto religioso, en ellos
le solicitaban dos mil pesos para la reconstruc-
cién de su templo. Al recibir estas misivas el rey
ordend que se hiciera una visita y le manifes-
taran el estado del edificio, de las rentas de la
Congregacién y que, ademas, se le comunicara
la situacion real de la ciudad, sus casas, iglesias
y personas. En la “visita de ojos” realizada el 11
de junio de 1720, tres aifos después de los terre-
motos, y encabezada por el Maestro mayor Diego
de Porres™, se registré que la parroquia de los
Remedios, el convento de San Agustin, la Cate-
dral, el Hospital de San Pedro, el Colegio de la
Compaiiia de Jesus'?, por mencionar algunos, se
encontraban en estado éptimo pues recibieron
un beneficio econdmico en 1718; no se podia
decir lo mismo del Oratorio de San Felipe Neri.
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El conjunto religioso de los oratorianos lo
comprendian: su templo, un claustro con sus
respectivas dependencias, un oratorio que segu-
ramente correspondia a la Escuela de Cristo y
una biblioteca. Si bien, se comentaba que era
pequefio, tenia todos los espacios adecuados
para poder llevar a cabo las labores de prédica,
meditacion y ensefianza, pero que todo ello se
encontraba en franca ruina y con los cimientos
expuestos, “tanto que se atribuye a milagro del
Santo Felipe de Neri, mantenerse [en pie] dicha
iglesia”*3. La Congregacion la formaban diez
sacerdotes y tres hermanos legos que vivian en
pequeiios cuartos de paja en el patio que habia
junto a la iglesia, situacidn que ponia en riesgo
la salud de los felipenses mds ancianos. Ademas,
al no contar con una casa, no podian ingresar
nuevos miembros y temian su desaparicion.

En el plano espiritual, al no poder llevar a cabo el
oficio de la misa al interior del templo, habilitaron
en la plazoleta frente a la iglesia un pajar donde
colocaban al Santisimo y desde ahi se realizaban
actos religiosos, lo cual consideraban como una
afrenta. Tampoco habia espacio para realizar los
ejercicios espirituales, por lo que se practicaban
en un patio interior, las mujeres por las mafianasy
los hombres por las tardes, evitando asi cualquier
indecencia. Esta situacion llevaba 14 mesesy los
oratorianos necesitaban una respuesta urgente.

La comunidad beneficiada por las labores espiri-
tuales de los oratorianos, los apoyd durante esta
catastrofe. Segln se asentd en este informe, el
propio presidente gobernador del reino, Francisco
Rodriguez de Rivas, participaba en las labores de
reconstruccion y los auxiliaba econdmicamente:

Fig 2. Diego de Porres. Santa Escuela de Cristo. Hacia 1730. Antigua Guatemala. Guatemala. Fotografia: Autora, 2018.
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vimos dicho maestro mayor y yo, escribano, a su
sefioria en persona dando piedras a los vecinos
espafioles que sirven de peones para comenzar
a llenar dichos cimientos, habiendo puesto en la
mafiana de este dia la primera piedra dicho Sefior
Presidente con grande edificacion [...] y dando su
sefioria el caudal para la piedra de limosna [...]*.

En el informe de esta visita se enfatizé que
quienes ayudaban a la Congregacién eran en su
mayoria espafioles o criollos, “principales caba-
lleros de la ciudad”, que si bien no contaban con
recursos, pues los terremotos causaron estragos
en su fortuna, contribuian con su mano de obra.
Esto se contrapone con la informacién sobre
el barrio de San Francisco en el que, supuesta-
mente, estaba asentada la poblacién indigena.
Los felipenses, en general, se vinculaban a la
élite econdmica de la zona donde se estable-
cian, atendiendo las necesidades espirituales de
la poblacién de origen espafiol o criollo. Hasta
el momento, el Unico registro que tengo de su
actuar sobre feligresia indigena es en la ciudad
de Querétaro en México, ya que su fundacion
se justificé porque velarian por las necesidades
espirituales de este sector®.

Retomando el informe de Diego de Porres, éste
recomendaba la factura de una nueva iglesia a
la mayor brevedad posible, pues lo poco que
quedaba del edificio anterior amenazaba con
venirse abajo. Segln la tasacién, aun y con la
ayuda dada por el Gobernador General y los fie-
les, se necesitaban para la reconstruccién de la
Santa Escuela 4.000 pesos, y solo para laiglesia,
sin tocar la casa, 25.000 pesos. Por lo que res-
pecta a las rentas, los oratorianos contaban con
varias fincas de capellanias que les servian de
manutencién, también afectadas por los terre-
motos, por lo que tenian ingresos insuficientes.

A los felipenses se les concedid el auxilio y la
renovacioén de su iglesia. La obra inicié de inme-
diato y “en breve tiempo celebraran los padres
el estreno de su escuela, halldndose con iglesia
segura, fuerte hermosa por su disposicion, per-

fecta por su arte, grande por su tamafio”?®. Para
finales de 1720 se reportaron algunos avances
en la factura de la iglesia, sin embargo, en 1728
el prepdsito Pedro Meléndez, solicité de nueva
cuenta el apoyo real. En dicho afio envié misi-
vas donde evidencid la situacién de la Congre-
gacion: se hallaba empobrecida, tanto que era
incapaz de solventar los gastos de aceite y vino
para la celebracion del oficio divino, y no tenia
los medios necesarios para la manutencién de
los sacerdotes que la integraban. En las cartas
enfatizaba su miseria y enaltecia las labores
gue desempenaban los felipenses sin importar
la estrechez econdmica. Ello evidencid que la
fabrica de su iglesia no se concluyé®’.

Para estos afios, los oratorianos servian de
ayuda a la Catedral y, durante las confesiones
anuales, eran los que desahogaban el gentio
que se reunia. Ademas, se dedicaban a la admi-
nistracion de los sacramentos y la prédica en
las carceles, labor que no solo realizan “en Ia
lengua castellana, sino en la cachiquel a muchos
indios que en dichas carceles se hallaban pre-
sos”!8, Asimismo apoyaban en los hospitales a
los enfermos a bien morir y continuaban reali-
zando los ejercicios espirituales, labor esencial
para dicha hermandad.

De nueva cuenta se solicité una visita y la reco-
pilacion del testimonio de los vecinos. En el
informe derivado de esta inspeccién la totalidad
de los interrogados alabaron la empresa reali-
zada por los oratorianos, enaltecieron sus labo-
res de apoyo a la Catedral, la tarea educativa en
los jovenes vy, sobre todo, elogiaron la practica
de los ejercicios espirituales. En el plano econé-
mico, mostro a los felipenses casi en la miseria,
en varias ocasiones se menciond que tuvieron
gue solicitarles a otras iglesias la limosna del
aceite y vino para el oficio de la misa. Ademas,
eran incapaces de crecer como comunidad, pues
no contaban con un sitio adecuado donde vivir
y, aunque si tenian un molino de trigo extramu-
ros de la ciudad, estaba grabado con mas de
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25.000 pesos de censo que apenas producia lo
suficiente para pagar los réditos®.

Del edificio se seiala que, “aun siendo de admi-
rable de fuerte y primera arquitectura, estd
totalmente desnudo de adorno, y sin los prin-
cipales retablos de la capilla mayor, cruceroy la
sacristia sin ornamentos”?°. Su iglesia, aunque
en pie, no tenia los ornamentos necesarios,
sucedia lo mismo en el resto de las dependen-
cias, aun y con el apoyo que recibieron afios
atrds. Esto les impedia oficiar misa y hacerse de
limosnas y capellanias para sufragar gastos. Para
colmo, su principal benefactor, el gobernador
Francisco Rodriguez de Rivas, dejé el cargo en
1724 y les retiré el apoyo econdmico.

Ante tal panorama, el rey, de nueva cuenta,
decidid auxiliar a los felipenses para construir
una vivienda digna y adornar decorosamente
el templo. Les otorgd una limosna anual para
la compra de vino, aceite y cera. Para llevar a
buen término lo estipulado, el 27 de septiem-
bre de 1730, se encargd la labor a los principa-
les artifices de la ciudad, los cuales tenian que
entregar un dictamen sobre el coste total de los
trabajos. Se asignd para tal fin a Diego de Porres
como maestro mayor de obra, Antonio de Gal-
vez?! como maestro ensambladory a Joseph de
Monzdn para el adorno. Porres, sugirié que las
viviendas debian hacerse de nuevo, ya que eran
cinco aposentos muy pequefios, maltratados y
apuntalados desde el temblor de 1717, con las
paredes de cal y canto y los cimientos abier-
tos por lo que necesitaria 10.000 pesos, para
la conclusion del mismo. A ello se le sumaban
8.000 pesos para las labores de carpinteria que
correrian a cargo de Joseph de Caceres.

Por su parte, Antonio de Galvez tasé su trabajo
en 5.800 pesos, con ello terminaria el altar
mayor que se encontraba en blanco, sin dorar, y
realizar los colaterales que faltaban. Finalmente,
el maestro sastre Joseph de Monzdn necesitaba
1.500 pesos para ornamentar la iglesia, sacristia

y vestir a la Congregacidn. El presupuesto, que
ascendia a los 25.000 pesos, fue entregado al
presidente y oidores de la Real Audiencia el 22
de diciembre de 1730. Sobre esta fecha quiero
hacer un paréntesis ya que si bien la mayoria de
las fuentes consultadas?? explican que para este
ano el Oratorio de San Felipe Neri y la Escuela
de Cristo ya estaban terminadas, este docu-
mento arroja una informacion diferente. Y es
que para finales de 1730 apenas se estaba comi-
sionando la obra, por lo que resulta imposible
gue en escasos dias se concluyeran los trabajos
de remodelacidn del templo.

Al parecer los trabajos continuaron y llegaron a
buen término. A la par, los oratorianos recupera-
ron su posicidon dentro de la sociedad antigliefia,
ello se deduce por una disputa que entablé el
prepdsito, Pedro Martinez de Molina con el
obispo Pedro Pardo de Figueroa en 17447, Esta
desavenencia tiene su origen en la interpreta-
cion que los oratorianos hacen de sus constitu-
ciones, que los “exenta de toda intervencidn de
su gobierno espiritual y temporal, econdmico
y politico”?*. Esta situacion les generd varios
desacuerdos, hay registro de las controversias
suscitadas en la ciudad de Lima y en San Miguel
de Allende en México*, donde los obispos inten-
taron realizar visitas e inspecciones a las casas y
colegios de los oratorianos y se les impidié. Fue
durante el siglo XVIII cuando la tensa relacion
con las autoridades mitrales, respaldadas por el
Real Patronato, quedé registrada en los “recur-
sos de fuerza” contra la Congregacion, los cuales
son determinantes al momento de estudiarlos,
ya que gran parte de lo que se sabe sobre estas
fundaciones oratorianas es gracias a la informa-
cion que se generd durante las querellas.

Regresando a la disputa entre el prepdsito y el
obispo, esta se originé porque este ultimo les
ordend que abandonaran su conjunto religioso
y se mudaran a la ermita del Carmen, para que
en el sitio que desocuparan se mudaran las reli-
giosas de Santa Teresa®®, ya que también los con-
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ventos femeninos fueron seriamente afectados
por los constantes temblores?’. Ante la negativa
de mudanza, el obispo solicité realizar una visita
a la Congregacion, la cual fue negada y el mitrado
interpuso un recurso de fuerza que derivod en la
aprehension del prepdésito Pedro Martinez y en
una amenaza de excomunion a los felipenses. Ade-
mas del hito histdrico que marca esta controversia,
gracias a ella se conoce la apariencia de su casa. La
aprehension del prepdsito se llevd a cabo en una
de las habitaciones del claustro de los oratorianos,
que fue abierta a la fuerza, lo que indica que, para
1744, ya se habia concluido su vivienda y tenian
habitaciones que con puertas y ventanas.

Tras la captura del prepdsito, uno de los herma-
nos subid al campanario para tafier las campanas
y llamar a la gente en auxilio de los oratoria-
nos. Los fieles que se encontraban al interior
del templo participando en el ritual eucaristico
se reunieron en los “claustros y corredores de
la vivienda [...] diciendo que no se ejecutaria la
prisién, que primero correria sangre”?8. Ante tal
amenaza, la comitiva tuvo que salir por la porte-
ria, anotando que en el cementerio y la plazoleta
de la iglesia se encontraba mas bulla. Tras este
episodio se ordend la prision domiciliaria del
prepodsito so pena de excomunidn. La anterior
narracion confirma que en el pasado quedaron
los cuartos de teja que amenazaban ruinay que,
por el contrario, el conjunto se encontraba de
pie dando los servicios religiosos pertinentes y
con un claustro de adecuadas dependencias.

Finalmente, el prepdsito, para defenderse, escri-
bié a la Audiencia informando de lo recto de
su comportamiento como sacerdote al tiempo
que sefalaba los aportes que habia hecho a la
casa. A su “costa se ha dado a su iglesia alha-
jas preciosas, calices, custodia, guion de plata,
ornamentos y he dorado el retablo de Nuestra
Sefiora de los Dolores, que en parte a mi costa
y en parte a mi solicitud se han hecho los claus-
tros de béveda de dicha Congregacion”?. Esto
confirma que el conjunto arquitectdnico tuvo un

largo, pero efectivo, proceso de remozamiento
y construccidon durante la segunda mitad del
siglo XVIII. También, el apoyo que obtuvieron
los felipenses por parte de los fieles en esta que-
rella con el obispo, expone su importancia en el
tejido social y religioso de la zona. Esta impronta
solo podria darse con un templo consolidado y
en ejercicio de sus funciones.

Desafortunadamente para los oratorianos, la
ciudad padecia de constantes terremotos v, el
29 dejuliode 1773, dia de la festividad de santa
Marta, un nuevo sismo asold a los antigliefios.
El Oratorio sufrié nuevos dafios, segun el padre
Pedro Martinez de Molina, el templo podria
repararse con 2.000 pesos pues ya se habian
gastado cerca de 150.000 pesos en su reedifica-
cion, lo que confirma la conclusién de las obras.
Ante lo devastador del panorama se sugirié que
la ciudad fuese trasladada a un valle con menos
movimientos teluricos, decisidén que contd con
los votos en contra de los oratorianos. Como
lo registra Christophe Belaubre la mudanza
conllevaba también la pérdida de capellanias,
“potreros, molinos, alfares, tenerias, huertas de
hortalizas, edificios, solares, patios de la ciudad
y otros bienes”*°. Es decir, que dicho traslado
supondria la pérdida del 75% del capital con el
gue contaban los felipenses. Sin embargo, la
iniciativa encabezada por el padre Pedro Cortés
y Larraz®?, siguié su marchay convencieron alas
autoridades eclesiasticas y civiles de trasladar la
ciudad a lo que seria la Nueva Guatemala de Ia
Asuncion. A los oratorianos, en particular, se les
ubicé cerca de lo que seria el Palacio Real, a unas
cuadras de la catedral. Su mudanza se realizé
en 1776, sin embargo, para 1884 su edificio fue
demolido, por lo que regresaron de nuevo a la
La Antigua, donde permanecen hasta hoy.

2. REFLEXION FINAL
“Las catdastrofes tienen relacion directa con la

memoria y con la historia. Son acontecimientos
gue conectan una gama de sentidos acumula-
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dos, olvidados, imaginados con materialidades
y paisajes destruidos y/o esperados”32. Estos
escenarios de desastre son imprescindibles
para entender las dinamicas sociales de las
ciudades que se vieron afectadas por el terre-
moto de 1717 y los subsecuentes. El expediente
gue sustentd esta investigacion, ubicado en el
Archivo General de Indias, consta de mas de
1300 pdaginas, en las que se da cuenta de lo
sucedido durante este desastre, su impacto en
la regidon de Centroamérica y la resiliencia de
sus habitantes que tuvieron que convivir con el
desastre. Los protagonistas de esta calamidad
aparecen en el documento retratados en toda
su complejidad, inmersos en relaciones sociales
y de poder. En diversas ocasiones se mencionan
las rogativas publicas organizadas desde la cate-
dral con objeto de aplacar a la tierra y aliviar a
los antigliefios, los cuales vieron como su vida
se transformaba después de los sismos de 1773.

En el caso de la ciudad de Santiago de los Caballe-
ros, hoy conocida como La Antigua Guatemala,
la catastrofe se volvié parte de su escenario coti-
diano y habitual. Tanto que, su paisaje urbano
enmarcado por los volcanes activos y sus rui-
nas, derivaron en la declaratoria por parte de la
UNESCO como Patrimonio de la Humanidad?3.
Este complejo escenario es parte de la identi-
dad de los antigliefios y guatemaltecos. Es en
estos contextos de desastre donde una sociedad
puede evaluar su actuar, sus dinamicas y las rela-
ciones que establece con su entorno.

NOTAS

Para la Congregacion del Oratorio el terremoto
significd la transgresion de su espacio y cotidia-
nidad. Si bien fue la Ultima institucidn religiosa
establecida en el Reino de Guatemala durante
el periodo hispanico, mantuvo una labor cons-
tante en la prédica del Evangelio y la divulgacién
de la religién. Una de las labores mas exitosas,
y por la cual fue reconocida, era la practica de
los ejercicios espirituales, tarea que desempe-
fnaron en otras ciudades como Lima, México,
Querétaro, Guanajuato y Sevilla. En La Antigua,
se apoyaron de la Santa Escuela de Cristo para
desarrollar esta labor.

En el barrio de San Fernando aun se conserva
el conjunto religioso que sobrevivié a tantas
calamidades y que por mads de tres siglos ha
arropado a los oratorianos. No se puede decir
lo mismo del edificio que ocuparon en la Nueva
Guatemala, el cual fue demolido tras la expul-
sion de los felipenses con el gobierno liberal
de Justo Rufino Barrios (1871). Sin embargo,
su presencia trascendio gracias a la imagineria
religiosa que de ellos se conserva, como el Jesus
Nazareno**. Esta investigacién procuré aportar
informacién nueva y precisa sobre los trabajos
que desempeiid el arquitecto Diego de Porres
y otros artifices de la época. En todo caso, aun
falta camino para entender la importancia de
los oratorianos en la sociedad antigliefia, los
alcances de sus prédicas y devociones. Esta es
so6lo una breve contribucién al estudio de una
institucion religiosa poco conocida y apreciada.

'Programa de Becas Posdoctorales de la Coordinacion de Humanidades, becaria del Instituto de Investigaciones Bibliograficas asesorada

por la Dra. Marina Garone Gravier.

2MOVIL BELTETON, José Antonio. Historia del arte guatemalteco. Guatemala: Editorial ServiPrensa, 2002, pag. 139.

3Informacion ubicada en el AGI (Archivo General de Indias). Guatemala 309, 1315 fols.

“lbidem.
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SPEREDO HUERTAS, Giovanni y MONTERO POHLY, Walter. “La secuencia sismica de agosto a octubre de 1717 en Guatemala. Efectos y
respuestas sociales”. En: GARCIA ACOSTA, Virginia (Coord.). Historia y desastres en América Latina. Perd: Centro de Investigaciones y
Estudios Superiores en Antropologia Social, Red de Estudios Sociales en Prevencién de Desastres en América Latina, 1996-1997, Vol.
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1. INTRODUCCION

cientificas requeria poseer una cierta exi-

gencia en la observacién. La representacion
verista y el acto de observar estaban intima-
mente unidos al artista viajero que se convir-
tié en un integrante crucial de las expediciones
cientificas y un factor determinante de su éxito’.
El propio Alejandro Malaspina, mientras se pre-
paraba para poner en marcha su expedicién,
explicaba que los artistas serian “casi el alma
del viaje, pues representaran al vivo aquellas
cosas que en vano aun la pluma mas diestra se
esforzaria de describir”2 Este hecho es crucial y
demuestra la precision del registro visual de la
naturaleza lograda por el artista, asi lo explica
el botanico Juan Tafalla y el dibujante Francisco
Pulgar en una carta que remiten al virrey del
Peru, Francisco Gil de Taboada, en marzo de
1794: “las instrucciones del método que debe-
mos observar en nuestros viajes excursiones y
formacion de los dibuxos, y descripciones, para
el mejor éxito de nuestra comisién, las que
observaremos con la mayor exactitud, y zelo a fin
de desempeiiar nuestro cargo”?. Los agregados
de la Expedicion Botdnica a Peru y Chile anuncia-

La labor del dibujante de las expediciones

ban el ejercicio preciso de la observacion, y para
ello recurrian a la herramienta del dibujo como
recurso primordial, que se complementaba con
la descripcion escrita del naturalista.

En las Reales Cédulas que se conceden a los expe-
dicionarios del siglo XVIll se determina, ademas
de la duracién de la empresa, que la finalidad de
la misma era no sélo promover los progresos de
las ciencias, sino también, aumentar el comercio
y que se formen colecciones de productos natu-
rales para enriquecer el Gabinete de Historia
Natural y el Real Jardin Botanico de la Corte®.
Una de las ultimas expediciones cientificas de
la Edad Moderna, la capitaneada por Alejandro
Malaspina y José de Bustamante (1789-1794),
fue la mds ambiciosa de todas las exploracio-
nes cientificas que la Corte promovié durante
la centuria. Esta fue planteada desde su inicio
como una expedicidn politico-cientifica alrede-
dor del mundo y tuvo multiples objetivos, entre
los que se encontraba el registro visual a través
de dibujos y pinturas. Como anota Daniela Blei-
chmar, las imagenes desempafiaban la funcidn
de mediadoras entre el campo y el gabinete, ya
qgue no solo encarnaban y transportaban obser-
vaciones, sino que también realizaban multiples
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bosquejos de lugar, de distancia, de tiempo y
de actores humanos. Del mismo modo, las ima-
genes, como serie de objetos, actuaban como
avatares visuales que sustituian a los objetos
perecederos o intransportables, aquellos que
permanecian invisibles y desconocidos fuera de
su entorno local’.

Para conducir semejante proyecto se cons-
truyeron dos corbetas, la Descubierta y la
Atrevida, capitaneadas por Alejandro Malas-
pina® y José Bustamante’, respectivamente.
Los viajeros zarparon del puerto de Cadiz con
rumbo a Montevideo el 30 de julio de 1789,
transportando un equipo multidisciplinar com-
puesto por cartografos e hidrégrafos de la Real
armada, asi como un equipo de ilustradores.
Entre los dibujantes expedicionarios que arri-
baron a la Lima se hallaba el artista sevillano
José del Pozo.

José del Pozo estudié pintura en la Real Escuela
de las Tres Nobles Artes de Sevilla, institucion
que tratd de seguir la tradicién y ensefianza a
través de las obras de Bartolomé Murillo. El
verso de Candido Maria Triguero exclamaba:
“Llamo los Profesores, / Propuso que los lien-
zos le copiasen/ de Murillo, y en ellos estudia-
sen”8. Este verso se desarrolla en el contexto de
los discursos aclamados por Francisco Bruna y
Ahumada, protector y presidente de la acade-
mia sevillana. En efecto, la firmeza de continuar
modelos iconograficos y técnicas artisticas de
la pintura barroca del siglo XVII, tuvo vigen-
cia durante el ultimo tercio de la centuria
sevillana®. Tuvo entre sus maestros a Pedro
del Pozo, director de la escuela, y Juan Espi-
nal, director de la clase de pintura, habiendo
influenciado éste ultimo a José del Pozo con sus
composiciones de voliumenes y los espacios en
profundidad!’. Por lo tanto, la técnica “natu-
ralista” y el manejo de la perspectiva serian
dos herramientas indispensables para el oficio
del pintor expedicionario, en los que el propio
Malaspina tuvo interés.

2. LA EXPLORACION CIENTIFICA DE UN PIN-
TOR SEVILLANO

Una empresa tan grande como la expedicion
Malaspina requeria de los servicios de los pinto-
res, que llevaban el mandato de “retratar el Impe-
rio”. Para dar cuenta del espacio americano estos
artistas contaban con un modelo especialmente
eficaz en las vistas de ciudades, y, cifiéndose a las
tareas cientificas —determinacion de latitudes y
longitudes, registro cartografico, estudio de ejem-
plares de flora y fauna, observaciones astrondmi-
cas y elaboraciéon de vocabularios— siguieron un
método que se trasladd a la produccién de image-
nes, basado en la serie y la comparacion''. Luego
de aprobado el proyecto de viaje presentado al
rey por Alejandro Malaspina, en el que deberian
ir dos dibujantes formando el equipo cientifico, se
encargo al teniente de navio don José Espinosa la
seleccion de aquéllos en Madrid'™. En el contexto
del momento, hubo grandes dificultades para la
contratacién de un dibujante de perspectiva, tal y
como lo recoge Malaspina en una carta remitida
al ministro de marina, Antonio Valdez, el dia 26 de
noviembre de 1788. En ella plantea que quiza sea
mas fructifera esta buisqueda en Sevilla o Valencia
“donde estas Artes estan en algun grado de ade-
lantamiento”, dejando de lado la opcidn de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando, donde
no hallaron el perfil del artista que demandaban'?:

Me avisa en este correo Don Josef Espinoza de la
suma difilcutad, 6 casi imposibilitad de encontrar
los dos dibujantes 6 Pintores de Perspetiva; Avia
pensado por consiguiente solicitarlos a Sevilla,
y Valencia, en donde estas Artes estan en algun
grado de Adelantamiento; pero temo mucho
que no hallandose en Madrid puedan allarse ni
Medianos en estas otras ciudades, y como & la
verdad, dos facultativos de esta especie, seran
casi el Alma del viaje, pues representaran al vivo,
aquellas cosas, que en vano aun la pluma mas
diestra se esforzaria de describir, [...] escribo a el
mismo tiempo & Don Francisco Bruna a Sevilla, y
finalmente me tomo la libertad de recordar & V.E.
que en el caso de no hallarse profesores Naciona-
les de satisfaccion, sera facil [...] hacerlos venir de
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Ytalia, dotados ciertamente de mayor variedad
de ideas, y desde luego mucho mas baratos [...]

Resulta llamativo que se califique a los pintores
como “el Alma del viaje”, siendo su tarea repre-
sentar “al vivo” los motivos escogidos, es decir,
registrar estos modelos al natural. Es cierto que
laretdricay labor del artista de las expediciones
se ocupa de retratar a sus modelos con el mayor
detalle descriptivo, empero, el propio Malaspina
identifico la necesidad de establecer los limites
de los naturalistas, cientificos y pintores, puesto
que la escritura complementa a la parte visual.

Luego de un arduo proceso para la contratacion
del pintor se consiguié convocar al Brulote de
las Reales Brigadas, don Erasmo de Somacy,
segun da cuenta una misiva que envia Alejandro
Malaspina al ministro don Antonio Valdés el 10 de
marzo de 17894, Sin embargo, el nombramiento
de pintor a Erasmo de Somacy, para tripular la
corbeta Descubierta, no se concretd debido a las
exigencias impuestas por la empresa. El dia 16
de junio, Antonio Valdés se dirigié a Malaspina,
debido a que la vista de la comisién encargada al
capitan de fragata don José Mendoza para reali-
zar el viaje a Europa, parecié que Somacy pasara
al servicio de dicho capitan como encargado de
dibujo y se buscara un reemplazante “que mas
conveniente sea en quanto 4 la elecciéon de [un]
Pintor de perspectiva para la expedicién de su
cargo”'>. Pero en la practica el pintor de perspec-
tiva deberia acoplar soluciones como coherencia
compositiva y la sencillez del trazado segun la
propuesta neoclasica de la época'.

El reemplazo no se hizo esperar y en una misiva
fechada el 30 de junio de 1789, Alejandro Malas-
pina comunicd a Antonio Valdés que habian lle-
gado los instrumentos adquiridos en Londres
al tiempo que le daba cuenta de que habian
encontrado al pintor sevillano José del Pozo:

Ha fondeado en esta Bahia [de Cadiz] ayer 29 la
Embarcacion que trae los Ynstrumentos adquiri-

dos en Londres; y @ el mismo tiempo me avisa el
Oidor Decano de la Real Audiencia de Sevilla Don
Francisco Bruna, que habia accedido & mis pro-
puestas Don Josef del Pozo eccelente sujeto para
pintar de Perspectiva, de mui buena Educacion,
algun caudal de Geometria, y una grande Robus-
tez sobre una edad de 32 afios. Atento a la facul-
tad [...] con las condiciones pactadas por el mismo
Bruna'.

Como se puede apreciar, se distingue a José del
Pozo como un “eccelente sujeto para pintar de
Perspectiva”, y, ademas, se informa de su calidad
educativa. No obstante, Carmen Sotos sefala
que el estilo del pintor prefirié el uso del color
y la decoracidn ya que su interés era realzar lo
agradable de la vista: fue un buen retratista,
pero con un gran defecto de irregularidad, capaz
de hacer trabajos de gran calidad junto a otros
que parecen mas de un aprendiz que de un pin-
tor de su categoria'®. Asi las cosas, el 4 de julio
de 1789, tras la aceptacion de José del Pozo a
unirse a esta aventura, este dirige la siguiente
misiva de agradecimiento a Malaspina:

Muy Sefior mio y mi Duefio [...] me honra como
no meresco, y le repito las mas exprecivas gra-
cias por la eleccion que ha hecho de mi para que
le acompariie en su viaje al Golfo de Filipinas que
va a emprender de orden del Rei en los términos
que expresa el papel que vuestra se ha servido
dirigirme y queda en mi poder espero merecer a
la bondad de vuestra su proteccion®.

La primera escala de la expedicion fue el puerto
de Montevideo, donde Pozo se dedico a la his-
toria natural, pues segun cuenta Malaspina en
una carta el pais no proporcionaba vistas inte-
resantes, por lo que los pintores se dedicaron a
realizar dibujos de botanica y zoologia®’. Sobre
esta etapa aulin se conservan una serie de dibujos
del territorio americano meridional, entre las
que se encuentra una de las primeras aguadas
de José del Pozo. La ldmina en cuestidn ilustra la
representacion de tres motivos (botdnica, fauna
y paisaje), donde se ve un ave aleteando que
poliniza una flor delante de un paisaje confor-
mado por arbustos y una ladera rocosa.
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Fig. 1. José del Pozo. Ave. Aguada sobre papel verjurado. 29 x 34 cm. 1790. © Museo Naval de Madrid.

Por lo general las laminas de este género artis-
tico fueron elaboradas en papel verjurado con
aguadas de colores y toques de albayalde. En
cambio, en otros casos, los dibujos de retratos y
perspectivas de paisajes emplean lapices de car-
bon ademas de dichas aguadas. Un ejemplo son
las obras que realizé en la regién de la Patagonia
(Argentina), como la Concurrencia con los Pata-
gones en el Puerto Deseado, donde la escena
se construye sobre un eje central establecido
por dos personajes, identificados con el cacique
Junchar y el capitan Alejandro Malaspina. La
idea planteada por Pozo fue agrupar los per-
sonajes en una suerte de friso sin interrupcion
o cortes abruptos. En cuanto a los registros de
paisajes, los mas representativos fueron los de
la Capitania General de Chile, donde se puede

Madprid. Espaiia.

apreciar la técnica del sfumato, efecto vaporoso
gue capta la perspectiva y la profundidad de Ia
composicion, y, ademas, subraya detalles signi-
ficativos como los contrastes luminicos de los
edificios que sirven para potenciar la rotundidad
de la obra.

3.ESTABLECIMIENTO EN LIMA Y FUNDACION
DE LA ESCUELA DE DIBUJO

Luego de una larga estancia de cinco meses en
la ciudad de Lima, las corbetas |la Descubierta
y la Atrevida, al mando de Alejandro Malas-
pina, abandonan el puerto de El Callao rumbo
a Guayaquil el dia 20 de septiembre de 1790.
Sin embargo, sorprendentemente, José del Pozo
abandond la expedicién y se establecid en la

@'fﬂ 2 n2 20, julio-diciembre 2021, 106-118 - ISSN 2254-7037

110



ANTHONY MICHAEL HOLGUIN VALDEZ

(PERU)

EL SEVILLANO JOSE DEL POZO. VIAJERO Y PROFESOR DE DIBUJO EN LIMA

capital del virreinato peruano, donde quedd
ejerciendo su oficio de pintor en un contexto
diferente al sevillano.

Debido al doliente estado de salud del pintor, se
hizo necesario que abandonase la expediciéon a
la espera de su mejoria para retornar a Espafia.
Sin embargo, durante los primeros meses de
estadia José del Pozo se adapté al clima del
entorno y consiguid ejercer una carrera artis-
tica independiente que se prolongaria hasta sus
ultimos afios en la ciudad de Lima, tanto asi que
rechazoé diferentes oportunidades para regresar
a Espafia. Por lo tanto, la exclusién del pintor de
la expedicidn confirmaba la imposibilidad de un
retorno a su ciudad natal.

Evidentemente, las expectativas resueltas por el
pintor durante la etapa expedicionaria no fue-
ron en vano, su compromiso asignado como
artista oficial llegd a cosechar sus propios frutos
debido a que realizd un corpus importante de
dibujos y pinturas que acompafaron los primeros
cuadernos de trabajo realizado por el grupo de
cientificos de Malaspina, estos fueron enviados
al ministro de marina, Antonio Valdés, en vispe-
ras de su salida del Puerto de Callao?!, el 15 de
setiembre de 1790. En esta misma fecha José
del Pozo desertaba del grupo de expedicion, la
causa fue una enfermedad contraida en la ciudad
de Lima que “le impide continuar en la expedi-
cién”. Incluso la maxima autoridad del virreinato
peruano, el virrey Francisco Gil de Taboada y

Concurvancin rm itagens o o Diseardo,

Fig. 2. José del Pozo. Concurrencia de los Patagones en el Puerto Deseado. Dibujo sobre papel verjurado. 43 x 67,7 cm. 1790.

© Museo Naval de Madrid. Madrid. Espaiia.
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Fig. 3. José del Pozo. Vista de la ciudad y puerto de Valparaiso. Sacada desde la punta del castillo viejo de San Antonio (Chile).
Dibujo sobre papel verjurado. 41 x 62,3 cm. 1790. © Museo Naval de Madrid. Madrid, Esparia.

Lemos, expreso lo sucedido con el pintor en una
misiva dirigida al capitan Malaspina®.

Finalmente la estancia definitiva de José del
Pozo en Lima se consolidé a mediados de mayo
de 1791, cuando se negd a embarcarse hacia
Espaina. Esto conllevd la suspension de la gra-
tificacion ordenada por el ministerio de la Real
Hacienda, lo que a su vez obligé al pintor a fun-
dar su escuela de arte para resolver su medio de
sustento econémico. La misiva dirigida al minis-
terio de la Real Hacienda, el dia 14 de mayo,
expone:

A el pintor que vino destinado en las corbetas de
la Marina De la Descubierta, y Atrebida que se
quedd en esta ciudad [de Lima] se le ha hecho
saber que en la presente estacion regrese infa-

liblemente a Espafia, mas como ya han salido
quatro Buques y en ninguno lo ha verificado pre-
vengo que vuestro que si no executa su embar-
que en alguno de los dos restantes nombrados
Concordia y Magdalena le suspendan luego que
se haga a la Vela el ultimo, la gratifiacion que por
esas caxas reales se le contribuye?.

Después de doce dias transcurridos de la misiva
del virrey Francisco Gil, se anuncié en la seccidn
de “Nuevos establecimientos de buen gusto”
del periédico el Mercurio Peruano la apertura
de la Escuela de Disefio de José del Pozo, lo que
suponia el inicio de la ensefianza artistica en
Lima desde el mirada ilustrada. La nota publi-
cada expone:

Don Joseph del Pozo, profesor de Pintura, indivi-
duo de la Real Academia de Sevilla, comisionado
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para el ramo de Dibuxo y Pintura en las Corvetas
de S.M. Descubierta, y Atrevida, obligado por sus
achaques habituales 4 no poder seguir el destinoy
viajes de esta expedicion, ni 4 regresar por ahora a
los Reynos de Espania, se ha propuesto el laudable
objeto de sacar partido a beneficio publico de los
momentos desocupados, que le proporciona su
actual situacién. Hecho cargo de la viveza y general
aptitud de los ingenios Peruanos, ha abierto una
Escuela de Disefio (previas las licencias necesarias)
el Lunes 23 del corriente, en la Casa nimero 817,
sita enfrente de la cerca de Santo Domingo?.

El hecho de que contara con las “licencias nece-
sarias” para establecer su escuela demuestra
los vinculos que tuvo el pintor con la burocracia
local, posiblemente el virrey Francisco Gil habria
intercedido semanas atras por el pintor, lo que
podria explicar la rapida licencia obtenida por
el establecimiento. De otro modo no resulta
extrafio que asimismo pudiera publicar el anun-
cio en un periddico respaldado por autoridades
locales. De esta manera la Escuela del Disefio de
José del Pozo es uno de los primeros esfuerzos
pedagodgicos que estuvieron orientados hacia
el ambito exclusivamente privado?®, al tiempo
que se oponia a la tradicional actividad artis-
tica de Lima, sujeta a los talleres “artesanales”
0 “mecanicos”*,

Sabemos por los protocolos notariales que José
del Pozo el 13 de julio de 1791 cumplia un afio de
residencia en la esquina de Valladolid?’ bajando
hacia el convento de Santo Domingo?, es decir,
que para esta fecha habia estado alejado del
grupo de expedicionarios de Malaspina, quie-
nes, por entonces cohabitaban con los religiosos
camilos en el pueblo de la Magdalena®. Durante
el mes de junio del mismo afio se le suspende
definitivamente la gratificacion por no regresar
a Espaifia®’, hecho que no se vuelve a mencio-
nar hasta el aflo de 1795, en Espafia, donde la
esposa del pintor continuaba intentando, infruc-
tuosamente, repatriarlo’' y, por otra parte, Pozo
habia renunciado a la plaza de conserje de la
Real Academia de Dibujo de Sevilla®.

El tiempo destinado para el aprendizaje en la
Escuela de dibujo del sevillano fue, para los
hombres, “desde las siete a las nueve de la
noche, en todos los dias de trabajo”; en cam-
bio, para las mujeres se anticipaba por medio
de una cita con el profesor, “quien dard en su
casa las lecciones diarias desde las quatro 4 las
seis de la tarde”. Como vemos los horarios son
post meridiem, por ello creemos que durante
el ejercicio de la Escuela, las comisiones y con-
tratos del pintor habia constituido un taller de
pintura que le solventé econdmicamente.

Sabemos por una escritura de “contrata”,
fechada el 25 de mayo de 1793, que José del
Pozo fue convocado por José de Rivero, asen-
tista del Real Coliseo de Comedias, para “pintar
y dirigir el teatro desde el telén”*. Afios mas
tarde el sevillano es requerido por el comer-
ciante espafiol Diego Antonio de la Casa y
Piedra*, sindico de la capilla de San Diego de
Alcald en el convento franciscano de Lima, para
elaborar dos lienzos de gran formato sobre los
milagros del santo. Estas pinturas fechadas en
1795, segln el recibo de pago, y denomina-
das San Diego de Alcald en las Islas Canarias y
Veneracion del cuerpo de San Diego de Alcald
por el rey Felipe IV y su corte, son ejemplos
paradigmaticos de su primera produccién
limefia, perteneciente al estilo temprano de
Murillo. Los modelos que utiliza el pintor para
el primer cuadro son preferentemente estam-
pas flamencas, especialmente la composicidn
del Rey Ciro muestra a Daniel la imagen del dios
Bel del grabador Theodor Galle, y los dibujos de
indios patagones asociadas a las ilustraciones
de la expedicidn Malaspina. Es interesante la
composicidn palaciega del segundo cuadro en
una suerte de friso de personajes en parangén
con los dibujos de los patagones en el Puerto
Deseado. En ambas pinturas se advierte una
composicidon y una técnica ordenadas, pero,
ademas, sencillay equilibrada con predominio
del colorido sobre el dibujo.
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Fig. 4. José del Pozo. San Diego de Alcala en las Islas
Canarias. Oleo sobre lienzo. 250 x 210 cm. 1795. © Museo
Convento de San Francisco y Catacumbas de Lima.

Lima. Peru.

Sin embargo, la Escuela de dibujo no permaneceria
activa en las dos décadas siguientes del siglo XIX.
La decadencia inicié a razon de un juicio al pintor
que tuvo que afrontar contra Maria Rivera, madre
de una alumna de su escuela. El hecho sucedio en
abril de1798y la culminacion del proceso se resol-
vio en mayo de 1800%. Por la informacion propor-
cionada en este juicio sabemos el Unico nombre
relacionado con esta escuela de dibujo junto al
de José del Pozo. Se trata de Antonia Herencia,
que contaba con catorce anos cuando fue alumna,
misma que, al parecer, sostuvo una relacion sen-
timental con el pintor*®. A consecuencia del juicio
tuvo que afrontar diversas citaciones para compa-
recer, sin embargo, a muchas de ellas no asistio.

A pesar de los problemas que padecio en la pri-
mera etapa de la Escuela de dibujo y de su taller

de pintura, José del Pozo instalaria su nuevo
taller a mediados del afio de 1801. El contrato
de arrendamiento para su nueva casa lo negocié
con Don Felipe Sancho Davila, un importante
funcionario limefio®’, quien le arrendd una
propiedad ubicada en la calle de Plateros de
San Agustin’®. Durante el transcurso de cinco
meses las deudas de alquiler de la vivienda le
llevaron a trasladar su taller®. Esto provocé al
pintor expresar su desconcierto y declaré “no
ser deudor” alguno del arrendamiento*’, y, mas
adelante, el ocho de octubre se le exigié la salida
de la casa “que se halla continuamente cerrada”,
y se determind finalmente el traspase de la
vivienda a José Torres, un maestro sombrerero*'.
Durante las vicisitudes laborales en las décadas
siguientes José del Pozo suspendid la actividad
de la Escuela de dibujo, a causa del juicio que le
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Fig. 5. José del Pozo. Veneracion del cuerpo de San Diego
de Alcald por el rey Felipe IV y su corte. Oleo sobre lienzo.
250 x 210 cm. 1795. © Museo Convento de San Francisco y
Catacumbas de Lima. Lima. Peru.
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atormentaba y afectaba. No obstante, el taller
de pintura permanecid en actividad hasta sus
ultimos trabajos, donde aun seguia las férmulas
del trampantojo y los efectismos barrocos en las
decoraciones teatrales para la Casa de Comedias
de Lima en 1829*.

4. CONCLUSION

Creemos que a lo largo de este articulo se ha
evidenciado cémo el sevillano José del Pozo
experimentod tres actitudes diferentes durante
su estancia americana. La primera en el ofi-
cio del pintor de expedicion en la empresa de
Malaspina, trabajo ligado a las labores de los
cientificos y naturalistas que le permitié ejer-

citar la visidn y observacién descriptiva de los
objetos y paisajes de la América meridional. Mas
tarde, llegd a fundar su Escuela de dibujo en
Lima, practicando la pedagogia artistica para
una clase social vinculada a las autoridades
locales, proyecto que se vio truncado por un
proceso judicial relativo a su relacién con una
de las alumnas de la escuela. Por ultimo, la pro-
duccidn artistica de Pozo reflejo las enseianzas
recibidas en la Real Escuela de las Tres Nobles
Artes de Sevilla, desarrollando trabajos para la
Casa de Comedias y para los franciscanos de
Lima (unas pinturas hagiograficas de la capilla de
San Diego de Alcald), que muestran la presencia
de las formulas barrocas por él practicadas hasta
sus ultimos encargos en 1829.
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Maria del Pozo y Téxada. El ultimo pincel del barroco sevillano en el epilogo virreinal. Tesis de licenciatura, Universidad Nacional
Mayor de San Marcos, Lima, 2019, pags. 121-130. Disponible en: http://cybertesis.unmsm.edu.pe/handle/20.500.12672/11649.
[Fecha de acceso: 29/01/2020].

35“D3, Maria Rivera, puesta & los pies de R.C. con la debida veneracion dice, que la suplicante, se halla en la mayor consternacion, .
Pueda afligir 8 humana creatura, con el rapto de una hija nombrada D 2. Antonia Herencia a quien seduxo un pintor europeo nombrado
Jose del Pozo”. AGN. Real Audiencia Causas Civiles, legajo 372, expediente 3420, fol. 2r.

36“D3, Antonia me expuso muchas veces g . Pozo no lo havia seducido sino . ella de su voluntad, y p . Librarse de los continuos malos
tratam”*. de su madre, se havia huido de su casa”. AGN. Real Audiencia Causas Civiles, legajo 372, expediente 3420, fol. 5r.

37Felipe Sancho Davila, Caballero de la Orden de La Montesa, regidor y teniente general de Dragones de Carabayllo y alguacil de la Real
Audiencia, cufiado del marqués de Corpa, duefio de la chacra Pariache, en Ate. Tenia actividades comerciales ademas de un navio.
VEGAS DE CACERES, lleana. Economia rural y estructura social en las haciendas de Lima durante el siglo XVII. Lima: Fondo Editorial de
la Pontificia Universidad Catdlica del Peru, 1996, pag. 152.

3El nombre refiere que durante el siglo XVII hubo un crecimiento en nimero de maestro y oficiales plateros en la ciudad que, en efecto,
esta calle se ubicaron algunos de esos artifices, por lo que tomdé nominativo de Plateros de San Agustin. Sin embargo, hasta los afios
postreros del siglo XVIII se conocia a esta arteria urbana como cuadra de San Agustin porque terminaba frente a la iglesia y convento
de éste nombre. BROMLEY SEMINARIO, Juan. Las viejas calles... Op. cit., pag. 269.

3Don Felipe Sancho Davila informa que “se lo arrendé a D. José del Pozo de exercicio dibujante verbalm'. mi escritura, mi plano

determinado y por el precio de treinta pesos mensuales, de los quales le dexé los respectivos al prim'. mes p®. q. con ellos contrase
la primera extensién de otra casa en los cinco meses que ha corrido del arrendm”. lo ha verificado tal primera; y por el contrario me
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tiene la casa en la mayor porqueria, y perjuicio, y a con sus bestias y con multitud de gallos, lleno el corral de estiércol y también el
patio”. AGN. CA-JO 1, legajo 143, expediente 2564, fol. 1r.

40José del Pozo firma la peticion al alcalde ordinario de Lima. AGN. CA-JO 1, legajo 143, expediente 2564, folio 4r.
4“Que habiendo solicitado de la salida de D" José del Pozo, varias y repetidas veces de hacerle saber el decreto de en frente, no pudo
ser habido en su casa que se halla continuamente cerrada, concluyo motivo, y de estas prevenido por el mencionado decreto se haga

presente el dia de mafiana, le deje papel a José Torres Maestro sombredero”. AGN. CA-JO 1, legajo 143, expediente 2564, fol. 5r.

42KUSUNOKI, Ricardo. “Matias Maestro, José del Pozo y el arte en Lima a inicios del siglo XIX”. Fronteras de la Historia (Bogota), 11
(2006), pag. 204.
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El articulo analiza los retratos de Santos Funda-
dores en la sacristia del Colegio Maximo de San
Pablo de la Compaiiia de Jesus, hoy iglesia San
Pedro de Lima, una sacristia de la mayor impor-
tancia en la historia visual del Peru virreinal. Un
primer propdsito de la investigacién es explo-
rar las relaciones entre la serie y sus fuentes
grabadas europeas. Un segundo propdsito es
una lectura teoldgica y holistica de los lienzos
en relacioén al espacio de la sacristia jesuita en
la Lima de los afios 1660-1680.
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EJEMPLOS DE VIRTUD: LOS SANTOS FUNDADORES

DE LA SACRISTIA DE SAN PEDRO EN LIMA

“Sin embargo verdn en aquellos pequefios
espejos los rasgos de su perfeccion eminente”.

P. Binet S. J., Abrégé des Vies des Principaux
Fondateurs des Religions de I’Eglise...,1634%.

1. INTRODUCCION

| 20 de octubre de 1687, a horas de la

madrugada, la Ciudad de los Reyes, el

puerto del Callao, asi como toda la costa
central del Virreinato del Perd, de Chancay a
Pisco, sufrieron uno de los terremotos mas
funestos de su historia, con sus respectivas
réplicas, no menos violentas, a lo largo de varias
semanas. Pocos meses después, la Letra annua
de la Provincia del Pert correspondiente a los
anos 1685-1688, mandada a Roma para infor-
mar sobre los acontecimientos vividos, relataba
los graves dafos sufridos en Lima que, afortu-
nadamente, no derribaron la iglesia del Colegio
Maximo de San Pablo:

[...] basta decir que quedo la Ciudad sin templos,
sin torres ni palacio, sin casas ni abitacion a lo
menos con poquisimas seguras Quedo nuestro
templo absolutamente bueno, y de los templos
grandes de Lima el Unico: sus arcos y bobedas fir-
mes hagian sombra a los que no hallaban otras

iglecias en que guaxeserce [guarecerse]. [...] La
bobeda de la sacristia despidié un gran pedazo, y
aunque sirve y a servido como antes, por no aver
el dafio passado a las paredes, nos aflige no verla
en su antigua hermosura, pero ya la esta reco-
brando?.

Este relato tragico, que busca sin embargo tran-
quilizar a las autoridades romanas de la Sociedad
de Jesus, nos da una informacion valiosa sobre la
Sacristia de la iglesia del Colegio Maximo de San
Pablo en Lima, dentro de la cual se encontraban
una serie de lienzos que son el objeto de esta
investigacion: la Serie de los Santos Fundado-
res de religiones®. De autoria desconocida, de
facturay estado de conservacidn muy variados,
esta serie presenta, en primera instancia, un
interés muy particular en cuanto a sus fuentes
iconograficas europeas y los significados que se
le puede otorgar a partir de éstas, adecuandolos
al contexto de la Compania de Jesus en la Lima
virreinal.

El relato citado arriba nos da, ademas de indi-
caciones precisas sobre los dafios sufridos por
la sacristia durante los violentos temblores de
1687, un probable terminus ante quem para
la creacidn de los lienzos: el autor habla de la
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Fig. 1. Sacristia del antiguo Colegio Maximo de San Pablo, hoy Iglesia de San Pedro. Entre 1638-1687. Lima. Perui. Fotografia:
Manuel Gonzdlez Olaechea.

hermosura de la sacristia®, por lo cual podemos
suponer que para esta fecha estaba culminada
su decoracidn y, por tanto, también la serie de
los santos fundadores.

El terminus post quem es un poco mas complejo
de determinar. En la Letra annua correspon-
diente a los afios 1660, 1661 y 1662, se habla
de la visita en 1661 del virrey Conde de San-
tisteban, enfatizando la arquitectura y decora-
cién excepcional de la Penitenciaria: “La primera
entrada fue por nuestra hermosa penitenciaria,
Cuya pieca, como en otras letras se haya escrito
es tal que no se le halla semejante en muchas

partes de Europa segun testifican todos los que
de allad vienen”>.

Pese a la minuciosa descripcidn del recorrido del
virrey por los espacios del Colegio Maximo de San
Pablo, en ningin momento se habla de la sacris-
tia. Por otro lado, en su Historia eclesidstica de la
provincia del Peru de la Compafia de Jesus (ca.
1674), el Padre jesuita Jacinto Barrasa comenta
que, después de inaugurarse el tercer templo en
el afio 1638, “restava para perficionar todo el
edificio desta cassa, el acabarse una excelente
sacristia, y penitencieria, que avia de tomar todo
el lado meridional de la Iglesia” y alaba a conti-

ﬁtg‘m 2 n2 20, julio-diciembre 2021, 120-134 - ISSN 2254-7037

122



CECILE MICHAUD

EJEMPLOS DE VIRTUD: LOS SANTOS FUNDADORES DE LA SACRISTIA DE SAN PEDRO EN LIMA

Fig. 2. Anonimos. Serie de los santos fundadores (detalle).
Oleos sobre lienzo enmarcados en retablillos de madera
dorada. Entre 1660-1680. Iglesia de San Pedro. Lima. Perii.
Fotografia: Autora.

nuacion la Penitenciaria, pero sin una palabra
para la Sacristia®. Aunque estas omisiones en las
fuentes documentales son dificiles de interpretar
y no pueden llevarnos a conclusiones definitivas,
se podria deducir que la decoraciéon completa de
la sacristia aun estuvo en proceso hasta 1680 y
que, por lo tanto, los lienzos que nos ocupan en
este articulo datan de hacia 1660-1680’.

Estos lienzos representan a los santos fundadores
de religiones. Colocados de manera muy opulenta
en marcos de madera dorada, constituyen un friso
en cada pared lateral de la sacristia, asi como, junto
con una Inmaculada, en la pared de entrada. Los
marcos, flanqueados de columnillas y ornamen-
tados con follajes en alto relieve, conforman un
conjunto decorativo tan imponente que se ase-
mejan a retablillos. Junto con los demas elementos
iconograficos y decorativos que, hasta el dia de
hoy, o bien son visibles en la sacristia —lienzos,

azulejos, pintura mural— o bien estan desapare-
cidos pero fueron mencionados en inventarios
de los siglos XVIII y XIX® —mas lienzos, efigies de
cobre, estatuas de madera, medallas—, este con-
junto escultérico-pictérico conformd en la época
virreinal, y sigue constituyendo, una creacion de la
mayor relevancia dentro de la historia visual ame-
ricana de la Compaiiia.

En el Cuaderno de diligencias del Colegio Maximo
de San Pablo realizado en 1767, que se conserva
en el Archivo Nacional de Chile, se mencionan
“veinte y un lienzos, de dos varas de altto y vara
y cuarta de ancho, de los Patriarchas de todas las
ordenes religiosas”?. Sus fuentes iconograficas

Fig. 3. Binet, Estienne. Abrégé des Vies des Principaux Fon-
dateurs des Religions de I’Eglise, représentés dans le Choeur
de ’Abbaye de Saint Lambert de Liessies en Haynault.
Amberes: Martin Nutius, 1634. Fotografia: archive.org.
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Fig. 4. Anonimos. Serie de los santos fundadores en el orden
actual sobre el muro lateral derecho desde el testero hacia
la entrada, con sus grabados correspondientes de Cornelis

Galle o Michel Van Lochom: San Felipe Neri (s. XIX), San
Camilo de Lelis (s. XIX), Santo Domingo, San Francisco
de Paula, San Basilio, San Cayetanus, San Antonio, San

Guillermus, San Agustin, San Juan de Dios. Oleo sobre
lienzo. Entre 1660-1680. Iglesia de San Pedro. Lima. Peru.
Fotografias: PESSCA y Autora.

ya estan identificadas'®: se trata de grabados del
artista flamenco Cornelis Galle el Viejo (1576-
1650), quien trabajé de manera recurrente para
la Compaiiia de Jesus en Amberes, su lugar natal.
Las planchas grabadas fueron publicadas en esta
ciudad en 1630, y posteriormente, en 1634, ilus-
traron el Abrégé des Vies des Principaux Fonda-
teurs des Religions de I'Eglise, représentés dans le
Choeur de I'Abbaye de Saint Lambert de Liessies
en Haynault. El autor de este libro es el padre
jesuita Estienne Binet (1569-1639).

Como lo da a entender el titulo del libro del padre
Binet, estos grabados se basan en unos lienzos,
hoy desaparecidos, que se encontraban en el coro

de la abadia benedictina Saint Lambert de Liessies,
un pequefio pueblo hoy en el norte de Francia,
en la regidn histérica de Haynaut. Estos lienzos
gue, como nos comenta el padre Binet, tenian a
su vez versiones mas antiguas®', desgraciadamente
fueron destruidos durante la Revolucién Fran-
cesa, por lo cual se conserva de ellos solamente
la huella visual, podriamos decir, de los grabados.
Pero, ademas, el frontispicio del libro ostenta un
grabado adicional, muy util para los fines de esta
investigacion, donde aparece el coro de la igle-
sia, con medallones ovalados encima de la silleria
que, ante toda evidencia, representan, aunque de
manera somera, los lienzos que sirvieron de fuente
para los grabados de Galle.

Fig. 5. Anonimos. Serie de los santos fundadores en el orden
actual sobre el muro lateral izquierdo desde el testero hacia
la entrada, con sus grabados correspondientes de Cornelis
Galle o Michel Van Lochom: San Ignacio (s. XIX), San
Norbertus, San Juan de Mata, San Pedro Nolasco, San Pa-
chomius, San Francisco, San Benedictus, San Bruno, San
Bernardus, San Pablo de Tebas. Oleo sobre lienzo. Entre
1660-1680. Iglesia San Pedro. Lima. Peru. Fotografias:
PESSCA y Autora.
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No existe grabado de
Galle 11 de Van

Lochom para el
co-fundador de la
Compailia. pero su
papel en la historia de
la orden vuelve obvias
las razones de su
presencia en la serie
limedia.

Fig. 6. Anonimos. Serie de los santos fundadores sobre

el muro de entrada en su presentacion actual, con sus
grabados correspondientes de Cornelis Galle o Michel Van
Lochom: San Francisco Javier, Santa Clara. Oleo sobre
lienzo. Entre 1660-1680. Iglesia de San Pedro. Lima. Perii.
Fotografias: PESSCA y Autora.

Un primer propédsito de este articulo es, por
tanto, investigar las relaciones que se pueden
tejer entre los lienzos originales del coro de Lies-
sies, descritos por el padre Binet, y el significado
que el jesuita les otorgaba, y los grabados que
hizo a partir de ellos Cornelis Galle. Un segundo
propdsito es la interpretacién de estos graba-
dos nuevamente en forma de lienzos con su
correspondiente escenificacidn en el contexto
de la sacristia jesuita del Colegio Maximo de San
Pablo en la Lima de los afios 1660 a 1680. Tanto
el Padre Vargas Ugarte!? como Luis Eduardo
Wauffarden'®* comentaron brevemente los lienzos
limefios desde un enfoque iconografico y estilis-
tico. Me propongo plantear aqui interrogantes
que permitan arrojar nuevas luces sobre la serie
y, con ella, sobre la misma sacristia.

2. ELPADRE BINET Y LOS LIENZOS DEL CORO
DE LIESSIES: ESPEJOS DE VIRTUD

Estienne Binet empieza su Abrégé con la
siguiente frase: “Estuve encantado, pasando
por vuestra abadia tan famosa. Vi ahi tres tipos
de santos: vivos, muertos y otros en pintura”*“.
Aclara cémo fue alojado por el abad de Liessies
y cémo quedd tan maravillado por la abadia, en
particular por la serie de Padres fundadores del
coro de laiglesia, que decidio escribir sobre ella.

La Abadia de Liessies es definida por el padre
Binet como “tant célébre” (tan famosa)®. De

Fig. 7. Cornelis Galle. Coro de la iglesia abacial San
Lamberto de Liessies. Grabado sobre papel. Frontispicio del
Abrégé del padre Estienne Binet. Amberes: Martin Nutius,
1634. Fotografia: archive.org.
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facto, ya para los siglos XVl y XVII, la abadia tenia
gran fama en toda Europa por sus manuscritos
iluminados, lo que podria haber sido una razén
inicial por la cual el padre Binet quiso conocer
este recinto.

En cuanto al significado que le otorga Estienne
Binet a los lienzos de Liessies, el padre jesuita,
ante toda evidencia, estd considerando los
medallones del coro que albergan los retratos
de los santos fundadores como verdaderos
espejos de virtud. Desde las primeras paginas
del Abrégé, se dirige a los frailes de la abadia,
describiendo los grabados de su libro y los lien-
zos de la siguiente manera: “las imagenes que
son los retratos de vuestro coro y de vuestros
corazones [en francés: de votre cheeur et de vos
cceurs)*®, donde estan los originales de las virtu-
des vivientes de aquellos venerables fundado-
res. Tenéis encima de sus cabezas a todos estos
santos mientras cantais: mas mientras llordis
en sus celdas, los grabais vividamente en sus
corazones”?’.

Por otro lado, en su prélogo al lector, habla
asi de los mismos lienzos: “Sin embargo verdn
en aquellos pequenos espejos los rasgos de su
perfeccion eminente”*®. Se encuentran otras
citas que reiteran la misma idea de virtud a lo
largo del prélogo. Para el padre Binet, enton-
ces, esimportante la idea de que estos lienzos
ovalados, que por su forma de medallones
recuerdan precisamente a espejos, estan col-
gando encima de las cabezas de los monjes,
y que las virtudes de los Padres fundadores
irradian hacia el corazon de los frailes bene-
dictinos. Evidentemente, la comparacién con
el espejo es una llamada a emular dichas vir-
tudes, para asemejarse lo mas posible a los
santos.

La metafora del espejo de virtud aparece en el
Abrégé en otros lugares, como cuando Binet
la usa para describir a Jesucristo y a la Virgen
Maria:

Jesucristo nuestro Sefior. El fundador de los fun-
dadores de religion es el dulce Cordero y Sefor
Jesus. Su vida divina fue el primer espejo donde
se vio la eminencia de la vida regular. [...] La Muy
Santa Virgen, madre de todas las religiones y el
espejo de virtud. La vida supereminente de la glo-
riosa madre de Dios es la verdadera idea de todas
las religiones®.

Finalmente, es preciso recordar que el abad
Louis de Blois, que jugd un papel fundamental
para el nuevo florecimiento de Saint Lambert
de Liessies en el siglo XVI, publicé en 1538 un
escrito titulado Speculum Monachorum (Espejo
de los monjes). Si bien el concepto de Speculum
estuvo bastante divulgado desde el Medioevo,
en particular con libros como el Speculum Huma-
nae Salvationis (Espejo de la salvacion humana),
llama la atencién la presencia obstinada de tal
imagen. Definitivamente, el padre Binet supo
jugar con la memoria de los frailes benedictinos,
apelando a este concepto que les era familiar
por su histérico abad.

3. DE LA ABADIA DE LIESSIES A LA SACRIS-
TiA DEL COLEGIO MAXIMO DE SAN PABLO
DE LIMA

En el ultimo tercio del siglo XVII, los criollos
constituian la gran mayoria de las érdenes reli-
giosas, y tal fue el caso también en la Compaiiia
de Jesus®. Por tanto, es muy dificil pensar que
los jesuitas del Colegio Mdximo de San Pablo,
nacidos y criados en la Provincia peruana, hubie-
sen tenido conocimiento directo del coro de la
Abadia de Liessies. Pero no hacia falta: recor-
demos que el eje Amberes-Lima era uno de los
mas privilegiados para la difusidn de los milla-
res de grabados que circularon en la América
virreinal con fines evangelizadores. En nuestro
caso preciso, si bien no podemos excluir que los
grabados de Galle hayan llegado a Lima como
coleccion de planchas sueltas, lo mds probable
es, sin embargo, que sea el Abrégé del padre
Binet, desde laimponente biblioteca del Colegio
limefo, el que haya servido de fuente visual.
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En efecto, el padre jesuita Bernabé Cobo, ya a
inicios del siglo XVII, describe asi la biblioteca
del Colegio Maximo de San Pablo de Lima:
“muy capaz y bien adornada” y “probeida de
toda suerte de libros”?!. Pedro Guibovich, por
otro lado, cita un testimonio de 1767, afio de
expulsion de los jesuitas del virreinato, donde se
menciona que la biblioteca estaba conformada
por 32.885 libros?2.

Por otro lado, Binet, quien fuera rector de los
colegios jesuitas de Roueny Paris, llegd a publi-
car entre Rouen, Paris, Amberes y Londres unos
45 escritos, de los cuales varios fueron reedita-
dos en numerosas ocasiones y traducidos al latin
(como el Abrégé) y/o al italiano. Finalmente, se
puede comprender la voluntad de los jesuitas
limenos de usar una serie grabada como modelo
en el contexto mds amplio de una tradicion muy
anclada en la Compaiiia: la de promover, desde
el siglo XVl en Amberes y Paris, nuevas formas
de espiritualidad a través de la estampa reli-
giosa, que fungia no solamente de ilustracién,
sino también de soporte a la meditacion y a la
introspeccion?. Por todas estas razones, los
grabados de Cornelis Galle, publicados en el
Abrégé, y probablemente también los realizados
por Michel van Lochom, en parte originales, en
parte copiados de Galle*, parecen constituirse
como fuente natural para la serie pintada de
nuestra sacristia.

Esta serie de santos fundadores de religiones
no constituye un unicum en Lima pues basta
mencionar la majestuosa serie mandada por
el obrador de Zurbaran a Lima hacia 1640-
1650 para el convento de la Buena Muerte
de la orden hospitalaria de los Camilos. En el
Colegio maximo de San Pablo de Lima, la serie
fue destinada a la sacristia, lo que nos parece
digno de ser resaltado en la medida en que
puede reflejar una visién propiamente jesui-
tica de la funcién y de la relevancia de esta
ultima. Ahora bien, los jesuitas no usan coro.
éSerd por ello que se eligié ubicar el conjunto

en el espacio sagrado de la sacristia, lugar por
excelencia de recogimiento espiritual ante el
oficio?

Wuffarden propone interpretar la presencia
de esta serie como “el propdsito de situar a la
Compaiiia de Jesus y a su fundador en relacidn
de paridad con las comunidades religiosas mas
antiguas de la cristiandad, incluso aquellas fun-
dadas por los primeros santos eremitas”?. Esta
percepcidn tiene mucho sentido en el contexto
de una Lima virreinal y postridentina en la cual
la Orden jesuita, asociada desde sus primeros
anos de creacidn a la Contrarreforma, juega un
papel de primer orden en la instauracion de nue-
vos cultos y devociones, asi como en nuevas
orientaciones en la educacién vy las artes. Sobre
este substrato, propondré mas adelante una
lectura de la serie vinculada al espacio mismo
de la sacristia, asi como a las preocupaciones
teoldgicas de los Jesuitas.

4. DE LOS GRABADOS FLAMENCOS A LOS
LIENZOS LIMENOS. ESPEJOS DE VIRTUD EN
UNA SACRISTIA BARROCA

Los lienzos limefios han sido ampliamente reto-
cados y restaurados, por lo cual es muy dificil
hablar de ellos desde un punto de vista esti-
listico. Claramente han sido hechos por diver-
sas manos, incluso dentro de un mismo lienzo
donde se avierte que un artista se ha encargado
de la figura santa, mientras que probablemente
otro estuvo a cargo de la decoracidn. Esta ultima,
segun los lienzos, y siguiendo mayormente la
fuente grabada, ofrece un repertorio variopinto
de motivos vegetales, querubines y dngeles, o
incluso ignudi prestados de la boveda de la Capi-
lla Sixtina (San Juan de Mata); los “cueros”, con
sus volutas tan populares en la época manierista
desde la Galeria de Fontainebleau, ornamen-
tan casi todos los retratos. San Benedicto, San
Juan de Mata y San Basilio son los que sin duda
poseen la mejor factura y la minima cantidad
de repintes.
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Fig. 8. Anénimo. San Juan de Mata. Oleo sobre lienzo. En-
tre 1660-1680. Iglesia de San Pedro. Lima. Peri.
Fotografia: PESSCA.

De manera general, los lienzos limefios siguen
de forma bastante fiel los grabados de Cor-
nelis Galle. San Camilo, San Cayetano, San
Ignacio, San Pedro Nolasco y San Francisco
constituyen, sin embargo, casos particulares:
los primeros dos no tienen fuente grabada en
Cornelis Galle (ni tampoco en Van Lochom).
Los Oratorianos habrdn querido integrar al
fundador de los Camilos en la serie, por haber
sido muy cercano a San Felipe Neri, mientras
que San Cayetano, fundador de los Teati-
nos, gozd temprano de mucha popularidad
en Espaiia e Hispanoamérica, lo que puede
explicar su presencia en este lugar. El retrato
de San Ignacio de Loyola, que, al igual que los

de Felipe Neriy Camilo, data del siglo XIX, no
se corresponde en ningln modo con los gra-
bados europeos. San Pedro Nolasco esta en
la serie de Van Lochom, pero el lienzo limefio
claramente ha seguido otra fuente para repre-
sentar al fundador de los mercedarios. Final-
mente, San Francisco Javier, al ser cofundador
de la Compainia, debia estar presente en la
sacristia jesuita, aunque su retrato no forme
parte de ninguna de las dos series grabadas.

Por otro lado, la disposicién actual no se aco-
pla con el orden de los grabados de Galle en
el Abrégé del padre Binet. El actual orden en
la sacristia de San Pedro es también distinto al
mencionado en el inventario de 1890. Es muy
probable que la alineacion de 1890 no sea la
original, ya que carece de légica cronoldgica.
La variacién en el nUumero de lienzos y en el
orden espacial pudo haber tenido como origen
las modificaciones operadas por los oratoria-
nos después de la expulsidn de los jesuitas, al
integrar a la serie sus santos San Felipe Neriy
San Camilo.

Un aspecto muy llamativo, aunque lamen-
tablemente dificil de datar, que ha dejado
entrever el proceso de restauracién, es que
el cartucho pintado debajo de cada figura
santa tenia texto en vez de un nombre (lo
gue parece légico por su gran tamafio). Pro-
bablemente sea el mismo texto que en el
grabado, como lo han demostrado algunas
pruebas durante el proceso de restauracion?®.
El cartucho pequeno arriba de la figura, 16gi-
camente, debia llevar méas bien el nombre,
reproduciendo por tanto de forma fiel el
modelo compositivo de las estampas. Este
cambio refleja claramente una voluntad de
simplificar y volver mas legibles estos lienzos,
quiza para volver mas llevadera su contem-
placion en los momentos de recogimiento.
Quisiera incluso sugerir que, al desaparecer el
texto, los lienzos se acercan visualmente mas
a los “espejos de virtud” alabados por el padre
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Fig. 9. Pared lateral derecha de la sacristia durante el proceso de restauracion de los lienzos y retablillos en 2019.
Fotografia: Autora.

Binet a propdsito de los lienzos originales del
coro de Liessies.

Si bien existen aun varias interrogantes sobre el
proceso decorativo de esta sacristia, lo que queda
muy claro es que estamos ante un conjunto con-
cebido en buena cuenta como un todo: es decir,
una obra de arte total. En el contexto postriden-
tino, en el cual las artes conllevan una esencia
teatral y, en el caso del arte sagrado, buscan
impactar no solamente al feligrés sino también
a los propios sacerdotes para su meditacién y
devocidn, la sacristia del Colegio Maximo de San
Pablo —por sus aspectos decorativos y esceno-
graficos— se puede definir sin ambigliedad como
una obra barroca (lo que no necesariamente es
el caso para todo el arte colonial de los siglos
XVIl'y XVIIl). Ademas, el significado especial del
componente teatral en la Compania de Jesusy la
importancia acordada a los sentidos para prac-
ticar la “composicion del lugar” pueden haber

generado una posible voluntad de la Orden de
dar a luz, por aquel entonces, a un verdadero
tour de force artistico en la Ciudad de los Reyes.

5. LA SERIE DE LOS FUNDADORES EN SU
ENTORNO: HACIA UNA LECTURA HOLISTICA
DE LOS LIENZOS EN LA SACRISTIA LIMENA

Elinicio de la restauraciéon de la serie de los san-
tos fundadores en el afio 2019 dejé en eviden-
cia, durante el desmontaje, que los retablillos
no presentaban pintura mural detras de ellos,
por lo que se puede concluir que este conjunto
de lienzos enmarcados ha sido realizado en un
mismo tiempo junto con el resto de la decora-
cion. Por tanto, el conceptus primus de la sacris-
tia ha sido vincular los Santos fundadores con los
lienzos de los muros de cabecera y de entrada.
En el caso del muro de cabecera, se encuentran
la Coronacion de la Virgen de Bitti, que es muy
anterior (y que ocupd en décadas previas otros
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lugares en el Colegio) y lienzos que representan
el Salvador Mundiy la Virgen Inmaculada. En el
caso del muro de entrada, se hallan actualmente
otra Inmaculada (colocada ahi después de 1890,
probablemente en lugar de Santa Teresa) y dos
santos fundadores pertenecientes a la serie (San
Francisco Javier y Santa Clara).

Entonces, como parece evidenciar la materialidad,
la serie de los fundadores, al formar parte de un
mismo conjunto pictdrico-escultdrico (al cual pro-
bablemente se tendrian que afiadir los azulejos?),
deberia, por tanto, ser leida como parte integrante
de un programa iconografico, el mismo que voy a
intentar desentrafar en las siguientes lineas.

En términos visuales, el conjunto de lienzos enmar-
cados en el muro de cabecera de la sacristia forma
entonces una continuidad con los retablillos y, por
ende, con los retratos de fundadores de las pare-
des laterales. Ahi estd tronando, en el centro, el
monumental lienzo de la Coronacion de la Virgen
(313 x420cm), pintado entre 1580y 1582 por fray

Bernardo Bitti, asi como un Salvador Mundi a la
izquierda, y una Virgen Inmaculada a la derecha,
atribuidos por el padre Vargas Ugarte a Diego de
la Puente?®, pero que por las fechas de decoracion
de la sacristia serian mas bien de su taller. En el
lienzo de Bitti, la Virgen Maria esta siendo coro-
nada como reina del cielo entre santos, angeles y
patriarcas. El vinculo con la serie puede rastrearse
nuevamente en el padre Binet. Siguiendo la tradi-
cidn patristica, el padre francés, antes de empezar
la descripcién de la vida de los Fundadores, refe-
ria, como ya mencioné, a JesuUs y a la Virgen: el
primero, porque “el fundador de los fundadores
de religidn es el dulce cordero y sefior Jesus. Su
vida divina ha sido el primer espejo donde se ha
visto la eminencia de la vida regular”®. Y la Virgen
porque, dice, “la muy santa Virgen es la madre de
todas las religiones y espejo de perfeccién. La vida
sobre-eminente de la gloriosa madre de Dios es la
verdadera idea de todas las religiones”*.

El “espejo de perfeccidon” encuentra también,
evidentemente, una conexién con el “espejo de

Fig. 10. Vista de una parte de la serie de los Santos fundadores (entre 1660-1680) junto con los lienzos del muro de testero: la Co-
ronacion de la Virgen de Bernardo Bitti en el centro (1580-1582), flanqueada a la izquierda de un Salvator Mundi y a la derecha
de una Virgen Inmaculada, posiblemente del taller de Diego de la Puente (entre 1675-1687). Fotografia: Autora.
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justicia” de las letanias de la Virgen Inmaculada.
Ya en 1546, en la sesion V del Concilio de Trento,
aunque no se define la Inmaculada Concepcidn
como dogma (lo que no ocurrird hasta 1854 con
el Papa Pio IX), se expresa la excepcién de la Vir-
gen Maria al castigo universal del pecado original.
También la monarquia espafiola desempefié un
papel fundamental en la defensa de la Inmacu-
lada Concepcion3!. Por ende, el culto a la Virgen
Mariay a la Inmaculada Concepcién adquiriria en
las décadas siguientes una importancia de primer
orden, coincidiendo la llegada de los jesuitas al
Peru en 1568 con la voluntad del recién nom-
brado virrey Francisco de Toledo de implementar
una serie de medidas para dinamizar la politica
colonial, entre las cuales figura en buen lugar el
proceso de evangelizacion®?. Mas adelante, en
el siglo XVII, este culto a la Inmaculada iria cres-
cendo, se tomaron las disposiciones necesarias
para la celebracién de las ceremonias religiosas
correspondientes y se extendieron, entre otros,
alos poderes urbanosy a la Real y Pontificia Uni-
versidad de San Marcos®.

Pese a las tensiones conocidas desde siglos
entre Franciscanos, defensores de la Inmacu-
lada Concepcidn, y Dominicos, opositores a
ella, en Europa y luego en América virreinal, el
culto a la Inmaculada se iria imponiendo, con
el impulso importante de los Jesuitas, quienes
contribuyeron mucho a que se desarrolle este
culto, por medio de la formacién en sus Cole-
gios, de los sermones, pero también del tea-
tro y de las artes visuales. En Lima, ya José de
Acosta, en su De Christo revelato, publicado en
1590%*, y luego el que fuera rector del Colegio
Maximo de San Pablo entre 1659y 1663, Diego
de Avendafio, en la introduccién a su Proble-
mata Theologica (Amberes, 1678), defendieron
claramente la concepcidén inmaculada pasiva de
Maria®. Por otro lado, los potentes sermones de
ciertos predicadores peruanos contribuyeron a
asentar en el virreinato este dogma y otros, al
mismo tiempo que proponian interpretaciones
a veces muy osadas de ellos.

En relacién a la sacristia, y especialmente a
su muro de cabecera, me interesa particular-
mente un pasaje del X sermdn de José de Agui-
lar, del afio 1681, sobre el Transito, la Asuncién
y la Coronacién de la Virgen: “El morir en
Maria, ya vimos, que fue pasar de su cuerpo
al cuerpo de Cristo [donde experimentd toda
suerte de dolores]. El resucitar, fue pasar del
cuerpo de Cristo al suyo [propio]”3¢. Si vincu-
lamos el ambiente teolégico jesuita defensor
de la posicidn inmaculista; la tesis de la unidn
carnal-espiritual de Maria, en su proceso hacia
el Cielo, con su Hijo resucitado; y finalmente la
preocupacién muy profunda de la Compaiiia
por ser, en primer lugar, una orden salvadora
de almas®, entonces el muro de cabecera de
la sacristia adquiere un sentido muy particu-
lar, al unir visualmente entre sus retablillos
una Coronacion (y Asuncion) de la Virgen, un
Salvador Mundi y una Virgen Inmaculada. La
Virgen Maria, libre de pecado original y siendo
la reina de los cielos, estd unida en cuerpo y
alma a su hijo resucitado, salvador del mundo,
redentor de los pecados, y por tanto ella tam-
bién es participe de esta salvacidon por venir.
En otras palabras, los jesuitas del Colegio
Maximo de San Pablo de Lima han creado un
programa iconografico plenamente acorde con
los dogmas, escritos y sermones de aquellas
décadas, pero posiblemente quisieron, ade-
mas, reflejar sus preocupaciones teolégicas y
misioneras al insertar en un mismo conjunto
pictérico-escultdrico estas figuras y escenas
santas (y no otras). El ilustre lienzo de Bitti,
pintado unos noventa afnos antes, que devino
en el contexto de la sacristia una suerte de
imagen fundacional para la cual fue concebida
toda la decoracidn, adquiere en este entorno
una nueva dimensidn teolégica. Si bien no
pretendemos que la unién visual Coronacion-
Inmaculada-Salvador Mundi sea exclusiva de
la Compaiiia, si creemos que encuentra en una
sacristia jesuita un eco particular, por las ideas
que profesaba y las acciones misioneras que
llevaba a cabo la orden.
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Como lo aclara David Brading, y para vincular estas
reflexiones con la serie de santos fundadores,
jesuitas de la primera hora, como Juan Eusebio
Nieremberg o Alonso de Sandoval, concibieronala
Compaiiia como una revitalizacion del sentido de
mision y el fervor de la Iglesia primitiva32. El mismo
Alonso de Sandoval, quien habia vivido mayor-
mente en el puerto de Cartagena de Indias (Nueva
Granada), retraté en su De instauranda Aethiopum
salute (1627) a San Francisco Javier como el con-
tinuador de la ruta trazada por el apdstol Santo
Tomas cuando predicé en Asia y Africa®. Santo
Tomas gozd, como se sabe, de una particular popu-
laridad en América, al extenderse precisamente
en el siglo XVIl la idea de que habia predicado en
estas tierras también. No es entonces gratuito que
Sandoval asocie a San Francisco Javier con Tomas
el Apéstol. Si bien Tomas, por razones obvias, no
estd presente en nuestra serie de fundadores, silo
estd San Francisco Javier —como co-fundador de
la Compafiia—, junto a otra Inmaculada y a Santa
Clara, en la pared de entrada de la sacristia, en la
continuidad de los retablillos.

6. AMODO DE COLOFON

Asi, la serie de los Padres fundadores no puede
ser mirada como una serie aislada en la sacristia.
La continuidad visual y material hacia las paredes
de testero y de entrada, otorgada por la estruc-
tura misma de los retablillos, nos invita mas bien
a leer esta serie como parte integrante de un pro-
grama iconografico mas amplio concebido parala

NOTAS

sacristia. La presencia de la Virgen en varios lien-
zos parece hacerse el eco de una retdrica visual
jesuita que en la América virreinal, “define el san-
tuario mariano como la cabeza de una republica
moral, distinta en naturaleza y proporciones de
la comunidad politica”#. En la sacristia limefia,
los santos fundadores, al servicio de la reina de
los cielos, y junto con Cristo Salvadory la Inmacu-
lada, fungen de exempla virtutis y recuerdan a los
jesuitas las funciones primordiales —misioneray
salvadora de almas— de la Iglesia primitiva.

Hasta el dia de hoy, los santos fundadores de
la sacristia del antiguo Colegio Maximo de San
Pablo de Lima miran a los padres jesuitas mien-
tras se estan recogiendo antes del oficio; les
invitan a levantar sus cabezas, a contemplarlos
y a seguir el ejemplo de virtud evocado por el
padre Binet en su Abrégé, recorddndoles que
forman parte, como orden religiosa, de una
trascendental herencia. En un espacio sagrado
gue no es un lugar de evangelizacidn, sino de
recogimiento y de devocidn, la serie de los fun-
dadores contribuye a magnificar visualmente, y
exaltar teoldgicamente la figura omnipresente
de la Virgen, como coronada e inmaculada. Y
finalmente, ademas de integrar uno de los con-
juntos artisticos mas sofisticados del virreinato
del Peru, estos retratos, al potenciar la esen-
cia de la orden en la Historia, contribuyen en
reafirmar el papel fundamental que jugaron los
Jesuitas en la sociedad virreinal peruana para su
desarrollo cultual, educativo y cultural.

HToutefois vous verrez dans ces petits miroirs les traits de leur perfection éminente”. BINET, Estienne S.J. Abrégé des Vies des Princi-
paux Fondateurs des Religions de I'Eglise, représentés dans le Choeur de '’Abbaye de Saint Lambert de Liessies en Haynault. Amberes:

Martin Nutius, 1634, pag. 9. La traduccién es mia.

2ARSI (Archivum Romanum Scoietatis lesu). Roma, Letra annua de la Provincia del Peru, 1685-1688, fols. 58r-59r.

3Quiero expresar aqui mi gratitud al padre Enrique Rodriguez Rodriguez S.J., Parroco de la actual Iglesia San Pedro, al Sr. José Luis
Gonzéles Navarro, bibliotecario y a la sra. Nancy Junchaya, directora del Taller de Restauracion, por facilitarme el acceso a los espacios
de la sacristia, a los archivos de la iglesia y a los lienzos mientras estaban siendo restaurados.
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“El Padre Rubén Vargas Ugarte sostiene en este pasaje: “También en la sacristia cayé un pedazo de la béveda, pero ya queda reparada”,
VARGAS UGARTE, Rubén S.J. Los Jesuitas del Pert y el arte. Lima: Arzobispado de Lima, 1963, pag. 26. Sin embargo, la actualizacion
linglistica operada por el autor y los recortes de la cita no permitieron conocer la palabra hermosura usada en el documento original.

SARSI. Roma, Letra annua de la Provincia del Pert, 1660-1662, fol. 61v.

SBARRASA, Jacinto. Historia eclesidstica de la provincia de la Compaiiia de Jests en el Pert (copia mecanografiada; Biblioteca Nacional
del Pert), ca. 1674, pag. 91.

’Lainvestigacion de Dionicia Pedrosa sobre los azulejos de la sacristia concluye que estos se realizaron en la segunda mitad de los afios
1650, lo cual es coherente con una datacidén un poco posterior de los lienzos, pues parece légico que se hayan instalado los azulejos
en las paredes antes de los retablillos, cfr. PEDROSA, Dionicia. Camino hacia la perfeccion espiritual: los azulejos de la sacristia del
antiguo Colegio Mdximo de San Pablo (ca. 1655-1659). Tesis para obtener el grado de Magister. Lima: Pontificia Universidad Catdlica
del Peru, 2021. Asimismo, Luis Eduardo Wuffarden, considerando que el espacio de la sacristia ha sido culminado hacia 1659, también
propone la datacion 1660-1680 para la realizacion de los lienzos, cfr. VV.AA. San Pedro de Lima. Iglesia del antiguo Colegio Mdximo de
San Pablo. Lima: Banco del Crédito del Peru, 2018.

8ANC (Archivo Nacional de Chile). Fondo Jesuitas, vol. 405. Provincia Peruana. Cuaderno del Colegio Maximo de San Pablo, 1767. Archivo
de San Pedro. Lima. Inventarios de San Pedro 1872-1908, inventario del 14 de abril de 1890.

°ANC. Fondo Jesuitas, vol. 405... Op. cit., fol. 68v.

Ver Project on the Engraved Sources of Spanish Colonial Art — PESSCA. Iglesia de San Pedro. Disponible en: https://colonialart.org/
archives/locations/peru/departamento-de-lima/ciudad-de-lima/iglesia-de-san-pedro#c2446a-2446b [Fecha de acceso: 2/04/21].

HUBINET, Estienne S.J. Abrégé des Vies... Op. cit., pag. 10.
12VARGAS UGARTE, Ruben S.J. Los Jesuitas del Perd... Op. cit., pag. 43.
BVV.AA. San Pedro de Lima... Op. cit., pags. 127-129.

14“Je fus ravi, passant par votre abbaye tant célébre. J'y vis trois sortes de saints, des vivants, des morts et d’autres en peintures”, BINET,
Estienne S.J. Abrégé des Vies... Op. cit., pag. 5. La traduccién es mia.

®lbidem, pag. 5.

15E] uso de estas dos palabras, de distinto significado pero con pronunciacion idéntica, confiere a la frase cierta dimension poética.
Y|bid., pag. 2. La traduccion es mia.

8|bid., pag. 5. La traduccion es mia.

lbid., pags. 25-31. La traduccidn es mia.

2 AVALLE, Bernard. “Espafioles y criollos en la provincia peruana de la Compafiia durante el siglo XVII”. En: MARZAL, Manuel y BACI-
GALUPO, Luis. Los Jesuitas y la modernidad en Iberoamérica (1549-1773). Lima: Fondo Editorial PUCP, 2007, pég. 355.

2Citado en GUIBOVICH PEREZ, Pedro. El edificio de Letras. Jesuitas, educacidn y sociedad en el Pert colonial. Lima: Universidad del
Pacifico, 2014, pag. 141.

2|bidem, pag. 152, nota 58.

ZHENRYOT Fabienne. “Les réguliers sous le burin de Michel Van Lochom (1635-1639). Contribution a une iconologie de la sainteté
monastique”. Revue belge de philologie et d’histoire. Histoire Médiévale, Moderne et Contemporaine — Middleleeuwse, Moderne en
Hedendaagse Geschiedenis (Ginebra), 95 (2017), pag. 324.

%La coleccién de grabados de Galle fue publicada sin el privilegio real. Por ello, estuvo rapidamente expuesta a la imitacién. Es asi como

el monje celestino Louis Beurier, quien habia escrito también unas cortas biografias de fundadores y reformadores de érdenes religiosas,
pidio al grabador flamenco instalado en Paris Michel Van Lochom ilustrarlas. Van Lochom copi6 treinta planchas de Galle para llegar
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a su cometido, atreviéndose incluso a poner su nombre en ellas como si fuese él su autor. El libro del monje Beurier fue publicado en
Paris en 1635 con estas planchas “robadas”, ademds de veinte originales. Véase LAMBOT, Dom Cyrille. Modéles iconographiques des
stalles de I'abbaye de Floreffe. Gembloux: Editions J. Ducultot, 1952, pags. 4-7.

BVV.AA. San Pedro de Lima... Op. cit., pag. 227.

%Agradezco aqui a Nancy Junchaya, directora del Taller de Restauracién de la Iglesia de San Pedro, por habernos proporcionado esta
informacion.

27En cuanto a la pintura mural, esta deja muchas interrogantes en cuanto a su fecha de creacion y necesita todavia ser investigada.
2YARGAS UGARTE, Ruben S.J. Los Jesuitas del Perd... Op. cit. pag. 43.

2BINET, Estienne S.J. Abrégé des Vies... Op. cit., pag. 25.

lbidem, pag. 31.

31FLOREZ, Gloria Cristina. “Ortodoxia y ortopraxis en la prédica del virreinato peruano: la controversia inmaculista”. En: MAYER, Alicia
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rantes en la Peninsula Ibérica. En el presente
articulo se analizan una serie de escultores
espanoles asentados en el virreinato del Peru
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JESUS PORRES BENAVIDES

ESCULTORES ESPANOLES DEL SIGLO XVII
EN EL VIRREINATO DEL PERU

1. INTRODUCCION. UN ESTADO DE LA CUES-
TION

panoamérica, y en concreto al virreinato

del Perd, se inicia poco después del Descu-
brimiento, pues los religiosos que acompaiian a
los conquistadores sélo llevan inicialmente los
objetos liturgicos prioritarios. Junto a la cons-
truccion de iglesias, surge la necesidad de rea-
lizar retablos e imagenes devocionales para la
decoracién de los nuevos templos, conventos y
otros edificios, lo que contribuyd al interés de
muchos escultores a viajar a estas tierras. Los
promotores de estos encargos seran iglesias,
particulares o hermandades.

E | abastecimiento de escultura sacra en His-

Entre los investigadores espanoles que se han
dedicado a estudiar este flujo de artistas desde
la peninsula destaca especialmente Diego
Angulo Iiiiguez, que combind la vocacién ame-
ricanista y el estudio del arte colonial. Otras figu-
ras importantes son las del historiador canario
Enrique Marco Dorta, discipulo de Angulo y
reputado americanista, el peruano Jorge Ber-
nales Ballesteros, el matrimonio Mesa-Gisbert,
que investigd a partir de mediados del siglo XX

la escultura colonial en Bolivia y Perd, o Héctor
Schenone. En nuestros dias debemos reconocer
la labor de publicaciones como La Escultura del
primer naturalismo en Andalucia e Hispanoamé-
rica y el volumen siguiente, La consolidacion
del Barroco en la escultura andaluza e hispa-
noamericana, coordinados por Lazaro Gila de
la Universidad de Granada, donde intervienen
profesores e investigadores de Granada y Sevilla
y se trabaja en el ambito peruano.

Uno de estos, Rafael Ramos Sosa, ha hecho en
las ultimas décadas un gran esfuerzo por clari-
ficar la escultura espafiola y los escultores que
se desplazaron a Perd.

Segun los historiadores Adolfo Luis Ribera 'y Héc-
tor Schenone “mas de dos mil quinientas per-
sonas de diferentes artes, oficios y profesiones
pasaron a Indias a principios del siglo XVI”!. Del
mismo modo, Emilio Harth-Terré nos comenta
que, de la gran cantidad de escultores que lle-
garon al Peru provenientes de Espafia durante
el XVI, una gran parte eran sevillanos o al menos
casi todos embarcaron desde el puerto de Sevi-
lla. Estas tierras ofrecian un dorado porvenir a
los profesionales por la gran cantidad de obras
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iniciadas en los nuevos territorios gracias a las
6rdenes religiosas y la aristocracia espaiola que
alli se comenzé a instalar.

2. LOS INICIOS

Como recuerdan los Mesa y Gisbert, la profe-
sién de escultor es cambiante. Al principio los
“escultores de retablos y sobre todo los ensam-
bladores son artistas de mucha importancia y
verdaderos maestros del arte respetados por
todos; tituldandose a veces alférez, maestre de
campo, capitdn etc.”. Esta elevada consideracién
se desplazara en el siglo XVII hacia los escultores
de imdagenes que son los que adquieren cierta
importancia?.

La imagineria se hizo preferentemente de
madera, aunque también constan algunas ima-
genes en otros materiales moldeables como
el barro o la cera y mas inusualmente metal o
marmol. Incluso algunos escultores ocasionales,
como el pintor Bernardo Bitti o el padre Var-
gas, utilizaron materiales de uso local como la
pasta de maguey en la creacidn de relieves. Las
maderas utilizadas en Peru eran similares a las
utilizadas en la peninsula ibérica, aunque tam-
bién se utilizé la caoba junto a otras especies
autdctonas.

Francisco Gdmez de Marro, originario de Ciudad
Rodrigo y habitante en las provincias del Perd,
recomienda que en los pueblos de indios se
hicieran iglesias doctrineras, que a su vez nece-
sitaban de maestros escultores avecindados en
esas zonas para cubrir sus necesidades®.

Cristébal de Ojeda es uno de los primeros escul-
tores espafioles establecidos en Perd. Sabemos
gue era ensamblador*y que en 1555 fue autori-
zado a viajar alli con su criado Francisco Rodri-
guez. Se establecid en la ciudad de Lima donde
haria el primitivo retablo mayor y la silleria del
coro del convento de San Agustin®. Después, se
dedicd a la escultura civil en la misma ciudad y

Fig. 1. Atribuido a Diego Rodriguez. San Sebastian. Madera
tallada y policromada. Ultimo tercio siglo XV1I. Iglesia de la
Compaiiia. Arequipa. Peru. Fotografia: Autor.

trabajara como alarife realizando la fuente de
la plaza mayor, ejecutada entre los afios 1576
y 15788,

Entre los escultores sevillanos residentes en el
virreinato en el siglo XVII podemos citar a Mar-
tin Alonso de Mesa, Gaspar de la Cueva o Gas-
par de Ginés, junto con otros artistas formados
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artisticamente alli, aunque no estrictamente
sevillanos, como el catalan Pedro de Noguera,
o el jerezano Luis de Espindola, que realizaron
el viaje al Nuevo Mundo. Practicamente todos
llegaran en torno a 1619, fecha que supone el
inicio definitivo del Barroco en la capital.

También Luis Ortiz de Vargas, oriundo de Cazorla,
se encuentra en Lima en 1621. Trabaja en la sille-
ria de coro de la catedral que, por el nimero de
artistas involucrados, se convierte en una de
las obras de mayor repercusién de ese periodo.
Durante la década de 1615 a 1625 la llegada
masiva de artistas provocé una fuerte compe-
tencia entre ensambladores y escultores que
termind propiciando la didspora: Espindola y
Cueva emigraron a Potosi, Ortiz de Vargas regresa
a Andalucia, donde esculpe obras importantes
en las catedrales de Sevilla y Malaga, y Martin
Alonso fallecié, permaneciendo Noguera en Lima,
como duefio del panorama plastico en la ciudad.

Entre las obras que se realizan ya en tierras
peruanas, por artistas hispanos, destaca la
Virgen de Copacabana (Monasterio de Copa-
cabana, Lima). Bernales recoge la opinién de
Marco Dorta considerdandola como una de las
mejores obras de las postrimerias del siglo XVI
en América del Sur’. La imagen estd a medio
camino entre las obras de Balduque, del cual
comparte la postura y forma del nifio, con la
composicion general de la obray el recogido del
manto y la tunica, mas naturales, todo ello mas
propio de Juan Bautista Vazquez.

Fue realizada por Diego Rodriguez®, que testificd
en un proceso milagroso sobre la propia imagen
aclarando que la habia realizado “en madera de
cedro de Nicaragua”?, siendo policromada por
Cristébal de Ortega en 1588. Rodriguez, nacido
hacia 1531 en Espaiia, paso primero a Méxicoy
a los cuarenta afios se encuentra en Quito traba-
jando en un San Sebastian que habria realizado
hacia 1571, una obra sin duda deudora de los
presupuestos de Vazquez. Hacia 1590, realizaria

el San Sebastidn en la iglesia de la Compaiiia
de Arequipa, donde también le atribuimos una
imagen de Santiago.

Dentro de las obras tradicionalmente identifi-
cadas como de este primer periodo, habria que
poner en cuarentena el relieve de la Adoracion
de los Pastores, identificada como parte del reta-
blo mayor del segundo templo que hizo Alonso
Gdémez para la catedral de Lima. La obra es esti-
listicamente posterior y parece ser mas propia
del primer tercio del XVII.

Fig. 2. Atribuido a Diego Rodriguez. Santiago. Madera
tallada y policromada. Ultimo tercio siglo XVI. Iglesia de la
Compaiiia. Arequipa. Peru. Fotografia: Autor.
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Fig. 3. Martin Alonso de Mesa y Juan Simon. La visitacion
de la Virgen. Retablo de la Concepcion. Hacia 1620.
Museo palacio arzobispal. Lima.

Fotografia: José Alberto Christiansen.

Ramos Sosa detalla que hay otra corriente para-
lela, quizas un poco posterior cronolégicamente,
que seria la de un “manierismo italianizante”°
gue se puede observar en esculturas como la
Sagrada Familia de la iglesia de la Soledad o
el Angel custodio de la iglesia de San Pedro.
Este ultimo se ha atribuido tradicionalmente
al hermano jesuita Pedro de Vargas, de finales
del siglo XVI, quizds por el parecido entre esta
imagen y uno de los angeles en relieve del reta-
blo de Challapampa en Puno, en el que trabajé.
Recientemente, esta atribucion ha sido cuestio-
nada por Ramos Sosa, que dataria la obra hacia
mediados del XVII, quizas de un andénimo artista
limefio pero con gran influencia italiana!'.

Los hermanos Andrés y Gomez Hernandez Gal-
van, posiblemente de origen castellano, trabajan
también en el virreinato. Gémez estaba en Lima
en 1580, donde fue contratado para hacer un
retablo para la catedral, hoy desaparecido. Asi-

mismo, en 1592 trabajo en la silleria de la citada
catedral junto con Alvaro Bautista de Guevara.
Los Mesa y Gisbert identificaron un relieve de
un profeta en el Museo Regional del Cusco, al
parecer proveniente de la primera silleria de la
catedral de dicha ciudad, que podria identifi-
carse como de este autor'?.

3. EL NATURALISMO

Ya iniciado el siglo XVII, tenemos desde muy
temprano importantes ejemplos en América de
la corriente naturalista imperante en el ambito
sevillano y concretamente de una de sus figuras
mas relevantes: Juan Martinez Montafiés, asi
como de sus discipulos y seguidores.

Dentro de dichos discipulos, Rafael Ramos ha
estudiado el caso de Juan Simdén, un mulato
que fue esclavo del maestro en Sevilla y que
éste vendio alli en 1604 cuando tenia 21 afios®.
Ramos Sosa afiade que Juan Simén se habria for-
mado en el taller sevillano de Montafiés durante
seis o siete afios. Unos afios mas tarde, en 1619,
Martin Alonso de Mesa contratd a Juan Simdn
para que se ocupara de toda la escultura del
retablo mayor del monasterio de la Concepcion
de Lima, donde se pueden ver deudas estilisticas
con Martinez Montafiés, aunque de una calidad
algo inferior, especialmente observable en el
tratamiento de los rostros y cabellos, que pecan
de “populares”. En el nuevo monasterio de Nafia
se conserva el relieve de la Asuncidn, parecido
al que ejecutara Juan de Mesa en 1619, en la
actual parroquia de la Magdalena de Sevilla y
quizds inspirado en el grabado de Cornelis Cort
sobre composicidn de Federico Zuccaro.

Martin Alonso de Mesa naci6 en Sevilla hacia
1573. De su etapa sevillana sabemos que trabajé
para la cartuja de Cazalla de la Sierra (Sevilla) o
en la Virgen de la Oliva del santuario de Vejer
de la Frontera en Cadiz en 1596. Ya en 1602 que
estaba en Lima pues, en la cercana localidad de
Santiago de Surco, tenemos la noticia de que
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Fig. 4. Martin Alonso de Mesa. Cristo de la Conquista.
Madera tallada y policromada imagen en madera. 120 x 110
cm. Primer tercio del siglo XVII. Iglesia de la Merced. Lima.

Fotografia: La Escultura en Peri.

realizé un retablo en la iglesia del pueblo'*. Ya
Ramos Sosa identificd un Resucitado en esta
iglesia que pudiera formar inicialmente parte
del retablo; lo Unico que desmerece es la actual
repolicromia, asi como el brazo derecho, que
parece ser un afnadido posterior’>. También se
le atribuye una Virgen de la Merced en Truiji-
llo, que se identifica con la encargada en 1603
por el mercedario Juan Bautista Ortega para
Hudnuco'é. La imagen ciertamente es sevillana
y tiene algo de parecido con la de la Oliva de
Vejer, pero quizas es un poco arriesgado unir
dicho contrato con esta imagen.

Una obra que ha sido mal catalogada por la
critica es el Cristo de la Conquista* que se
encuentra en la iglesia de la Merced de Lima'®.
Este Cristo!” expirante se presenta con cuatro
clavos con una presencia muy armonica, los

brazos ligeramente descolgados y el rostro ele-
vado hacia arriba. El sudario deja ver parte de la
pierna, en sintonia con los que ejecutara Juan de
Mesa. Esta obra de influencias sevillanas tiene
una cronologia mas razonable, segun su estilo
en el primer cuarto del siglo XVII, pudiendo ser
obra de Martin Alonso de Mesa, al que en 1612
se le habia encargado un retablo para el santo
crucifijo®. El documento sefala que Martin
Alonso de Mesa se debia ocupar de los relieves
escultéricos y de las esculturas de bulto de san
Juan y Maria. Todo apunta a que ya existia el
Crucificado y seria el de Montanés actualmente
denominado del Auxilio?'. El profesor San Cris-
tébal le atribuyd unos relieves pasionistas que
habian sido erréneamente atribuidos a Martin
de Oviedo®. En 1620 el padre Andrés de Lara le

Fig. 5. Martin Alonso de Mesa. Crucificado. Hacia 1603.
Catedral de San Marcos de Arica. Chile.
Fotografia: Magdalena Pereira.
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encarga la imagen de un Cristo expirando en la
cruz “inclinado el rostro al lado izquierdo” y “del
tamano del crucifijo que estaba en la capilla de
redencién de cautivos de la iglesia de la merced
de esta ciudad”? con su cruz, rétulo y clavosy
que seria este de la Conquista.

La cofradia de la Candelaria, del convento de
San Francisco de Lima, le encarga la confeccidn
de unas andas para la imagen titular y parece
ser que la propia imagen, o por lo menos una
transformacion de la misma, donde el rostro del
nifio se pudiera “quitar y poner cada (vez) que
convenga”?.

Fig. 6. Martin Alonso de Mesa. San Benito de Nursia. Hacia
1615. Monasterio de la Trinidad. Lima. Peru.
Fotografia: Javier Colmenares.

Martin Alonso de Mesa envia igualmente una
obra de un crucificado articulado para la cofra-
dia de la Soledad, que recientemente hemos
identificado en la actual catedral de San Marcos
de Arica®. Del propio Martin Alonso de Mesa,
existe una Inmaculada del monasterio de la Con-
cepcion de Lima ahora en Nafia. Segun Ramos
Sosa, la Inmaculada recuerda a modelos sevi-
llanos, especialmente en la forma del plegado
del manto y en cdmo se recogen los brazos, la
cabeza o incluso el detalle del angel sobre la
media luna. Otra imagen, atribuible a su circulo,
seria la de la Magdalena para la cofradia homo-
nima de Pueblo Libre?, en cuya iglesia sabemos
que realizo el retablo mayor en 1621, pudiendo
haber formado parte de este.

En 1615, firmaba el contrato del retablo mayor
del Monasterio cisterciense de la Trinidad en
Lima, del que se conservan las imagenes de San
Benito de Nursia y San Bernardo de Claraval y el
relieve de la Coronacion, de muchisima calidad
aunque de una apariencia mas manierista que
otras obras suyas. Ha aparecido un documento,
durante la restauracidn, que prueba la autoria de
Martin Alonso de Mesa en 1619 del Cristo de la
Sangre de la iglesia de Santo Domingo de Lima?’.
En 1622, realizé la escultura funeraria del arzo-
bispo Bartolomé Lobo Guerreroy, por ultimo, en
1623 la figura del San Juan Evangelista®® también
en la catedral limefa. En mayo de 1626, su hijo
se compromete a terminar dos retablos del con-
vento de San Agustin de Lima, con lo que dedu-
cimos que habria muerto hacia poco.

Muy reveladoras son las palabras que dicta, el
propio Martin Alonso de Mesa, en la contrao-
ferta que realiza para la ejecucidn del retablo del
monasterio de la Encarnacién de Lima, frente a
la realizada por el maestro carpintero Avilés, que
ademas habia sido oficial suyo y concluye: “por-
qgue siendo de mi mano y arte la dicha obra ten-
dra mucho mas valor y perfeccién porque como
se sabe en este reyno no hay persona en él que
me haga ventaja en la dicha arte descultura”?.
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Fig. 7. Gaspar de la Cueva. Cristo de Burgos. Hacia 1632.
Iglesia de San Agustin de Potosi. Bolivia.
Fotografia: Laura Paz Leario.

Otro escultor fundamental sera el sevillano Gas-
par de la Cueva, que en 1613, residente aln
en Sevilla y preparando su partida, declaraba
tener veintiséis afios®. El mismo nos cuenta su
periplo hasta llegar a Lima, cuando atestigua en
los trdmites matrimoniales del escultor y ensam-
blador Pedro de Noguera, en 1621. Hizo constar
que le conocia desde hacia once o doce afios en
“Sevilla, Cartagena, Panamay los Reyes”. Parece
gue tuvo una vida algo agitada con penalidades
econdémicas, deudas e incluso carcel.

El 20 de agosto de 1628, Gaspar de la Cueva ya
habia tomado la decision de saldar todas sus
deudas y abandonar Lima. Para ello otorgd un
poder a su amigo Diego de Medina, maestro

carpintero de Sevilla, para que pudiera vender
sus bienes. Como recuerda Ramos Sosa “debid
de ser un consumado imaginero, nunca aparece
como ensamblador o arquitecto, dominando el
amplio repertorio de la figuracién sagrada de
entonces”3'. Hacia 1629 ya se hallaba en Potosi,
donde se le pueden atribuir con seguridad obras
como el Cristo de Burgos en la iglesia de San
Agustin (1632) que, segun el cronista Bartolomé
Arzans, “es de tan admirable hechura que causa
notable devocidn y afecto, véncele todas las fau-
ces tan al natural, que parece perfectamente un
cuerpo humano, el artifice que fue insigne en su
oficio, llamado Cuevas”3?. Parece que después
de la realizacidn de este Cristo quedd ciego vy al
poco tiempo murid.

También en Potosi, destaca el Crucificado y
el Cristo atado a la columna de la iglesia de
San Lorenzo*, con quien algunos autores han
relacionado al Jesus Nazareno de la sevillana
hermandad de El Silencio**. Igualmente, en la
catedral de la misma localidad, podemos citar
también el magnifico Crucificado y Cristo atado
a la columna. En la iglesia de Copacabana se
guardan otras interesantisimas esculturas cristi-
feras, ademas del San Bartolomé de la iglesia de
Sica-Sica, obra firmada. En Lima, se le atribuye
el denominado Cristo de Burgos del monaste-
rio de Santa Clara, aunque Bernales lo pone en
duda, sobre todo en comparacién con el poto-
sino, y una obra que damos a conocer inédita,
es un Cristo atado a la columna en madera en
el monasterio de los Descalzos del Rimac que
tiene ciertas analogias con el de San Lorenzo
de Potosi.

En el monasterio de Ntra. Sra. del Carmen de Lima,
se ha dado a conocer recientemente un Ecce-
Homo?® de terracota, que recuerda los modelos
de este escultor, como el de San Francisco en
Potosi*®, aunque también recuerda a obras como
la que se atribuia a Francisco de Ocampo y que
estaba en el comercio sevillano hace unos afos.
Interesantisimo por el dramatismo que tiene es
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Fig. 8. Gaspar de la Cueva. Cristo atado a la columna. Ha-
cia 1620-25. Monasterio de los Descalzos del Rimac. Lima.
Peru. Fotografia: Autor.

el santo agustino, escultura de talla completa en
el museo de San Francisco de Potosi.

Otro artista con buena fortuna critica sera Pedro
de Noguera. Noguera era mas ensamblador y
arquitecto, que escultor propiamente dicho,
aunque la obra escultérica documentada es
bastante extensa e interesante, pero no toda
se ha conservado. Debidé nacer en Barcelona,
entre 1580y 1590, trasladandose joven a Sevilla,
donde debid formarse, y hacia 1613 ya contra-
taba alli algunas obras de ensamblaje y escul-
tura no identificadas®’. De alli salt6 al continente
americano estableciéndose en Lima, donde se
sabe que poseia tienda desde 1619%. En pocos

anos se debid convertir en jefe de las obras que
se estaban haciendo en la catedral, gracias a la
proteccién del escultor Martinez de Arrona, al
gue sabemos que sucede en el cargo de maes-
tro mayor de obras tras su muerte en 1638.
Noguera realizara en 1620 varias esculturas de
tipo procesional para la cofradia de Nazarenos
de Ica. Antes, en 1607, contrataria otro paso
procesional para la localidad de Callao con el
mismo pasaje, afiadiéndole la Virgen y San Juan
y que debia de tener como modelo las imagenes
del convento de Santo Domingo de Lima.

Hacia 1620 se hace cargo de la silleria de coro
del templo de San Agustin. En ese mismo ano
acepta la realizacidn de un remate, que debia
ser enviado al monasterio de agustinas de San-
tiago de Chile, y que debia de incluir un “Cristo
resucitado con unos serafines y nubes alrede-
dor”3°. En 1630, Juan Yafiez le encarga una serie
de imagenes para el retablo mayor de la iglesia
de Santo Domingo de Lima.

En la catedral realizd algunas obras de las cuales
se conservan muy pocas. En 1632 fue nombrado
maestro mayor y arquitecto de la ciudad, lo que
reafirma su prestigio quedando como maestro
indiscutible tras la muerte de Martin Alonso de
Mesa (1626) y la marcha de Ortiz de Vargas y
Gaspar de la Cueva. En 1634 concierta con los
mayordomos de la cofradia de Aguas Santa, en
el convento de la Merced de Lima, la realiza-
cién de un retablo* y con el doctor Sancho de
Paz, racionero de la catedral, una imagen de un
crucificado “de dos varas de alto...con una cruz
tosca bien hecha”, para colocarlo en un altar
qgue estaba en la entrada de la sacristia y que
pudiera corresponderse con uno que estd hoy
en dia en ese lugar.

A partir de la década de los 40, se va unir al
fundidor Rivas y va a encargarse de la realiza-
cion de distintos elementos decorativos para el
exorno de espacios urbanos y obras efimeras.
Parece que estd activo hasta 1655, falleciendo
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el 19 de febrero de 1656, segln consta en el
segundo libro de defunciones de la iglesia de
San Sebastian*!.

A Luis Ortiz de Vargas, (Cazorla 1588 — Sevilla,
1649) se le considera un magnifico arquitecto de
retablos y escultor. Hacia 1610 se encuentra en
Sevilla, probablemente en el taller de Martinez
Montafiés, del cual se ve la influencia en muchas
de sus obras. Hacia 1618 debid de emprender el
viaje al Nuevo Mundo, pues en 1619 ya se encon-
traba en Lima, en cuya ciudad parece que se han
perdido los retablos que contratd, participando
también en la silleria de la catedral. El 15 de marzo
de 1627, al afio de iniciarse las obras de la silleria,

Fig. 9. Anénimo sevillano. Busto de Virgen. Madera tallada.
¢ Luis Ortiz de Vargas? Primer tercio del siglo XVII. Museo
Pedro de Osma de Lima. Peru. Fotografia: Autor.

Fig. 10. Atribuido a Pedro de Noguera. San José. Primer
tercio del siglo XVII. Madera tallada y dorada. 97 x 52 cm.
Museo Pedro de Osma de Lima. Perui. Fotografia: Autor.

firmé con Noguera para entregarle la mitad de
lo que estaba convenido “por su poca salud y el
no tener el avio necesario para cumplir a lo que
estaba obligado”, dicho en palabras de Noguera®.
En 1628 volvid a Sevilla y reanudd sus actividades
artisticas. Atribuimos ahora a Ortiz de Vargas®
el busto de una Virgen en el Museo de Pedro de
Osma de Lima que hace unos afos catalogamos
como de escuela sevillana del primer tercio del
siglo XVII, en cambio, el san José del mismo museo,
lo atribuimos a la érbita de Pedro de Noguera*.

@?‘0 2 n2 20, julio-diciembre 2021, 136-149 - ISSN 2254-7037

145



JESUS PORRES BENAVIDES

ESCULTORES ESPANOLES DEL SIGLO XVII EN EL VIRREINATO DEL PERU

Por ultimo, Luis de Espindola nacié hacia 1600 y
probablemente ya estaba en la ciudad en 1619 con
el grupo de escultores anteriormente menciona-
dos. También como otros trabajo en lassilleria de la
catedral de Lima, pero parece que con cierto har-
tazgo marché con de la Cueva hacia Potosi. Hacia
1646 estaba de nuevo en Lima. En 1654, Juan de
Betancur encargd a Espindola un Cristo resucitado
para el pueblo de Mochumi; realmente por esta
sola obra, aunque algo anacrdnica estilisticamente
y totalmente repolicromada, merece la pena men-
cionar a Espindola. En 1661 haria las andas para
el Cristo yacente de la hermandad de la Soledad
limefa. El 25 de febrero de 1670 fallecio en Lima.

4. EL BARROCO PLENO

Dentro de lo que podriamos calificar como
barroco pleno, iniciado a mediados del siglo XVII,
seguimos encontrando artistas y obras venidas
de la peninsula, aunque en menor medida al
ir siendo progresivamente sustituidos por los
autores locales.

Bernardo Pérez de Robles* es un magnifico
escultor salmantino (1621-1683). En Sevilla pudo
permanecer dos o tres afios antes de embar-
car a América. Gracias a Harth-Terré, sabemos
que hacia 1644 llegaria a Lima en compaiiia de
Alonso Ortiz de Sotomayor, donde se le conoce
como Bernardo de Robles y Lorenzana. Tiene
documentada la Inmaculada en la capilla de
la Concepcidn en la catedral en 1655%. Ramos
Sosa le ha atribuido varios crucificados, entre
ellos el Calvario en el monasterio de Santa Clara,
también en Lima, y el de la Compania de Aya-
cucho?®. Parece ser que trabajé en Lima hasta
el afo 1657. Luego en Arequipa realizaria el
crucificado de la Vera Cruz del templo de Santo
Domingo y Ramos Sosa le atribuye el Cristo
Yacente de la misma iglesia y el Crucificado de
la Compaiiia de la misma localidad.

Ramos Sosa desconoce los motivos de su vuelta
a Espafia“*®, quizas ya habia conseguido una cierta

fortuna®, y lo volvemos a ver trabajando en el
Cristo de la Agonia en la capilla de los terciarios
de Salamanca de 1670. Aduce que quizas otro
factor fue la muerte en 1669 de su companfero
Asensio de Salas. Desde 1663 hasta 1670 no
tenemos datos, con lo cual su vuelta a Espana
pudo producirse antes>.

Ramos Sosa opina que este escultor “puede
convertirse en una de las claves de la escultura
peruana del seiscientos” por el Crucificado de la
Compaiiia de Ayacucho, fechado hacia 1650
También obras que siguen siendo andénimas
como el Cristo de la Reconciliacion de la iglesia
de las Nazarenas de Lima, por el tratamiento
tan barroco y poca tela del sudario, asi como el
escorzo del mismo, que recuerda a obras picto-
ricas de Rubens o Van Dick®?, podria ponerse en
la 6rbita de Pérez de Robles.

En otras zonas encontramos a algunos escultores
como Juan Jiménez de Villarreal, probablemente
de origen espafiol, que se establece en Cuzco,
donde habria trabajado entre 1673y 1677 enla
monumental silleria de la catedral junto a otros
escultores nativos como Melchor Huaman por
encargo del obispo Mollinedo. Algunos sitiales
suyos, como el San Roque, dan idea de cierta
capacidad técnica y buen hacer compositivo,
con influencias sevillanas de Montafés o incluso
José de Arce.

5. CONCLUSIONES

En el presente trabajo, hemos revisado los prin-
cipales escultores que emigraron y trabajaron
en el virreinato del Peru a partir de la segunda
mitad del siglo XVI, aunque los mas destacados
llegarian durante la primera mitad del XVII.

Cémo hemos podido comprobar, el mercado
americano fue una opcién profesional muy atrac-
tiva para los artistas hispanos, bien a través de la
exportacidon de obras o desplazandose en busca
de mejor fortuna a estas tierras, donde crearon
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sus propios talleres. Alli contaron con la ayuda
de criollos o incluso indigenas, que empezaron
a trabajar con esta nueva plastica y estilo, adap-
tandola poco a poco a sus gustos y necesidades.

Algunos de estos artistas llegaron a tener una
vida desahogada, con un taller importante y
numerosos encargos que les dieron relativa
tranquilidad econdmica, aunque la realidad de la
mayoria de los escultores en Peru era la de unas
circunstancias vitales penosas y pocos bienes.

Nos hemos centrado en las esculturas exentas,
de la extensa produccion escultérica de artistas
espafioles. En cualquier caso, la produccién de
otro tipo de labores como relieves de sillerias

NOTAS

de coro, pulpitos o retablos merecen sin duda
otra publicacién.

Hemos podido revisar la autoria de algunas de
dichas obras, como el Cristo de la Conquista de
laiglesia de la Merced limefa o el Cristo atado a
la columna en el monasterio de los Descalzos del
Rimac, que consideramos cercanos al quehacer
de Gaspar de la Cueva. Igualmente, realizamos
nuevas atribuciones como el san José del museo
Pedro de Osma, que dimos a conocer en su dia,
pero reubicamos ahora en la drbita de Pedro
de Noguera. También, se han revisado algunas
antiguas atribuciones, con las que no estamos
de acuerdo, o se ha incidido en nuevos matices
de obras ya estudiadas.
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SAN PEDRO Y SAN PABLO,

UNA PAREJA DE CUADROS DE MURILLO

ultimos afios se ha desarrollado uno especi-

fico relacionado con el analisis de dos cua-
dros de Murillo. El primero de ellos es un San
Pedro conservado hoy dia en el Museo de Bellas
Artes de Oviedo. Sobre este lienzo hasta ahora
se sospechaba que debid pertenecer a una serie
de obras o a algun tipo de conjunto pictérico.
Recientemente, como veremos mas abajo, se ha
atestiguado que este cuadro tiene las mismas
medidas y proporciones que otro lienzo cuyo
protagonista es San Pablo, de propiedad privada
y subastado en el mercado britdnico en el afio
2008. Originalmente esta segunda obra estuvo
atribuida al taller de Murillo en vez de a su mano
como, sin embargo, si acreditan actualmente los
expertos. La consecuencia de esto ha sido llevar
a considerar que ambos cuadros, por sus carac-
teristicas tan similares, los debio realizar Murillo
siguiendo un mismo encargo?. Sobre esta hipé-
tesis, por desgracia, no habia hasta ahora una
prueba documental que asi lo pudiera confirmar
ante la comunidad cientifica’.

E ntre otros elementos contradictorios en los

Para iniciar nuestro analisis debemos precisar
gue no es raro que prebendados del cabildo
catedral de Sevilla poseyeran algin Murillo,

Fig. 1. Bartolomé Esteban Murillo. San Pedro. Oleo sobre
lienzo. Entre 1670-1675. Museo de Bellas Artes de Oviedo.
Oviedo. Espaiia. Fotografia: Mena Marqués, Manuela y
Albarran Martin, Virginia. Bartolomé Esteban Murillo
(1617-1682). Santander: Fundacion Botin, 2015, pdg. 482.
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Fig. 2. Bartolomé Esteban Murillo. San Pablo. Oleo sobre
lienzo. Entre 1670-1675. Coleccion Particular. Ubicacion
desconocida. Fotografia: Mena Marqués, Manuela y Alba-
rran Martin, Virginia. Bartolomé Esteban Murillo (1617-
1682). Santander: Fundacion Botin, 2015, pdg. 482.

Valdés Leal o Zurbaran entre otros cuadros de
pintores reconocidos, asi como otros cientos de
lienzos cuyos autores desconocemos por igno-
rarse sus nombres en la documentacion. No nos
detendremos en ello aqui ya que le dedicaremos
un apartado especifico en otra parte. Asimismo,
se ha venido trabajando por la historiografia
el coleccionismo de este grupo social y en la
época concreta que podemos denominar como
“murillesca”.

Aqui nos centraremos en un caso particular,
el del candnigo Francisco Osorio y Martel y su
coleccidn artistica conocida gracias a su testa-
mento®. Este prebendado no disfrutaba, parece
ser, de una coleccidon especialmente amplia,
aunque si contaba con algunas piezas intere-
santes. Su coleccién privada sumaba seis obras

principales. Ademas de las citadas pinturas de
San Pedro y San Pablo tenia otras dos de tema-
tica mariana junto a un lienzo de la Natividad y
un retrato de la Madre Francisca Dorotea. Des-
conocemos si habia alguna mds de menor valor
ya que no contamos desgraciadamente con su
inventario de bienes®.

Interesan aqui dos obras concretas, el San Pedro
y el San Pablo. Ademas, son las Unicas dos obras
en las que se nombra al autor en la documen-
tacion, como de otra forma solia ser habitual al
inventariar cuadros de autores reconocidos. Sus
obras se diferenciaban asi de las menos valora-
das cuando efectuaban un inventario. Antes de
centrarnos en el analisis de las dos imagenes
debemos desarrollar unos apuntes biograficos
de su duefio, el candnigo Osorio.

Este candnigo nacid en la misma ciudad de Sevi-
lla y fue bautizado el 12 de junio de 1695 en la
parroquia de San Martin®. Provenia de una fami-
lia que poseia diversos habitos militares como
el de Calatrava o el de Santiago, asi como varias
familiaturas del Santo Oficio, una veinticuatria
hispalense e, incluso, contaba con un pariente
muy lejano que también ocupd un canonicato
en Sevilla y que, posteriormente, consiguioé un
ascenso episcopal’. En definitiva, estamos ante
alguien que formaba parte de una familia bien
posicionada que se encontraba en un claro pro-
ceso de ascenso social.

Francisco de Osorio contaba 24 afios cuando
ingresoé durante 1719 en el cabildo catedral de
Sevilla como mediorracionero®. Fue en 1739,
con 44 anos cuando consiguid el ascenso a una
racién entera®. Ocupd esta prebenda hasta que
promociond a un canonicato cuando tenia 62
afios, concretamente en 1757, Residio final-
mente este canonicato hasta que fallecid el 25
de agosto de 1770, con 75 aiios. De hecho, sabe-
mos que habitaba en esos entonces en la colla-
cion de Santa Cruz y que fue sepultado delante
de la capilla de San Pablo de la catedral de Sevi-
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[lat. Es muy posible que el candnigo viviera en
una casa que era propiedad de la fabrica de la
catedral de Sevilla en la calle de las Cruces al
menos desde 1723%2,

El candnigo Osorio redactd su testamento el 13
de agosto de 1767, tres afios antes de morir,
estando completamente sano. A su postrera
voluntad se afiadié mas tarde, ya después de
expirar, una memoria firmada de cinco folios
que dejo con el fin de componer con mayor
detalle el destino de su legado®. Gracias al
analisis de su testamento podemos ver que no
fue un hombre especialmente rico, pero que si
debemos considerar bastante acomodado tanto
por su posicién social, como por los bienes que
declaré en su legado.

De esta forma, sabemos que Francisco de Osorio
poseyd algunas propiedades urbanas en La Paje-
riay que las arrendaba a terceros'*. Conocemos
también que a fines de la década de 1720 dis-
frutd de alguna otra propiedad de la fabrica de
la catedral arrendada temporalmente en la calle
del Agua que, posiblemente, estuvo destinada
al subarriendo®.

Como buen componente de la élite social his-
palense, Francisco de Osorio también gozaba
de una hacienda de campo, en su caso en el
término de Umbrete'®. Desconocemos si poseyd
alguna propiedad rural mas, aunque si sabemos
gue administré el patrimonio de su sobrino Juan
de Osorio, huérfano que estuvo a su cargo'’. Por
tanto, podemos tener presente que el canénigo
Osorio mantuviera alguna actividad agricola y
comercial con los productos cosechados en sus
tierras?®,

Estas posesiones, ademas de otras de caracter
financiero, configuraban una economia holgada
a su duefio teniendo en cuenta los parametros
de riqueza de la élite social hispalense®. No obs-
tante, sabemos que el candnigo se hizo cargo
envida de dos hermanas suyas. Una se llamaba

Florentina y convivia con el mismo Francisco de
Osorio. A ella decidié otorgarle por manda testa-
mentaria 6.000 reales en efectivo y unas joyas.
La otra hermana se llamaba Jerénima y decidio
mandarle 3.000 reales en efectivo y una talla
de Nuestra Sefiora de los Dolores con corona
y cuchillos de plata®°. Asimismo, tampoco se
olvidé del sobrino huérfano del que hemos
hablado, sobre quien declaré que “siempre he
tenido gran carifio desde pequeiio a mi sobrino
Juan José Osorio, hijo de su hermano José Oso-
rio” y al que le dejé un reloj de oro de uso del
candnigo ademas de haberlo mantenido econo-
micamente en vida?’.

En definitiva, el candnigo Osorio dejo una serie
de mandas destinadas a su familia y nombré
heredera de sus bienes a la catedral de Sevilla a
cambio de ciertas obras de caridad y unas pen-
siones vitalicias que debia administrar la mesa
capitular para ayuda de sus familiares mas nece-
sitados?.

Por supuesto, también ordend una serie de
mandas que podemos denominar caritativas y
destinadas a organizaciones religiosas. En con-
creto destind unas obras de arte a varias insti-
tuciones. La primera de ellas que encontramos
al leer su testamento fue “un cuadro de Nues-
tra Sefiora de la Minerva, con moldura dorada,
que se dé a el Real Convento de San Pablo”%.
Tenemos después también la donacidn de otro
“cuadro de dos varas sin molduras que es origi-
nal de dicha madre (Venerable Madre Francisca
Dorotea), a el Convento de Nuestra Sefora de
los Reyes”?*. La tercera manda, que es la que ha
dado pie al presente articulo, dice lo siguiente:
“ftem, manda que los dos cuadros de San Pedro
y San Pablo de vara y media con moldura azul y
dorada que son de mano de Murillo, se den a la
capilla de la Santa Vera Cruz, sita en el Convento
de San Francisco para que se pongan en ella”?.

Ya hemos dicho previamente que no es extrafio
encontrar la posesidn de obras de Murillo por
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parte de miembros del cabildo catedral hispa-
lense?®. Asimismo, es sobradamente conocida
la relacion del pintor y sus obras con el cuerpo
capitular, asi como con la propia institucién?’.
El propio hijo de Murillo, Ilamado Gaspar, como
es sabido, formd parte del cabildo ocupando
un canonicato, manifestando de esta manera
la estrecha relacion entre el pintor y la institu-
cién?®, Podemos tomar como légico y previsible
gue su hijo poseyera obras de su mano. Y es
conocido el mecenazgo de otros miembros del
cabildo, siendo claro el caso del canénigo Justino
de Neve o de los hermanos Paiba como grandes
poseedores de murillos, habiendo luego una
serie de prebendados con un lienzo o dos del
mismo pintor®.

En definitiva, queremos sefialar que no tiene
nada de especial encontrar una referencia muri-
llesca en un testamento o en los inventarios de
bienes de miembros del cabildo catedral hispa-
lense. Sin embargo, tal como vamos a ver en este
caso, esas tres lineas de la manda testamentaria
presentan unas caracteristicas especiales que
nos permiten argumentar lo que exponemos
en este trabajo.

Volviendo brevemente a la historia de nuestro
candnigo, si no olvidamos su afio de nacimiento,
1695, no fue fisicamente posible que el encargo
de estas obras fuera suyo. De hecho, los exper-
tos en la obra pictérica de Murillo fechan estos
dos cuadros entre los aflos 1670y 1675%.

Llegados aqui debemos cuestionarnos como
llegd a poseer Osorio los dos cuadros, élos
heredd, tal vez de sus padres, o los adquirié?
Ambas posibilidades existen debido a la posi-
cién de su familia y a la del propio individuo.
No disponemos del testamento de sus padres,
qgue cronolégicamente si pudieron ser los pri-
meros propietarios por coetaneidad. O tal vez,
siguiendo el ejemplo de otros prebendados con
gusto por la coleccidn pictdrica, Osorio pudo
hacerse con los cuadros por el simple deleite

estético. Como no consta que se hiciera un
inventario de bienes tras su muerte, quizas su
coleccidn real fuera mayor que las seis obras
conocidas por sus mandas testamentarias,
dejando recogido en su memoria el destino de
solo los cuadros que consideraba mas especia-
les. En definitiva, no sabemos cuando ni cdémo
llegaron los dos cuadros a ser propiedad del
canédnigo, pero lo que si podemos saber con
certeza, y por tanto afirmarlo, es que al menos
fue el segundo propietario de estas obras.

Entonces, superado el cdmo pudieron llegar los
cuadros a ser propiedad de Osorio, debemos
tener en cuenta la siguiente cuestién. Y es que
confirmariamos gracias al registro documental
de la manda testamentaria que ambos cuadros
forman una pareja. Es cierto que cabe la posi-
bilidad de que no fueran un lote, pero seria
mucha casualidad que el candnigo los referen-
cie precisamente juntos en su manda y tuvieran
las mismas medidas y molduras. La cuestidn,
gue como historiadores nos aborda llegado
a este punto, debe ser otra: ¢podemos estar
seguros de que no se trata de otros cuadros
los que poseyod el candnigo Osorio y no los que
citamos aqui?

Sabemos que los dos cuadros eran, en principio,
murillescos y, segundo, que apenas 35 afios mas
tarde de la donacidn hecha por el candnigo, lle-
garon los franceses a la ciudad de Sevilla. Esto ya
justificaria que los cuadros se expoliarany lleva-
ran fuera siguiendo el camino de otros muchos
lienzos no ya de Murillo, sino del resto de la
plantilla pictdrica peninsular. Este suceso es el
primer elemento a considerar como causa de la
pérdida de los cuadros por parte de la Herman-
dad de la Vera Cruz.

Existen conocidas referencias al expolio artis-
tico francés en la ciudad de Sevilla siendo una
ciudad especialmente castigada por esta prac-
tica. Destaca el despojo de los murillos de la
capilla del Hospital de la Caridad, situada a
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so6lo unos cientos de metros en linea recta de
donde se encontraba la Casa Grande de San
Francisco, actual Plaza Nueva3!. Aunque de
menor importancia, parece ser que la capilla
de la Vera Cruz, al menos hasta los primeros
anos del siglo XIX, tuvo una interesante colec-
cién pictdrica. Consta que destacaban hasta
catorce lienzos firmados por manos de primer
orden como las de Pacheco, Herrera el Viejo o
del mismo Murillo®2. Por desgracia, no indica
Amores en su investigacidn la tematica repre-
sentada en dichas obras, quizas por no aludirlo
la documentacion conservada. De esta manera,
no sabemos ni el numero de Murillos que col-
gaban en las paredes de la capilla al iniciarse
el siglo XIX, ni tampoco el tema representado.
Pudo advertir Amores, en su investigacion,
gue los archivos histdricos de la hermandad
se encuentran muy fragmentados y dispersos
para el periodo en el que nos referimos, difi-
cultando cualquier investigacion. Por ello, la
labor de investigacion sobre esta capilla se ha
visto dificultada en el sentido artistico debido
a la pérdida de las obras, ya que no se pueden
conocer sus caracteristicas por esa falta de
documentacion?:.

Tras exponer estas complicaciones, constan
informaciones sobre que la mayor parte de las
pinturas que se encontraban en la capilla de la
Vera Cruz fueron requisadas por las autorida-
des francesas. Fue ejecutado dentro del proceso
general en perjuicio de gran parte de las insti-
tuciones religiosas de la ciudad, depositandolas
posteriormente en el Real Alcazar de Sevilla.
En el caso de la Vera Cruz, se pudieron salvar
solo algunas de ellas gracias a la intervencion
de hermanos que las ocultaron para proteger-
las, como sucedid con las tallas principales de la
hermandad?®*. Conociendo los gustos artisticos
de las autoridades francesas, destacando el caso
del mariscal Soult, el San Pedro y el San Pablo,
que dond el canénigo muy probablemente por
ser de Murillo, formaron parte de los lienzos
robados a la capilla de la Vera Cruz*®.

A pesar de que con seguridad las obras fueran
expoliadas por los franceses, debemos tener en
cuenta un segundo factor. Recordemos que el
lugar donde se colgaron los lienzos por mandato
del candnigo, se encontraba en el desaparecido
convento de San Francisco. Este complejo sufrié
en el ano 1810 un fuerte incendio que precisa-
mente afectd al sector donde se localizaba la
capilla de la Vera Cruz, dafidndola seriamente. Si
las pinturas no fueron robadas por los franceses
posiblemente se hubieran perdido®®. Esto aporta
una segunda motivacion para que las obras se
separasen, vendiesen o perdiesen en el caso de
que hubieran sobrevivido al incendio.

Esto ultimo conduce a un tercer factor que
debemos considerar. La Hermandad de la Vera
Cruz tras la Guerra de Independencia entré en
una larga decadencia que fue incrementandose
a lo largo del siglo XIX. Tras sufrir el incendio, la
hermandad se trasladé temporalmente desde
su capilla a la de los Burgaleses, en el mismo
convento®’. Desde entonces la hermandad pro-
curd reparar su vieja capilla para devolverle todo
el esplendor, culminando el proyecto a inicios
del afio 1840, casualmente sélo unos meses
antes del decreto de demolicién del convento
por parte del Ayuntamiento de Sevilla®. Debido
a la pérdida de su sede, la hermandad debié
buscar residencia en la iglesia de San Alberto,
donde quedd instalada hasta su udltimo y mas
reciente vaivén, reubicandose definitivamente
a mediados del siglo XX en la capilla del Dulce
Nombre, en la calle Cristo de la Vera Cruz. La
hermandad no porté consigo los cuadros que
estudiamos en este trabajo tal como podemos
observar al visitar su sede actual®.

Llegados a este punto debemos contrastar qué
cuadros se conocen de Murillo con esta misma
tematica®. Necesitamos descartar que el San
Pedro y el San Pablo que estamos tratando no
sean otros que los citados en este trabajo. Se
sabe que existid un boceto de un San Pedro,
pero se desconoce si llegd siquiera a realizarse
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en forma de lienzo por el pintor. De hecho, se
piensa por los expertos que casi con toda segu-
ridad no llegd a ser realizado. Se ha estimado,
también por los entendidos en la materia que el
boceto podria formar parte de un proyecto plan-
teado para un encargo realizado por el cabildo
catedral de Sevilla, pero que no se ejecutd por
alguna razon desconocida. El boceto se conserva
en Londres y en él podemos ver a San Pedro
arrodillado ante Cristo*.

Se conocen cuatro obras mas de la misma tema-
tica de Murillo que se encuentran desperdiga-
dos, dos por Espafia, uno en Paris y sélo uno
en Sevilla, conservado en su lugar original. Uno
de ellos actualmente esta en Bilbao. Este cua-
dro hasta mediados del siglo XX formé parte
de una coleccidn privada extranjera. Ademas,
no se conoce, por desgracia, cudl fue el fin que
dio origen al encargo de este cuadro. Existe un
segundo San Pedro, conservado en Paris, y del
qgue tampoco se conoce el destino para el que
fue realizado, habiendo poca informacién aun
sobre sus origenes.

Un tercer San Pedro es el Unico que hoy dia
puede verse en Sevilla. Es el conservado en el
Hospital de los Venerables Sacerdotes, institu-
cion para la que fue realizado y que tras un largo
periplo por fin regresé hace afios a su lugar ori-
ginal*.

El cuarto San Pedro, finalmente, es el conser-
vado entre los fondos del Museo de Bellas Artes
de Oviedo. En un principio los estudiosos de
Murillo habian dudado si se trataba de una obra
solitaria o, por sus caracteristicas, podria formar
parte de un conjunto o, tal vez, incluso de un
apostolado®.

Tras este repaso podemos fijarnos en concreto
en el San Pedro conservado en el Museo de
Bellas Artes de Oviedo. Es asi debido a que se
ha distinguido que, probablemente, formaba
parte de un conjunto. Sobre esa teoria, apun-

tada, como citamos, por Valdivieso, han surgido
mas tarde otras aportaciones tedricas gracias
a distintos especialistas en la obra de Murillo
como son Menay Albarran. Estas investigadoras
anaden mas pruebas que demuestran técnica-
mente esta teoria.

Siguiendo esta linea, estas investigaciones
recientes han constatado que este San Pedro,
que referimos precisamente, tiene las mismas
caracteristicas que un San Pablo conservado
en una coleccidn privada. El dltimo cambio de
titularidad se debio a su venta en Reino Unido
en el afio 2008 mediante una puja organizada
por Christie’s, conformando el lote nimero 151
de dicha subasta. Curiosamente en un principio
este cuadro fue catalogado por error como una
obra de la escuela de Murillo, quizas de algin
discipulo de habilidades excelentes, pero no de
la misma mano del maestro. Sin embargo, con
posterioridad se ha atribuido por los expertos al
pincel del propio Bartolomé Esteban®.

Continuando esta teoria, se ha propuesto que
posiblemente estos San Pedro y San Pablo for-
maban una pareja puesto que miden, como ya
hemos avanzado antes nosotros, practicamente
lo mismo. En la propia manda del testamento
del candnigo se observa que miden lo mismo,
indicando que eran “dos cuadros de San Pedro
y San Pablo de vara y media con moldura azul
y dorada”*. De hecho, las medidas de ambos
lienzos son exactamente de 71 x58 cmy 71,7 x
60,4 cm respectivamente®. Teniendo presente
la medida declarada por Osorio en su testa-
mento debemos hacer la conversién de la vara
y media teniendo en cuenta la equivalencia
aproximada de unos 83 centimetros por una
vara castellana. De esta forma, si hacemos el
cambio a centimetros, aproximadamente serian
unos 120 centimetros. Sin embargo, debemos
admitir por la descripcién que ambos lienzos no
estaban desnudos puestos que tenian también
una moldura azul y dorada idéntica y con ellas
ganarian al menos unos 40 centimetros de longi-
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tud, mas que con el lienzo desnudo. Estariamos,
por tanto, en una franja en torno a los 80 cen-
timetros de longitud. Podemos considerar que
por redondeo, y porque muy posiblemente se
diera una medida aproximada al dictar el testa-
mento, fueran estas dos obras.

El factor de poseer ambos lienzos una moldura
idéntica, fundamenta de nuevo que sendas obras
se compusieran como conjunto. No siempre se
enmarcaban los cuadros y tampoco era lo mas
habitual utilizar molduras nobles, tal como puede
apreciarse en las descripciones. Seria légico
reservar unas molduras de mayor calidad para los
cuadros mas apreciados de la coleccién. Podemos
asi apoyar, mediante el analisis documental, las
comprobaciones técnicas actuales.

Menay Albarran fundamentaron también su teo-
ria presentando ambas imdagenes enfrentadas
para observar mejor como debid concebirse la
disposicion de las pinturas. De esta manera, se
puede apreciar el sentido para el que fueron dise-
fadas por Murillo. Este ejercicio permite observar
un fondo parecido y una luz que Mena y Albarran
estipulan que responde al objetivo de conseguir
destacar las figuras y otorgar una lograda ilumi-
nacion del doble dibujo. También sefialan que
la disposicidon de ambos santos se proyecta con-
juntamente al espectador, siendo sus posturas
en las escenas representadas complementaria-

NOTAS

mente. Se incentivaria esta sensacién gracias a
como portan los dos santos sus atributos espe-
cificos. San Pedro mantiene su llave en la mano
derecha, mientras que con la izquierda aguanta
un grueso libro cerrado. Su mirada se dirige al
espectador. En cambio, San Pablo aguanta con
el pufio izquierdo el mango de su espada. Con
la mano derecha soporta también un libro, aun-
gue en este caso se encuentra abierto, y es hacia
donde dirige la mirada el santo leyendo el texto.
Ambos santos, ademas, mantienen inclinadas
ligeramente las cabezas en direccidn a su com-
pafiero, transmitiendo una cierta sincronia®’.

Por lo tanto, parece ser que los estudios forma-
les llevados a cabo por especialistas apuntan,
mediante el andlisis estético y técnico de los
lienzos, que ambos San Pedro y San Pablo efec-
tivamente formaban un conjunto pictérico. Todo
sefala que la manda testamentaria de Osorio
confirma documentalmente el origen de ambas
obras de Murillo a modo de conjunto, confor-
mando una pareja de cuadros. El registro escrito
que presentamos aqui permite apoyar docu-
mentalmente lo que de momento era una teo-
ria fundamentada en el andlisis técnico. Hasta
ahora, esta hipdtesis no podia atenerse mas alla
de la teoria por falta de una prueba escrita que
pudiera cimentarla para convertirla, por fin, en
una afirmacidn, que estos San Pedroy San Pablo
de Murillo si conformaban una pareja de lienzos.
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REYES, JesuUs. Fortuna y miseria en la Sevilla del siglo XVII. Sevilla: Biblioteca de temas Sevillanos, 1996; AGUADO DE LOS REYES, Jesus.
“Patrimonio y economia familiar y fuentes notariales”. En: OSTOS SALCEDO, Pilar y PARDO RODRIGUEZ, Maria Luisa (Eds.). En torno a
la documentacion notarial y a la Historia. Sevilla: llustre Colegio Notarial de Sevilla, 1998, pags. 67-74.

%Dice la fe de bautismo “El 12 de junio de 1695 en San Martin se bautiza a Francisco de Paula, hijo de Juan Osorio de los Rios y Castilla
y de Ursula Martel de Porres. Padrino Pedro Osorio de los Rios”, ACS (Archivo de la Catedral de Sevilla). Secretaria, Expedientes de
Limpieza de Sangre, F n2 88, fol. 61r.

’El candnigo con el que tuvo parentesco era Fernando de Quesada, aunque a veces aparece nombrado como de Lousada, ACS. Secre-
taria, Expedientes de Limpieza de Sangre, F n2 88, fol. 9v. Cabe afiadir que el canénigo Quesada también poseia el arcedianato de Ecija.
Recibid la mitra gaditana en el verano de 1656, casi medio siglo antes de nacer nuestro protagonista, ACS. Secretaria, 385, fol. 25r.
8ACS. Secretaria, 384, fol. 65.

°ACS. Secretaria, AACC, 7.160, fol. 74r.

OACS. Secretaria, 384, fol. 43.

HAHPS. PN, 8.799, fols. 1.435v-1.436r.

2ZACS. Mesa Capitular, 07.824, fol. 51r.

BAHPS. PN, 8.799, fols. 1435v-1438r. La memoria se encabezé con las palabras “Ultima voluntad de D. Francisco Osorio, sin revocacién”
y la dejo guardada en su papelera dentro de un libro, AHPS. PN, 8.799, fols. 1.437rv.

“AHPS. PN, 8.799, fol. 1.436v.

SACS. Mesa Capitular, 07.827, fol. 59r.

BAHPS. PN, 8.799, fol. 1.438r.

YAHPS. PN, 13.135, fol. 1.591r.

8Debemos referenciar obras que analizan el modo de vida del alto clero hispalense respecto a su vinculacion con el ambito agricola,
GAMERO ROJAS, Mercedes. “Papel del clero sevillano en la actividad econémica de finales del Antiguo Régimen: el mercado de la
tierra”. Archivo Hispalense (Sevilla), 219 (1989), pags. 125-150; CANDAU CHACON, Maria Luisa. El clero rural de Sevilla en el siglo XVIIl.
Sevilla: Caja Rural de Sevilla, 1994; CANDAU CHACON, Maria Luisa. “Las formas de vida eclesiastica y las fuentes notariales”. En: OSTOS
SALCEDO, Pilar y PARDO RODRIGUEZ, Maria Luisa (Eds.). En torno a... Op. cit., 1998, pags. 111-124. A veces las posesiones agricolas
de prebendados de la catedral de Sevilla podian alcanzar tan altos niveles que no es extrafio que derivasen incluso en pleitos entre
familiares, MELERO MURNOZ, Isabel Maria y REGALADO GONZALEZ-SERNA, Victor Daniel. “Circulos de poder en el mundo nobiliario:
Linaje, conflicto y mayorazgo. El caso de la familia Orozco en la Sevilla del XVIII”. Historia. Instituciones. Documentos (Sevilla), 44 (2017),
pags. 269-295.

No es raro que contaran con administradores profesionales para tener un mejor rendimiento econémico, REGALADO GONZALEZ-
SERNA, Victor Daniel, “Ajustando las cuentas. Administradores de prebendas y su relacion con el cabildo catedral de Sevilla durante el
siglo XVIII”. En: IGLESIAS RODRIGUEZ Juan José y MELERO MUNOZ, Isabel Maria (Coords.). Hacer Historia Moderna. Lineas actuales y
futuras de investigacion. Sevilla: Universidad de Sevilla, 2020, pags. 293-303.

2AHPS. PN, 8.799, fol. 1.438r.

2bidem, fol. 1438r. Sabemos que estuvo a cargo de su sobrino desde 1749, en AHPS. PN, 13.128, fols. 648ry 921r.

22AHPS. Protocolos, 8.799, fol. 1438r.

Blbidem, fol. 1.437r.

21bid.

%]bid. Desconocemos qué relacién mantuvo el candnigo con la Vera Cruz para motivar esta donacion.
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260LLERO PINA, José Antonio. “Los prebendados de...”. Op. cit., pags. 111-136.

YGONZALEZ GOMEZ, Juan Miguel y ROJAS-MARCOS GONZALEZ, Jesus. Murillo en la Catedral de Sevilla: la mirada de la santidad.
Sevilla: Cabildo Catedral de Sevilla, 2018.

2Existen publicaciones sobre la coleccion del candnigo Gaspar de Murillo, OLLERO PINA, José Antonio. “Los prebendados de...”. Op.
cit., pag. 135. Parece ser que Gaspar de Murillo tuvo un importante numero de obras de su padre. Su nimero de lienzos seria incluso
mayor en cantidad que la de la mejor coleccidon murillesca del resto de prebendados de la catedral de Sevilla. Sin embargo, todo apunta,
tal como indica Ollero, que la calidad pictérica de los murillos del hijo del pintor fue considerablemente inferior y es algo que podemos
concluir por la menor valoracidon econdémica de sus obras. Gaspar de Murillo tuvo 23 obras de su padre, pero no superaron los lienzos
en ningun caso los 200 reales de tasacién, siendo ademas generalmente cuadros de pequefias dimensiones. Alguna obra no alcanzé
siquiera los 100 reales, destacando en este sentido unos floreros y fruteros cuya tasacién quedd fijada en sélo 30 reales cada uno,
Ibidem, pag. 136. Asimismo, cabe indicar aqui para mayor informacién que Gaspar de Murillo ocupd su canonicato entre 1685y 1709,
en ACS. Secretaria, 385, fol. 105. No coincidid, por cierto, con Francisco de Osorio en el coro catedralicio.

PFALCON MARQUEZ, Teodoro. “El candnigo Justino de Neve y la iglesia de Santa Maria la Blanca”. Laboratorio de Arte (Sevilla), 23
(2011), pags. 589-598. Es sabido que el candnigo Neve, ademds de promover la obra de Murillo en la iglesia de Santa Maria la Blanca,
también poseia en su pinacoteca privada hasta 19 murillos, siendo el mayor exponente de tenencia de murillos entre los miembros del
cabildo catedral de Sevilla obviando la situacidn excepcional del hijo del pintor, pudiendo destacarse también los lienzos que poseye-
ron los prebendados y hermanos Francisco y Juan de Paiba, OLLERO PINA, José Antonio. “Los prebendados de...”. Op. cit., pag. 33. Un
ejemplo de un prebendado poseedor de algin murillo seria, precisamente, el candnigo Francisco de Osorio. Es muy conocido también
el retrato que hiciera Murillo del candnigo Juan Jacinto de Miranda, en posesion actualmente del ducado de Alba.

OMENA MARQUES, Manuela y ALBARRAN MARTIN, Virginia. Bartolomé Esteban Murillo... Op. cit., pag. 482.

31Existen trabajos que analizan la decoracidn de esta institucion religiosa y su saqueo durante la ocupacion francesa, VALDIVIESO GON-
ZALEZ, Enrique. “El expolio artistico de Sevilla durante la invasién francesa”. Boletin de la Real Academia Sevillana de Buenas Letras
(Sevilla), 37 (2009), pags. 261-270; RAMOS SUAREZ, Manuel Antonio. “La ocupacién napolednica y el patrimonio pictérico. La Iglesia
del Hospital de la Santa Caridad de Sevilla”. Goya: Revista de arte (Madrid), 330 (2010), pags. 34-47. Desde la reciente restauracion
de la capilla pueden apreciarse los Unico cuatro lienzos de Murillo que se conservan hoy dia alli, siendo el resto de obras copias de
los originales.

32AMORES MARTINEZ, Francisco. “La renovacién neocldsica de la Capilla de la Vera Cruz en el Convento Casa Grande de San Francisco
de Sevilla”. Laboratorio de Arte (Sevilla), 30 (2018), pag. 342.

3lbidem, pag. 342.

31bid., pag. 348.

3Existen trabajos sobre el expolio llevado a cabo por el mariscal Soult. En el inventario de los cuadros de Soult asi como el de obras
trasladadas al Alcazar de Sevilla no aparecen los cuadros de Murillo a los que dedicamos estas paginas, CANO RIVERO, Ignacio. La
pintura sevillana y la invasion francesa: la coleccion del mariscal Soult. Sevilla: Universidad de Sevilla, 2015.

38AMORES MARTINEZ, Francisco. “La renovacién neoclasica...”. Op. cit., pag. 348.

37lbidem, pag. 348.

3#|bid., pag. 350.

3%“San Pedro”. En: Gestionarte. Servicios integrales aplicados a los bienes culturales. Disponible en: gestionarte.es/portfolio-item/
san-pedro/. [Fecha de acceso: 02/05/2020]. Podemos destacar un San Pedro pintado por José Contreras en 1865 de gran calidad que
se conserva en dicha parroquia.

“0yALDIVIESO GONZALEZ, Enrique. La obra de Murillo en Sevilla. Sevilla: Ayuntamiento de Sevilla, 1982; GAYA NUNO, Juan Antonio. La
obra pictdrica de Murillo, Barcelona: Planeta, 1988; VALDIVIESO GONZALEZ, Enrique. Murillo: catdlogo razonado de pinturas. Madrid:
El Viso, 2010; MENA MARQUES, Manuela y ALBARRAN MARTIN, Virginia. Bartolomé Esteban Murillo... Op. cit.; HEREZA, Pablo. Corpus

Murillo. Sevilla: Instituto de la Cultura y las Artes de Sevilla ICAS, 2017. Cabe afiadir que la obra Corpus Murillo se encuentra en proceso
de realizacion por su autor, correspondiendo el andlisis de estos dos cuadros al tomo dedicado a la hagiografia, aun en preparacion.
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“1YALDIVIESO GONZALEZ, Enrique. Murillo: catdlogo razonado... Op. cit., pag. 120.

2ANGULO iNIGUEZ, Diego. “Murillo: el San Pedro de los Venerables de Sevilla”. Archivo de Arte Espafiol (Madrid), 186 (1974), pags.
156-159.

“VALDIVIESO GONZALEZ, Enrique. Murillo: catdlogo razonado... Op. cit., pags. 184-185.

“MENA MARQUES, Manuela y ALBARRAN MARTIN, Virginia. Bartolomé Esteban Murillo... Op. cit., pag. 484.
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“MENA MARQUES, Manuela y ALBARRAN MARTIN, Virginia. Bartolomé Esteban Murillo... Op. cit., pag. 484.
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mentos de garantia de derechos, propaganday
poder. La denominacion de “rodados” les viene
de la caracteristica “rueda” o signum regis cir-
cular representado en el documento; y la belle-
za de su progresivo desarrollo como arte de la
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ANTONIO SANCHEZ GONZALEZ

EL PRIVILEGIO RODADO MEDIEVAL.
CUANDO EL DOCUMENTO RESULTA

a Panofsky se referia a algunos documen-
Ytos que han llegado hasta nosotros como

auténticas “obras de arte”'. Y el Privilegio
Rodado, aun recogiendo textos medievales de
naturaleza juridica y administrativa, por lo general
tiene un extraordinario valor artistico, aiin no del
todo tratado, ya desde su aparicion en las cancille-
rias regias de Castilla y Ledn alla por el siglo XIl y,
sobre todo, cuando llega a la cima de su ejecucién
durante la segunda mitad del siglo XV y hasta el
despuntar del XVI —en que se extingue como tipo
documental—, a imitacion, en parte, de cddices
manuscritos como los Libros de Hora y con para-
lelismos notables con los iluminados Titulos de
Nobleza o las modernas Ejecutorias de hidalguia.

Considerado el rodado como privilegio mayor
por los reyes castellano-leoneses durante la
Edad Media, al margen de su intrinseco valor
juridico por los actos que documentan, se trata
de un diploma que por su finalidad simbdlica
e ideoldgica como instrumento cancilleresco
del poder regio tuvo como destinatarios a altos
dignatarios, nobles titulados e instituciones y
drganos de autoridad y gobierno de la sociedad
de su tiempo préximos al monarca, asi como a
instituciones religiosas, militares y concejiles.

ESPECIALMENTE BELLO

Vistos desde su factura, se hace dificil encon-
trar diplomas medievales tan realmente bellos
y en una proporcion que permita estudiar per-
fectamente la evolucién que tuvo el arte de la
iluminacion del pergamino durante la Baja Edad
Media, al menos en lo que a la documentacién
administrativa se refiere.

Nuestro objetivo con este articulo es poner en
valor el privilegio rodado como documento pin-
tado, intentando alentar estudios de esta indole
que subsanen la falta de trabajos sobre estos
documentos iluminados.

1. EL PRIVILEGIO RODADO

A lo largo del tiempo el hombre ha producido
documentos importantes, a la par que singular-
mente bellos. Pero cuando nos referimos a la
Baja Edad Media, concretamente a los siglos XII
a XV, dificilmente podemos encontrar diplomas
gue superen en importancia y belleza al privi-
legio rodado, caracteristico principalmente en
la Peninsula Ibérica de las cancillerias reales de
los reinos de Ledn y Castilla. Le han dado ese
valor distintos autores que se ocuparon de su
estudio, desde los tratados clasicos de Diplo-
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Fig. 1. Privilegio rodado del rey Juan II de 1424. Archivo
Ducal de Medinaceli (ADM). Privilegios rodados.
No 87. Toledo. Espaiia.

matica general y de Diplomatica espafiola? a
trabajos especificos anteriores® y otros mas
recientes y rigurosos®, asi como parcialmente
algunos trabajos dedicados a las cancillerias
regias. No ofrece duda la inspiracién pontifi-
cia®y propagandistica de la Corona® que tienen
estos documentos.

Solemne por antonomasia, este tipo documen-
tal vierte sobre si una serie de detalles orna-
mentales para hacerlo, a la vez que grandioso,
muy decorativo. El monograma de Cristo, las
iniciales y otras letras mayusculas que destacan
en el texto, los nombres de la divinidad, del
rey y de la reina (a veces también del principe
heredero) y, sobre todo, el signo rodado, dibu-
jado y policromado vistosamente, dan a este
tipo de privilegio una prestancia y un aspecto
ciertamente inconfundibles, en una perfecta
obra de arte diplomatica, artistico-miniaturista
y caligrafica.

El privilegio rodado servia para acreditar una
concesion real, permanente y hereditaria por
lo comun, que autorizaba al agraciado —vya
fuese persona fisica o juridica— a disfrutar de
la merced otorgada por el monarca, debiendo
ser reconocida por el resto de la sociedad del
momento’.

Estas prerrogativas las concedia el rey a sefio-
res, villas, ciudades, iglesias, monasterios,
6rdenes militares, determinados gremios y
otras instituciones, por lo general como ins-
trumento de agradecimiento y compensacién
de servicios prestados a la Corona. Los privi-
legios otorgados podian ser la concesién de
sefiorios, bienes y oficios, exencion de deter-
minados impuestos, permisos para estable-
cer mercados, otorgamiento de derechos de
explotacién de materias primas y monopolios,
etc. Muchas veces lo que hacia el monarca era
confirmar una donacién anterior, propia del
agraciado o de sus antecesores. De ahi la exis-
tencia de dos clases de privilegios en funcidn
de si el rey concede la merced por primera
vez —privilegios rodados de concesion— o
si son confirmados a posteriori por él mismo
0 por sus sucesores —privilegios rodados de
confirmacion—28. En ocasiones ambos tipos
convergen en un mismo diploma al aprove-
char una confirmacién para incluir nuevas
donaciones regias.

Aparte su prestancia incuestionable, el privi-
legio rodado esta rodeado de una extraordi-
naria formalidad, tanto externa como interna,
qgue va evolucionando en sus cuatro siglos de
existencia desde elementos y formulas mas
simples en el siglo XIl a mas complejas en el
siglo XV que, consecuentemente, hacen que
el tenor documental vaya alargandose con
el tiempo, lo que lo convierten diplomatica-
mente en el tipo documental mas completo
de cuantos expedian las cancillerias europeas
de la Edad Media.
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Externamente, en su presentacion, se cuidan
todos los detalles. De ahi el uso de una escri-
tura esmeraday elegante, de tipo redondoy con
escasa cursividad. El texto se escribe con tinta
normalmente ocre —de diferentes tonalidades,
mas claras o mas oscuras— siempre sobre per-
gamino o vitela, primero en hojas sueltas de
tamano variable, desde los tiempos de Alfonso
VIl y Fernando Il de Ledn, para terminar con
Enrique IV y los Reyes Catdlicos en forma de cua-
derno, de tamafio mas reducido que el pliego
suelto, en hojas normalmente de 370 x 260 6
290 x 220 milimetros escritas solo por el recto,
en caso del pergamino, y por recto y verso, en
caso de la vitela.

Por su parte, internamente, el privilegio rodado
puede contener en su estructura todas las férmu-
las diplomdticas medievales al uso: invocacion
—simbdlica o monogramatica (el caracteristico
crismon) siempre y, a veces, también la ver-
bal, al menos, hasta el reinado de Juan |, en
que desaparece la primera para imponerse la
segunda—, preambulo o arenga, notificacidn,
intitulaciéon y direccion (donde se manifiestan,
respectivamente, el rey como autor o emisory

el destinatario o receptor de la merced como
beneficiario), seguidas de la exposicion argu-
mental y la disposicidn del rey, mas las cldusulas
usuales de sancién y otras como la del sellado o
anuncio de validacion, la data, suscripcién real
(autégrafa normalmente desde el siglo XIV), y
las largas listas de confirmantes, alrededor del
caracteristico signo regio, para concluir con la
llamada linea de cancilleria en la que se hace
referencia al escribano que ejecuta el privilegio
por orden del monarca y el afio del reinado en
que se materializo el diploma.

1.1. Signum regis

Sin duda, lo que caracteriza en mayor medida
al privilegio rodado es precisamente el ele-
mento de validacién cancilleresco conocido
como “rueda” o rota, que no es otra cosa que
el signo del rey en forma circular o rodada (de
ahi el nombre dado a este privilegio mayor),
cuyo precedente inmediato se remonta a los
privilegios asturleoneses®.

Los primeros ejemplares con el signo de la rueda
corresponden a la época de Fernando Il de Leény

Fig. 2. Crismon, inicial y otra ornamentacion de privilegio rodado del rey Fernando IV (1295). ADM. Privilegios rodados.
No 12. Toledo. Espaiia.
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Fig. 3. “Rueda” o signo del rey Juan II del mismo privilegio rodado de 1424 con albanega naturalista. ADM. Privilegios rodados.
No 87. Toledo. Espaiia.

Sancho Il de Castilla (1158)%. Pero no sera hasta
1230, con la unidon de ambos reinos en la persona
de Fernando Ill ya como rey de Castilla y Ledn,
cuando el signo se realce y unifique convirtiéndose
en un elemento permanente a lo largo de toda
la Baja Edad Media®’. El signo rodado se dibuja
inscrito en un cuadrado y lleva, en su campo cir-
cular, las armas del rey (primero la cruz de Castilla
o el ledn pasante de Ledn y, tras la unificacion de
los dos reinos, el tipico cuartelado de castillos y
leones, ahora rampantes, alternando). Separada
del campo por grafilas lisas, aparecen uno, dos y
hasta tres anillos concéntricos (el mas cercano al
campo para la leyenda del signo del rey y el otro, o
los otros, para las confirmaciones del mayordomo
y del alférez mayor). Desde los tiempos de Alfonso
Xl, larueda fue decorando sus albanegas con moti-

vos vegetales, geométricos, etc., lo que imprimia
una mayor belleza al documento.

1.2. Sello plimbeo

Junto con el signo rodado, otro elemento de vali-
dacidn caracteristico del privilegio rodado es el
sello plumbeo pendiente de cinta o torzales de
seda. Desde 1225 el sello de plomo adquirié un
valor de autenticacién al contenido y ejecucidn
del privilegio, que le garantizaba y otorgaba la
mayor autenticidad. El de metal estaba reser-
vado para las concesiones y confirmaciones
dadas a perpetuidad®.

La intencion de la concesion regia dada en el
privilegio rodado era que fuese firme, estable y
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a perpetuidad, mientras que otras cartas expedi-
das por los reyes medievales, pero validadas con
sello de cera, contenian mercedes con caracter
vitalicio o para periodos de tiempos mas cortos.

1.3. Estrategias de comunicacion

Para entender el gran prestigio alcanzado por
el privilegio rodado como privilegio mayor, ya
desde el siglo Xlll y en adelante durante su dila-
tado periodo de vigencia, basta con conocer el
complicado aparato de expedicién de este tipo
diplomatico en el que interviene, ademas de la
familia real en su conjunto, otros monarcas y
principes vasallos (incluso extranjeros en algun
caso y hasta los nazaries del emirato isldmico
de Granada), altos prelados eclesidsticos, ricos-
hombres, grandes magnates y los principales
cargos aulicos del reino, pues asi quedaba repre-
sentada toda la Corte como simbolo del poder
regio.

Aunque las largas columnas de confirmantes no
eran mas que puro artificio cancilleresco —ya
que dificilmente podia movilizarse semejante
grupo de personas cada vez que habia que
validar un determinado documento—, surtia
tal efecto que lo convertia en un instrumento
altamente codiciado. Es de destacar, al res-
pecto, toda la parafernalia jerarquica que se
aplicaba a la distribucion de los confirmantes
en el diploma, flanqueando simbdlicamente la
figura del monarca representada por el signo
real por los cuatro costados: arriba de la rueda,
la familia real y monarcas vasallos; obispos y
principales nobles castellanos, a la izquierda
para el espectador, en sendas columnas, acom-
pafiados del maestre de Calatrava; y la misma
distribucidn, pero con los altos dignatarios leo-
neses, a la derecha, con los maestres de San-
tiago y Alcantara (en el caso de concesionarios
castellanos y, al revés respecto a la izquierda o
derecha de la rueda, para los leoneses); abajo,

Fig. 4. Sello de plomo pendiente del mismo privilegio rodado del rey Juan II (1424). Anverso y reverso. ADM. Privilegios

rodados. No 87. Toledo. Espaiia.
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Fig. 5. Rueda y columnas de confirmantes de privilegio rodado del rey Fernando IV (1310). ADM. Privilegios rodados.
No 23. Toledo. Espaiia.

por ultimo, otros cargos aulicos mas los oficiales
mas destacados de la cancilleria real que habian
intervenido en la elaboracién del diploma.

De ahi el acertado simil de Martin Postigo com-
parando al privilegio rodado con un maravi-
lloso retablo, “cuya hornacina es la rueda, el
friso superior las confirmaciones de parientesy
vasallos del Rey y la Reina; el coronamiento es el
otorgamiento. Las calles laterales, las columnas
de confirmantes y la predella las confirmaciones
de los notarios de los Reinos”*.

El privilegio rodado, con su signo regio, sello
de plomo y restantes elementos de validacion
era el mas valioso instrumento documental de
poder y propaganda usado por la Corona cas-

tellano-leonesa para expandir su jurisdiccion y
fortalecer la soberania del monarca; toda una
panoplia de simbolos, signos y ceremonias para
hacer presente al rey ausente y como meca-
nismos de persuasion para crear, mantener y
reforzar los imprescindibles lazos de lealtad y
fidelidad con los subditos.

Ademas, cada privilegio rodado encierra una
serie de estrategias de comunicacidon pues
tiene la condicién de significante de un men-
saje propagandistico del poder establecido. El
monarca, a través de estos documentos solem-
nes, saca partido no solo del texto comunicado
por medio de la escritura sino también de sus
figuras visuales (caracteres externos), de los
elementos orales patentes en su lectura en voz
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alta, asi como de las férmulas retdricas y figu- (comunicacion oral) y por la escritura (lectura),
ras literarias oidas o leidas. Y como el hombre de ahi la valiosa recomendacién del profesor
comunica sus mensajes normalmente por la Romero Tallafigo en el sentido de que, para
vista (comunicacién iconico-visual), por el oido entender historicamente las estrategias de estos

Fig. 6. Distribucion de la parte validativa del privilegio rodado con las distintas suscripciones. Esquema de elaboracion propia
sobre la base de MARIN MARTINEZ, Tomds (Dir.). Paleografia y Diplomdtica. Madrid: UNED, tomo 2, 1988, p. 304.
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privilegios, ademas de leerlos con conocimiento,
hay que mirarlos detenidamente y escucharlos
atentamente, leidos en voz alta, respetando las
pausas y entonaciones que los caligrafos dejaron
marcadas en las grafias antiguas, como ocurre
en los privilegios rodados**.

Textualmente, en las cancillerias reales, por lo
general, todos los documentos eran esencial-
mente previsibles, de modo que cualquier crea-
cion personal quedaba truncada por las reglas
de férmulas de inicio, las clausulas de cierre, o
por la retédricay los topicos del poder y de la per-
suasion. El esquema formulistico del privilegio
rodado emitido por estas cancillerias regias de
la Baja Edad Media no tiene grandes cambios a
lo largo del dilatado periodo; muy al contrario,
la uniformidad parece ser una de sus constantes
mas marcada.

En cuanto a la lengua utilizada, serd el latin
para todos los privilegios rodados intitulados
hasta el reinado de Alfonso X, un latin complejo
gue ha sido denominado por Pérez Gonzalez
“medieval cancilleresco”, muy limitado tema-
ticamente y ya con notables influencias de la
lengua romance castellana®®. Sin embargo, la
adopcidén de la lengua vernacula se hara en
Castilla durante el segundo cuarto del siglo
XIll pues, como decimos, ya los privilegios inti-
tulados por el Rey Sabio estan en el romance
castellano®®. De hecho, basta con ver el pro-
medio de documentos emitidos en una y otra
lengua durante ese siglo para comprobar cdmo
la inmersion linglistica se va a producir a lo
largo de su segunda mitad, siendo el punto de
inflexién la década de 1240-1250". El caste-
[lano se convierte asi, en esta época, de len-
gua hablada a escrita, hecho transcendental
para los hombres del siglo Xlll, asombrando a
muchos que la cancilleria real se adaptara tan
bien a la nueva lengua pues apenas es posible
detectar en la documentacién alfonsi, de ella
emanada, lo reciente del comienzo de su uso.
Las expresiones utilizadas en estos documen-

tos cancillerescos son bastante claras y conci-
sas, y sorprende la bien montada construccion
general del texto y la facilidad que tienen de
conducir la idea expositiva. Incluso la ortografia
es practicamente la misma que encontraremos
durante la larga vigencia del privilegio rodado,
lo que nos pone sobre la pista de que el caste-
llano aparecid en su uso cancilleresco como una
lengua ya plenamente formada, que no haria
mas que desarrollarse durante las siguientes
centurias.

Por otra parte, en cuanto a los mensajes visua-
les, o aspectos formales y decorativos de estos
pergaminos, cuanto mas solemne sea un docu-
mento —y el privilegio rodado lo es como nin-
gln otro—, mas cédigos externos tienen para
ostentar mejor la posicién politica y social
del emisor (el monarca) con respecto a otros
emisores, y para desplegar mas propaganda y
ostentacion visual, sin necesidad de lectura inte-
ligente. Este aspecto visual de documentos de
cancillerias del poder se manifiesta magnifica-
mente en el privilegio rodado, principalmente
en la forma expresiva de la escritura, sin olvidar
obviamente la ornamentacién mediante el cris-
mon y la rueda —con sus concéntricas—, las
columnas de confirmantes —con sus posiciones
de honor— o las decorativas orlas de muchos de
ellos, mas el sello de plomo pendiente, como ya
hemos hecho referencia.

Contribuye a ello, como decimos, la escritura
utilizada en estos privilegios mayores, siempre
esmerada, elegante y muy caligrafica. Inicial-
mente, en los primeros privilegios rodados,
sera la mindscula carolina de tipo redondo,
muy regular, claray armdnica, que aun conserva
los rasgos graficos carolingios mas genuinos, si
bien ya con paulatina tendencia a convertirse
en angulosa y quebradiza, que le imprimen un
goticismo progresivo, o escritura conocida como
carolina pregotica. En los ultimos modelos del
siglo XllI, incluso en los de las ultimas décadas
del XlI, se da esa escritura carolina de transicion
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a la godtica, conocida también como postcaro-
lina. Y es que, efectivamente, durante el largo
periodo del reinado de Alfonso VIII de Castilla
(1158-1214) la escritura hispana va a conocer
una transformacion desde la carolina hacia las
formas mds apretadas, con letras mas altas que
anchas, cuyas lineas curvas u onduladas se con-
vierten en angulares y con abreviaturas de todas
clases, rasgos mas propios de la escritura gotica.
Lo mismo ocurre en otras monarquias europeas
del momento —como estudiara Gasparri para
el caso de la Francia de Luis VI, Luis VIl y Felipe
Augusto, es decir, entre 1108 y 1223, o Stien-
non para la escritura de la didcesis de Lieja'®—.
También ocurre en el caso de los documentos
intitulados en el vecino reino de Ledn, espe-
cialmente para los diplomas del rey Alfonso IX
(1188-1230), aunque aqui con una tendencia
mayor a la cursividad que en Castilla, como
apunta Ostos®.

Estos privilegios a partir del siglo Xlll parecen ya
tener, en cierta forma, lo que podiamos llamar
un “estilo propio” pues se empieza a vislumbrar
en Castilla la formacidén de una escritura canci-
lleresca, como ocurre en otras monarquias his-
panasy europeas influidas por la escritura de las
bulas pontificias, que es lo que Cencetti llamd
“artificios cancillerescos” aplicados a la escritura
carolina para conferirle un aspecto mas caracte-
ristico y solemne?®.. Es la escritura que veremos
progresivamente instalarse en esas cancillerias
reales para los documentos mds solemnes,
como el propio privilegio rodado, que desem-
boca a partir del reinado de Alfonso X el Sabio
en la llamada goética de privilegios, canonizada
para los documentos solemnes de la cancilleria
castellana, caso de estos privilegios de los que
recibe el nombre??. Asi la denomind Terreros,
y hoy también se le conoce como “minuscula
diplomatica” y “gética minuscula caligrafica”,
una escritura cuya vida perdura hasta el reinado
de los Reyes Catdlicos, coincidiendo precisa-
mente con el periodo de vigencia del privilegio
rodado.

Ademas, dentro de estas estrategias de comu-
nicacion intrinsecas a los privilegios rodados
a las que nos venimos refiriendo, se encuadra
también la ornamentacién de estos diplomas,
en consonancia con la solemnidad perseguida.
Se trata de una iconografia concebida delibe-
radamente como fuente capaz de transmitir
mensajes estéticos, de modas y hasta de indole
politica®. Y es que lo textual y lo grafico, o la
imagen visual y el texto escrito, quedan plena-
mente fusionados en el privilegio rodado for-
mando una misma obra de arte®*.

Pues, sin alcanzar la miniatura hispana durante
la Edad Media tardia® las cotas a las que llega
Francia, Italiay, sobre todo, los Paises Bajos —al
ser menos variada, abundante y rica—, el hecho
es que también se desarrolla con calidad el arte
de lailuminacion en la Peninsula Ibérica durante
los siglos XIV y XV, mas en cddices que en docu-
mentos, ante el resurgimiento de una sociedad
laica y opulenta?®.

Por circunscribirnos en este aspecto solo al privi-
legio rodado bajomedieval, obviamente mucho
menos estudiado como documento pintado que
los cddices contemporaneos, podemos afirmar
que hasta fines del siglo XIV su iluminacién se
reduce al crismoén, los nombres de los sobera-
nos y el signo rodado del monarca, aparte de
delimitar artisticamente las columnas de confir-
mantes?’. Sin embargo, ya en el siglo XV, desde
el reinado de Juan 1 (1404-1454) y, mucho mas,
enelde Enrique IV (1454-1474)%, la iluminacidn
de estos documentos solemnes se desarrolla de
manera mucho mds cuidada y profusa, abar-
cando ademas letras iniciales, margenes con
orlas decoradas con grecas, albanegas cargadas
de formas ornamentales y vegetales —palme-
ras, acantos, flores violdceas y multicolores—,
aparte otros elementos geométricos y natura-
les, dorados muchos de ellos. Ello, a la vez que
sirve para ratificar que se ha reactivado un arte
aletargado durante centurias, nos pone ya sobre
la pista acerca de la existencia de un grupo de
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iluminadores profesionales trabajando para la
cancilleria regia castellana en las Ultimas déca-
das del siglo XV*.

Por ultimo, en cuanto a los mensajes auditi-
vos que transmiten, estos documentos esta-
ban destinados a ser leidos publicamente para
conocimiento general, y mas en una sociedad
mayoritariamente iletrada como la de aquellos
siglos. Por eso son caracteristicos también de
estos privilegios rodados, como refiere Romero
Tallafigo®, esos otros aspectos que acompa-
fan al documento precisamente para resaltar,
por ejemplo, el énfasis de voz en el empleo de
mayusculas y de las iniciales de determinadas
palabras. También son muy importantes, en este
sentido, las pautas, no solo ya para establecer
la l6gica comprensidon del texto sino también
para recalcar su solemnidad en determinados
momentos, sobre todo las pautas ceremoniales
en palabras escritas en mayusculas. Y también
ese caracteristico golpeo auditivo propio del pri-
vilegio rodado, como en ningun otro tipo docu-
mental, a través de la lectura de las columnas
de confirmantes con ese reiterativo y machacoén
“confirmat” / “confirma”.

CONCLUSIONES

Belleza, solemnidad, perpetuidad, fiabilidad
y garantia juridicas, perdurabilidad, firmeza,
prestancia, vistosidad, jerarquia, propaganda
y poder son, por tanto, algunas de las carac-
teristicas principales que imprimen caracter al
privilegio rodado.

Estos documentos pintados eran, por encima
de todo, instrumentos aulicos de la cancilleria
regia castellano-leonesa bajomedieval que sim-
bolizan el poder de la Corona en la gestién y
administracién del reino a partir del siglo XII, lo
que le convirtié en el tipo documental mas com-

pleto, diplomatica y visualmente, de cuantos los
monarcas expidieron desde entonces.

Eran, pues, los diplomas mas representativos de
la gobernanza de los monarcas de Castillay Ledn
ya que, precisamente, esa era una de las finali-
dades de los fastuosos y simbdlicos privilegios
rodados, remarcar la solemnidad y grandeza,
en ocasiones incluso el desprendimiento, de la
Corona para con aquellos vasallos e instituciones
mas fieles y con los colaboradores ejemplares.

Aqui hemos podido demostrar que cuando el
documento se presenta especialmente bello,
caso de estos privilegios peninsulares de la Baja
Edad Media, no se hacia solo por darle prestancia
al diploma, sino porque ademads se proyecta para
que se conserve como digna obra de arte; de ahi
el acompafiamiento del pergamino, en cuanto a
soporte perdurable validado ademas con sello
de plomo pendiente, para garantizar derechosy
perpetuidad de la memoria. Y sin haber entrado
en detalles sobre el aspecto pictérico del privi-
legio rodado, por las limitaciones de espacio,
parece claro que sigue siendo este un tema pen-
diente de profundizacién y estudio pues muchos
de los privilegios rodados, sobre todo del siglo
XV, contienen elementos decorativos de enorme
interés, ya no solo como representacion miniada
oiluminada sino también por el simbolismo que
encierran. En nuestros posteriores estudios par-
ciales sobre los privilegios rodados de la colec-
cién Medinaceli*! nos ocuparemos no solo de los
aspectos histdrico-diplomaticos, sino también de
la vertiente artistica de estos pergaminos inten-
tando resolver cuestiones tales como quién fue
o pudo ser el autor de la rueda del documento,
quién se encargd de la iluminacidn, qué rela-
cion pueden guardar estas personas con centros
de iluminacién monasticos o laicos, y si existe
alguna correlaciéon entre iluminadores de docu-
mentos e iluminadores de cddices.
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LA COMPARSA LA PLACITA (1938-1958):

PATRIMONIO INMATERIAL

DEL CARNAVAL SANTIAGUERO

1. INTRODUCCION

arraigo popular en América Latina y el

Caribe, demostrando una fuerte dindmica
de convocatoria y un claro sentido de pertenencia
popular. Ademas, preserva sus simbolos y repre-
sentaciones mas originarias, y se redefine como
fiesta identitaria en la actualidad. Razones por
las que resulta oportuno y necesario su explora-
cién exhaustiva ante los retos que en el campo
de la preservacion establece la Unesco, desde la
Convencion para la Salvaguardia del Patrimonio
Cultural Inmaterial, celebrada en su 32.2 reunién
en Paris, entre septiembre y octubre de 2003

EI carnaval es la manifestacién de mayor

Antes de esta Convencidn, los estudios sobre el
carnaval han tenido una posicién privilegiada en
la aplicacidn de distintas teorias, en las que se evi-
dencian erudicién y argumentaciones de extrema
sabiduria. Acciones encaminadas a ilustrar el com-
plejoy dinamico festejo, de existencia remota, que
involucra una gama de actores sociales y disimiles
elementos de este patrimonio cultural de praxis
extendida por el mundo. Un corpus historiografico
que, en los ultimos diez afios, centra sus princi-
pales lineas de investigacion en torno al carnaval

como parte primordial del Patrimonio Cultural
Inmaterial y, dentro de este complejo cultural, con
estudios en los diferentes campos de las ciencias
sociales y humanisticas.

En el caso particular de Santiago de Cuba, resulta
imposible hablar de la ciudad sin hacer referen-

Fig. 1. Representacion de la comparsa La Placita. Primer
premio con Fantasia brasilefia, carnavales de 1956. © Ar-
chivo de René Silveira Toledo. Oficina del Conservador de la
Ciudad de Santiago de Cuba.
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cia a sus carnavales. No se trata de una simple
distraccién, ni de espectadores pasivos, como
puede serlo en otros lugares del pais. Su registro
en la historia nacional, tanto por la riqueza de
acontecimientos implicitos como por sus expre-
siones de relevancia cultural, merece las mas
ambiciosas pretensiones; entre ellas, estudiar
las comparsas pertenecientes a determinados
barrios poseedores de una fuerte tradicidn arrai-
gada en la poblacién, como es el caso del barrio
La Placita®, donde surge la emblematica com-
parsa La Placita. Esta es una de las agrupaciones
musico-danzarias que, por antonomasia, dis-
tingue a las fiestas carnavalescas santiagueras.

El marco temporal de este estudio se inscribe
dentro de la Republica neocolonial cubana
(1902-1958) y se centra en el periodo que va de
1938 a 1958. Inicia con la aparicidn oficial de la
comparsa La Placita, en 1938, y termina cuando
esta agrupacion decide no desfilar en los festejos
de 1958 por la tensa situacidn sociopolitica que
se vive en Santiago de Cuba durante el ultimo
ano en que Fulgencio Batista Zaldivar goberné
el pais. La labor de investigacion se enriquece
con el uso de fuentes documentales, hemero-
graficas y orales. Fundamentalmente, el Archivo
Personal de Carlos Salmeron Guibert (APCSG),
su primer director; la informacién extraida del
Archivo Histdrico Provincial de Santiago de Cuba
(AHPSC), la prensa periddica, local y nacional;
asi como, entrevistas realizadas a informantes
cualificados®. Ademas de utilizarse fotografias
y planos de época existentes en la Oficina del
Conservador de la Ciudad de Santiago de Cuba.

2. SANTIAGO DE CUBA ENTRE 1938 Y 1958

Este periodo es uno de los mas convulsos en la
historia republicana cubana. Abarca los dos ulti-
mos afos del transito constitucional, con Fede-
rico Laredo Bru como Presidente de la Republica
(1936-1940), y los afios restantes hasta finalizar
1958, en los cuales Fulgencio Batista Zaldivar
es quien mas prevalece en el poder: primero,

como presidente constitucional (1940-1944);
luego, como dictador de facto (1952-1959). Este
ultimo acontecimiento inicia el 10 de marzo de
1952 con el golpe de estado militar por él diri-
gido, coincidiendo con el carnaval habanero; lo
gue interrumpe el curso constitucional del pais
y provoca el aumento de las repulsas sociales.
Veinte afios en los que Santiago de Cuba se man-
tiene como principal nucleo de las oposiciones
sociopoliticas ejercidas por obreros y estudian-
tes, principales organizadores de las acciones
revolucionarias.

Al afio siguiente, el 26 de julio de 1953, coin-
cidiendo con el ultimo dia de carnaval santia-
guero, un grupo de jovenes liderado por Fidel
Castro asalta, sin lograrse el objetivo, el cuartel
Moncada en Santiago de Cuba. Tres afios mas
tarde, el 30 de noviembre de 1956, se produce
otro levantamiento armado en la ciudad, organi-
zado por el Movimiento 26 de Julio, como apoyo
a un grupo de 82 guerrilleros procedentes de
México que desembarca en playa Las Coloradas,
a 192 km de Santiago. La ciudad se reafirma
como principal nucleo estratégico de la clandes-
tinidad y del Ejército Rebelde hasta el triunfo de
la Revolucion, el 1 de enero de 1959.

En todo este periodo, la economia cubana
mantiene estrechos vinculos con la economia
norteamericana, sin escapar a esta casi depen-
dencia de la produccion, exportacion e impor-
tacion que se realiza desde Santiago de Cuba,
la segunda ciudad mas importante del pais vy, a
su vez, una de las regiones con mayor pobreza,
alto indice de analfabetismo y pésimo estado
higiénico-sanitario.

La actividad comercial de su puerto aumento en
la década de 1940 con la entrada de los Estados
Unidos en la Segunda Guerra Mundial (1939-
1945) y luego a la Guerra en Corea (1950-1953).
Sumese la mayor afluencia de mercancias en el
comercio intracaribefo, sobre todo con Haiti,
Curazao y Trinidad, y con Nueva York y Nueva

ﬁtg‘m 2 n2 20, julio-diciembre 2021, 176-190 - ISSN 2254-7037

178



ISMAEL SARMIENTO RAMIREZ / IRENE CRUZ GUIBERT

LA COMPARSA LA PLACITA (1938-1958): PATRIMONIO INMATERIAL DEL CARNAVAL SANTIAGUERO

Barrio La Placita
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Fig. 2. E barrio La Placita, delimitado sobre un Plano de la ciudad dibujado por Manuel Marin en 1938, que muestra el nombre
de los barrios y de las calles, las principales dependencias oficiales, y otros edificios significativos. © Coleccion de mapas y planos.
Oficina del Conservador de la Ciudad de Santiago de Cuba. Composicion de Mariela Rodriguez Joa.

Orleans®. Para entonces, en la ciudad existian
ocho destilerias de alcoholes, siendo el Ron
Bacardi la mas rentable, con una produccién
de 500000 litros diarios®.

El sistema educativo experimentd insignifican-
tes cambios; se mantenian los altos indices de
analfabetismo y la falta de escuelas y maestros
constituia un serio problema’. Segin aumenta-
ban las edades, la asistencia a las escuelas era
menor, sobre todo para los pobres y los afro-
descendientes®. Muy pocos jovenes lograron

vencer el bachillerato y menos aun los estudios
universitarios. En 1949 se oficializd la Univer-
sidad de Oriente (segunda del pais) y para el
curso 1952-1953 solo contd con una matricula
de poco mds de 700 alumnos®.

La situacion higiénico-sanitaria se tornaba toda-
via mas dramatica. Un estado tan lamentable no
escapa a la denuncia del poeta Nicolas Guillen,
guien visitd Santiago de Cuba en 1938, Los
pocos centros sanitarios tampoco contaban con
recursos materiales ni el personal cualificado
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necesario para hacer frente a epidemias y enfer-
medades, muchas ciclicas y de gran morbilidad,
como los brotes de malaria y tifus que se produ-
cenen 1941y 1942, Por lo general, infecciones
provocadas por la mala higiene en los distintos
barrios, sin agua potable, con las calles sucias
y muchas sin asfaltar y sin alcantarillado, algo
frecuente en toda la ciudad®.

En estos barrios es donde surgen importantes
agrupaciones artisticas y géneros como el son, la
guaracha, el bolero y las canciones trovadores-
cas que amenizan las fiestas populares. Muchas
trascienden mas alld de los limites de la regién
oriental hasta convertirse en embajadoras de la
cultura popular de Cuba en el mundo. Ni la tensa
situacion politica, ni la penetracién econdmica
y cultural norteamericana, ni el prevaleciente
analfabetismo, ni la insalubridad por doquier
impidieron el desarrollo cultural de la ciudad.
Cada afio se disfrutaba de los carnavales, tanto
que los turistas que la visitan lo hacian, sobre
todo, por estas fiestas.

Los carnavales santiagueros son los mas famo-
sos de Cuba, al decir de Felit Herrera, “por su
alegria, participacion colectiva y conservacion
del caracter tradicional”*3. Desde inicios del siglo
XX, esta fiesta tiene modelos y motivaciones
diferentes a los de La Habana pues “era una
fiesta de participacién colectiva mas igualitaria;
no tenia el caracter de espectaculo contemplado
desde fuera, con un recorrido oficialmente
determinado, y que dependiera de los sitios de
concentraciéon y de las calles que los conecta-
ban, para lo cual la topografia de Santiago se
prestaba con sus pequeiias plazas, a solo unos
pasos unas de otras”4,

Casuisticas geografico-identitarias a las que se
suman otras acciones politico-sociales realiza-
das en torno a los carnavales. Por ejemplo, las
comparsas y sus instrumentos musicales popu-
lares eran utilizadas por los politicos de turno
para atraer el voto en periodo de elecciones;

contribuian en campafias publicitarias, portaban
consignas en banderolas y pendones, con vesti-
mentas alegdricas a las marcas patrocinadoras;
en las canciones se inventaban estribillos con
este fin e, incluso, las congas®® fijaban recorri-
dos especificos con cardcter propagandistico.
Estos carnavales se convirtieron en referente
directo de la historia republicana cubana, mas
en la ultima etapa de las guerras por la libe-
racion nacional (1953-1958), al servir de base
en actividades propias del clandestinaje y en
la gestacion de otros actos que, enmascarados
en los ritos de las comparsas, manifestaban el
descontento popular, sin el pueblo dejar de
“guarachar”?®,

3. ANTECEDENTES, SURGIMIENTO E IDEN-
TIFICACION DE LA COMPARSA LA PLACITA
(1938-1950)

A partir de 1931 los carnavales santiagueros
dejaron de celebrarse antes de la cuaresma
cristiana (entre febrero y marzo, segun el afio),
una practica presente en la ciudad desde finales
del siglo XVII. Prevalecié otra inventiva local,
implantada desde inicios del siglo XX: los [lama-
dos Carnavales de verano, que todavia tienen
lugar durante las fiestas patronales de San Juan
(24 de junio), San Pedro (29 de junio), Santa Cris-
tina (24 de julio), Santiago (25 de julio) y Santa
Ana (26 de julio). De 1931 a 1947 estas fiestas
solo se celebraron de junio a julio y de 1945 a
1947 se denominaron Carnavales de Oriente; de
1948 a 1958, con la creacién de la Gran Semana
Santiaguera, cambiaron a Carnavales de Cuba,
para realizarse durante el mes de julio al 2 de
agosto. Al inicio, hasta la media noche y mas
tarde, cuando se revaloriza su caracter comercial
e internacional, las 24 horas del dia*®.

En esos afios 30 se interrelacionan tradicion e
innovacion. Las comparsas comenzaron a tener
mayor visibilidad en los desfiles oficiales que
cambian de area de presentacién en diferentes
momentos del periodo, aumentaron las bandas
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Figs. 3ay 3b. Grupos de “placiteros” en La Placita de Crombet. © Archivo de René Silveira Toledo.
Oficina del Conservador de la Ciudad de Santiago de Cuba.

de jazz (jazz band) en los paseos® y los tambores
en las congas. Si bien en los bullicios callejeros se
mantienen las interpretaciones de piezas musi-
cales populares y se siguen utilizando los ins-
trumentos tipicos para ganar seguidores. A los
desfiles se suman, ademas del quehacer propa-
gandistico de los patrocinadores y ciertas criticas
en los cantos por la situacidn politico-social que
vive el pais, otras concepciones escenograficas y
coreograficas que trascienden del comun loca-
lismo. Principalmente, se asume como nueva
estructura la apuesta por bloques danzarios con
tematicas diversas. Esto concluye por realzar la
excelencia de la festividad sin perderse su esen-
cia tradicional.

Este es el periodo en el que mas se internacio-
naliza el carnaval santiaguero y cuando la pre-
sencia de extranjeros avala el éxito econémico
de la gran fiesta. Cada afio asistian turistas de
diferentes partes del mundo, siendo los mas asi-
duos norteamericanos y caribefios®.

Gracias a sus dos comparsas, La Kimona (1937)
y La Placita (1938), el barrio de La Placita logré
identidad propia en los carnavales santiagueros.
Los primeros integrantes de lo que luego serd
La Placita emergen de un grupo de nifos que

durante las celebraciones recorrian las calles
del barrio, con trajes de mamarrachos?' y mas-
caras, tocando y bailando conga, con la musica
sacada de latas de aceite vacias que utilizaban
como tambores??. Esta representacion sirvié de
inspiracién para aumentar la participacion de los
vecinos en las fiestas carnavalescas.

Tanto fue asi que en 1935 un grupo de jovenes
respondidé a la campana propagandistica de la
industria Jabén Candado y decidié desfilar con
la indumentaria que caracterizaba a Panchita
Jabon Candado. Un personaje publicitario muy
conocido de la época, que vestia con amplia
falda circular floreada, blusa de vuelos, delantal,
pafiuelo atado a la cabeza, grandes argollas v,
como afiadido, una batea (barrefo) de madera
para lavar ropa?.

De ese grupo es que nace la comparsa La Juven-
tud del Edén, que dio origen a La Placita. Desfild
por primera vez en el carnaval de 1938, bajo
la direccion de Carlos Salmerdn Guibert hasta
1958%. Todo parece indicar que su madre, Maria
Guibert, influyé en la materializacién de la idea
y confecciond los trajes?®. Al inicio, cada par-
ticipante compraba la tela para su vestuario,
pero luego contaron con el apoyo de vecinos,
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Fig. 4. Detalle de carroza patrocinada por el ron Bacardi.
Carnavales de 1953. © Archivo de René Silveira Toledo.
Oficina del Conservador de la Ciudad de Santiago de Cuba.

de duenos de comercios e industrias de la zona
y del patrocinio de los cigarros Edén?®.

Con estas colaboraciones, el barrio La Pla-
cita cred una comparsa con musica de conga,
influenciada por la emblematica conga Los
Hoyos. La ejecucion de la corneta china estuvo
a cargo de Apolinio Puentes?’ y, en esa primera
aparicién, Salmeron estrend el uso de las capas
como atuendo; elemento caracteristico del car-
naval santiaguero que luego solo se llevd en las
congas-comparsas?.

Los autonombrados “placiteros” en las letras del
canto se presentaban como “los reyes del car-
naval” y resaltaban el patrocinio de los cigarros
Edén: “somos jovenes del Edén” y “te brindaré
cigarro Edén”, y repiten el estribillo:

iVengan, mujeres!

Que La Placita las va a llevar
iVengan, mujeres!

A La Placita a guarachar
iVengan, mujeres!

A La Placita para bailar
iVengan, mujeres!

A La Placita para gozar®.

Todo un éxito que hace a esta comparsa acree-
dora del segundo premio del jurado®°. Sin
embargo, después del debut, Salmerdn y sus
placiteros se ausentaron del escenario carna-
valesco santiaguero por espacio de diez afos
debido, entre otras causas, a la dificil situacion
socioecondmica de la época —de 1942 a 1944
se prohiben estas fiestas— y a las discrepan-
cias existentes entre los jovenes de la barriada.
Muchos de sus integrantes se incorporaron al
paseo La Kimona, dirigido por Félix Garcia Torres
y con mas popularidad en ese momento?'.

La comparsa de La Placita no volvid a desfilar
hasta 1948, cuando resurgio con el nombre de
Los Sultanes. Para reafirmacidon y orgullo de sus
miembros, obtuvo el premio especial del jurado,
equivalente a 25.00 pesos®?. Con esa presenta-
cion se convirtié en una de las agrupaciones que
mejor uso hizo de las innovaciones foraneas,
sin necesidad de rechazar su impronta popular
tradicional.

Al crearse la Gran Semana Santiaguera,
aumento en los carnavales la manipulacidn de
los politicos y la injerencia directa de las gran-
des firmas patrocinadoras. Las empresas del ron
(Bacardiy Matusalén), cerveza (Hatuey), refres-
cos (Canadd, Dry y Trinidad), pastas (Gravy) y
cigarros (Edén)*® fueron las que mas demanda-
ron que las comparsas y paseos incluyeran en
sus escenografias las propagandas de sus articu-
los. A lo que suma la divulgacién por medio de
las radioemisoras, canales televisivos y prensa
periddica®*'. Conjunto de medios que, unido al
sentir popular, resaltaron a estas fiestas y todo lo
que conllevaban. Tanto es asi que los carnavales
de Santiago de Cuba se consideraron entre los
mas importantes de América, después de los
de Rio de Janeiro (Brasil) y Oruro (Bolivia), a la
par de los de Bahia (Brasil) y superiores a los de
Puerto Espafia (Trinidad y Tobago)*>.

En esta nueva etapa, las agrupaciones expe-
rimentaron adaptaciones y se acentuaron las
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diferencias con las manifestaciones populares
que, de manera espontanea, se desarrollaban
en las calles. Predominaba una marcada ten-
dencia a convertir a las comparsas, paseos y
carrozas en elementos de atraccidn turistica. Por
requerimiento del jurado se fijé el nimero de
integrantes, pendones, farolas y banderolas; se
cambid la musica, los vestuarios, adornos com-
plementarios y sorpresas “gallo tapao”3; y las
carrozas se integraron a los desfiles, denotando
elegancia y significacion numérica.

De igual forma, se desplazé la sede de los des-
files al area de la Alameda German Michael-
son, en la periferia de la ciudad. Esta decision
cumplia dos objetivos estratégicos: uno, situar
el centro del carnaval entre dos importantes
areas, Trocha Sur y Marti, lo que facilitaba la
continuidad del circuito festivo carnavalesco;
otro, que su amplia avenida permitiera a las
comparsas evolucionar en sus planteamientos
artisticos y lograr mayor lucidez en las presen-
taciones.

Ante estas nuevas condiciones, los promoto-
res de la comparsa La Placita apelaron a varios
recursos para lograr montajes coreograficos de
gran vistosidad en los bailes populares y repre-
sentaciones folkldricas internacionales. Gra-
cias a los profesionales que entrenaban a los
bailarines, hubo una méaxima utilizaciéon de lo
artistico. Se incluyeron en el registro de gastos
los honorarios cobrados por musicos, modistas,
carpinteros y artistas plasticos®.

En 1949 La Placita desfild, por primera vez,
como paseo, con el nombre de Los Gitanos
Espaiioles, demostrando tener mayor orga-
nizacién, avances en el disefio coreografico y
sefalando los primeros pasos para luego con-
vertirse en paseo fantasia. Un afio mas tarde,
segun la publicidad de los cigarros Edén en el
periddico Oriente, el paseo desfilé como conga,
con el nombre de Los turistas®; sin ser pre-
miada en estos dos afos.

4.LA PLACITA SE DEFINE COMO PASEO-FAN-
TASIA (1951-1958)

En 1951 La Placita comenzd a denominar “fan-
tasias” al conjunto de sus temas, coreografias
e interpretaciones. Este aio se presentd con
Fantasia Cubana y en 1952 con Fantasia Gua-
jira. Dos representaciones que no contaron con
el reconocimiento del jurado. A nuestro juicio,
fueron las que mas reafirmaron su popularidad,
calidad artistica, originalidad y creatividad; las
gue mejor representaron las raices de la cultura
cubana en un momento decisivo y renovador
en el tratamiento del folklore nacional e inter-
nacional.

A criterio de dos de los directivos del paseo en
ese entonces, en el carnaval de 1952 no se pre-
mio a La Placita, mas que por la calidad de los
cuadros danzarios presentados y las continuas
rencillas entre las agrupaciones, por el temor
de algunos miembros del jurado a otorgarle un
premio y luego verse cuestionados por las auto-
ridades politicas. Sobre todo, cuando era vox
populi el sentir de inconformidad y de repudio
de algunos de los jovenes placiteros contra el

Fig. 5. El paseo La Placita desfilando por la calle de Santo
Tomdas. Al centro Vicente Zuiier Pozo, coreogrdfico y
directivo. © Archivo de René Silveira Toledo. Oficina

del Conservador de la Ciudad de Santiago de Cuba.
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Fig. 6. Principales barrios y comparsas de los carnavales de Santiago de Cuba (1938-1958). La sefializacion se realiza utilizando
el Plano de la ciudad dibujado por Luis Martinez Vidaud en 1960. © Coleccion de mapas y planos. Oficina del Conservador
de la Ciudad de Santiago de Cuba. Composicion de Mariela Rodriguez Joa.
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recién ocurrido golpe de estado militar de ese
afio®. El periodista Raul Ibarra Albuerne mostré
su descontento con los resultados de las premia-
ciones en un articulo publicado en el periddico
Libertad, el dia 1 de agosto de 1952%,

Desde marzo de 1952 Cuba vivid una creciente
tensién politico-social y aun asi no se suspen-
dieron los carnavales santiagueros. En 1953 Ia
celebracion siguid su curso hasta la madrugada
del domingo 26 de julio, dia de Santa Ana, segun

evocacion del santoral catdlico y ultimo dia de
carnaval. Fue el dia escogido por la direccién del
Movimiento Revolucionario para asaltar al cuar-
tel Moncada como un elemento de distraccion
para desplazar a muchos de sus participantes
hasta la capital oriental.

Cuando inicid el carnaval, el editorial del periddico
Oriente, “La decencia y el carnaval”, divulgd una
polémica carta firmada por miembros del Liceo
de Santiago de Cuba, la Junta Diocesana de Accidn
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Fig. 7. Paseo La Placita. Primer premio con Fantasia esco-
cesa, carnavales 1955. © Archivo de René Silveira Toledo.
Oficina del Conservador de la Ciudad de Santiago de Cuba.

Catdlica, la Accion Ciudadana y la Asociacién de
Maestras Catélicas, quienes consideraron inde-
centes las conductas adoptadas por los integrantes
de las comparsas y exigieron al Alcalde Municipal:
“Que se prohiban las carrozas que utilicen joven-
citas y nifias semidesnudas en la presentacion de
bailes de contorsiones y movimientos lubricos.
Que no se repita la deprimente exhibicién que dan
los afeminados, por lo que en si tiene desmorali-
zaday porque entrafia como una propaganda que
tiende a justificar y a aprobar como de los peores
males que amenazan a la juventud”*.

Para los carnavales de 1953, los organizado-
res de La Placita destinaron un presupuesto
de 7.220,00 S y el Ron Bacardi un extra de
250.00 $*2. Cantidades que hicieron posible que
la musica del paseo adquiriera nuevas tonali-
dades ritmicas y que los vestuarios fuesen mas
vistosos, con predominio de satines, galones
multicolores y lentejuelas.

El asalto al cuartel Moncada ocurrié horas
después de concluir el desfile de comparsas y
carrozas. Ese dia, como de costumbre, las agru-

paciones conocieron, de manera extraoficial,
los resultados de las premiaciones pero, al pro-
hibirse la continuidad del carnaval hasta el 2
de agosto, el jurado no las hace publicas el dia
sefialado. La Placita se hubiese ganado el primer
premio con Fantasia de los gitanos hungaros; un
espectdculo con elementos coreograficos com-
plejos, actuaciones de un alto nivel artistico y
cuadros de costumbres y tradiciones santiague-
ras. Sefalada actuacidn que avivo la rivalidad
entre las comparsas.

Gainza Chacdn analiza la prensa escrita santia-
guera de julio de 1953 y asegura que, después
del asalto al cuartel Moncada, en ninguno de
los periddicos hubo una referencia directa a los
carnavales del dia 25. En Oriente, de tirada pro-
vincial, nada se dijo; tampoco en el Diario de
Cuba, de mayor alcance; ni en Prensa Univer-
sal, en funcién del gobierno batistiano®. Solo
hubo una sutil nota que Ibarra Albuerne inserté
en Libertad referida a la fiesta del patrono San-
tiago Apdstol*. En un momento de tanta tension
politica y exaltacion ciudadana, era de esperar
pasaran por alto los carnavales santiagueros en
la prensa cubana.

En 1954 las casas de la barriada sede de los
paseos La Placita y La Kimona estaban inmersas
en la lucha clandestina: confeccionaban unifor-
mes verde olivo y brazaletes, o participaban con
la propaganda insurgente. Estas colaboracio-
nes nacen de la convivencia con jévenes lideres
del Movimiento 26 de julio. En toda la ciudad,
determinadas comparsas se convierten en ver-
daderos focos de efervescencia revolucionaria
y, en el caso de La Placita, se negd a desfilar en
el carnaval de ese afio para guardar luto a los
jovenes caidos en el asalto del cuartel Moncada.

La Placita se presentd a los carnavales de 1955,
ocasién en que obtuvo dos primeros premios:
uno, con Fantasia escocesa; otro, en el con-
curso de pendones, al promocionar a la revista
Bohemia con el tema Buena ayer y mejor hoy.
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Fig. 8a y 8b. Paseo La Placita. Primer premio con Fantasia brasileiia, carnavales de 1956. © Archivo de René Silveira Toledo.

En 1956 repitid el primer premio con Fantasia
brasilefia y un segundo premio en pendones con
el tema La preferida de todos, lema de Bohe-
mia. De manera ilustrativa podemos decir que,
mientras en los anteriores carnavales el presu-
puesto no excedié de los mil pesos, en 1956
fue de 2.366,73 S. Esto sin tenerse en cuenta el
valor de las confecciones de los trajes, por ser
con recursos propios y el coste de la carroza,
patrocinada por los refrescos Quinabeer®.

Al afo siguiente, los carnavales se realizaron de
manera forzada. El gobierno impuso su realiza-
cién para mostrar al mundo un panorama de
tranquilidad ciudadana, pero en realidad se vivia
un clima de maxima tension, al temerse a las
acciones de la justicia combatiente. La Placita
no desfila. En el ataque de la estacion de poli-
cia, el 30 de noviembre de 1956, murié Antonio
(Tony) Aloma Serrano, uno de los organizadores
del paseo, y parte de sus integrantes estaban
incorporados a la lucha revolucionaria.

Ademas, faltaban a las fiestas —a criterio de
quienes vivieron tal situacién— el impulso crea-
tivoy el calor colectivo. Se formalizaron, pero no
se celebraron con la lucidez y el jubilo caracte-

Oficina del Conservador de la Ciudad de Santiago de Cuba.

Fig. 9. Paseo La Placita. Segundo premio en el concurso
de pendones. Patrocinio de la revista Bohemia,
carnavales de 1956. © Coleccion de mapas y planos.
Archivo de René Silveira Toledo. Oficina

del Conservador de la Ciudad

de Santiago de Cuba.
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Fig. 10. Areas del jurado en los carnavales de Santiago de Cuba (1938-1958). Para la enumeracion se utiliza el Plano de la ciudad
dibujado por Luis Martinez Vidaud en 1960. © Coleccion de mapas y planos. Oficina del Conservador de la Ciudad de Santiago

ristico de otros afios. Varios directores de agru-
paciones fueron obligados a ensayar. Desfilaron
solo una vez, el 25 de julio, bajo un constante
ambiente de desconfianza y abuso de poder?.

En el dltimo afio de Batista en el poder no efectua-
ron carnavales en Santiago de Cuba. Ni siquiera los
defensores del régimen pensaron en estas celebra-
ciones. En 1958 la incorporacién de los miembros
de las comparsas a la lucha contra la tirania fue
todavia mas evidente. Finalmente, el 1 de enero
de 1959, triunfé la Revolucién cubana, liderada por

de Cuba. Composicion de Mariela Rodriguez Joa.

Fidel Castro, y a partir de aqui se experimentaron
cambios politicos, econdmicos y sociales en todo el
pais. Esto también afectd la dindmica de las fiestas
carnavalescas y dentro de estas a las proyecciones
de las comparsas. La Placita rapido se adaptd y
siguié cosechando éxitos*’.

5. CONCLUSIONES
En el centro mas popular de la cultura san-

tiaguera se situa el carnaval, acontecer que
acompasa el tempo de la ciudad y genera un
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estilo de festejar que la identifica dentro del
conglomerado de festividades similares en la
geografia cubana. Su principal particularidad
es la fusidon de la tradicién conservadora, con-
tinuadora de las formas populares colectivas,
con determinados aciertos innovadores en las
agrupaciones musico-danzarias que lo vivifi-
can. Entre las comparsas, el paseo La Placita
constituye una comunidad con una praxis cul-
tural muy definida.

Entre 1938 y 1958 Cuba vivié una creciente
tensién politica-social y Santiago de Cuba es
el centro de las principales manifestaciones en
contra del régimen existente. Los carnavales se
prohiben de 1942 a 1944 y en 1958. En los 16
anos que se celebran, la comparsa La Placita
solo desfild diez veces, y no siempre conté con
el reconocimiento expreso del jurado. Obtuvo
cuatro premios, mas otro en 1953, que se supo

pero que tras el asalto al cuartel Moncada fue
suspendido el desfile de premiacidn. Por lo
que, su verdadero éxito, mas alla de los pre-
mios, estd en la popularidad que adquirié desde
su primera presentacion y por la intensa labor
politica-cultural que sus integrantes realizaron
en el marco de estas fiestas. Dualidad que le
confiere un sello peculiar y relevante dentro de
la historia cultural de Santiago de Cuba.

Su eslogan inicial: “Somos los Reyes del Carnaval”
es una muestra del clamor de excelencia que tras-
miten los placiteros al brindar un producto cultural
de estimable valor artistico, a través de sus fanta-
sias y espectdculos inigualables, llenos de matices
de Cuba, del Caribe y el mundo. A lo que se une
el repudio a la dictadura batistiana, pues las casas
de la barriada estaban inmersas en la lucha clan-
destina. Este paseo es el barrio de La Placita, y la
principal imagen del barrio es su paseo.

NOTAS

IEste trabajo hace parte del proyecto de investigacion: Historia de la Cultura-El carnaval como sefia de identidad cultural en
el Caribe, financiado por la Asociacion de Estudios Americanos del Principado de Asturias (AEAPA), con apoyo de la UNESCO.

2Convencion para la Salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial. Unesco: Paris, 2003. Disponible en: https://ich.unesco.org/es/
convenci%C3%B3n. [Fecha de acceso: 25/09/2019].

3En este enclave se erigid la iglesia de Santo Tomas, construida a expensas del licenciado Juan Ramos en 1715 y designada como parroquia
auxiliar en 1720. LOPEZ RODRIGUEZ, Omar y LORA ALVAREZ, Marta Elena (Coords.). Guia de Arquitectura. Oriente de Cuba. Santiago
de Cuba-Sevilla: Oficina del Conservador de la Ciudad de Santiago de Cuba-Junta de Andalucia, 2002, pags. 130-131. Disponible en:
https://ws147.juntadeandalucia.es/obraspublicasyvivienda/publicaciones/04%20COOPERACION%20INTERNACIONAL/guia_arquitec-
tura_oriente_cuba/libro_electronico_oriente_cuba/files/assets/basic-html/index.html#1. [Fecha de acceso: 25/09/2019]. En 1842 el
gobernador de la ciudad José MacCrohon Blake ordend la construccién de la Plaza del Mercado “Santo Tomds”, en uno de los laterales
de la Iglesia. En 1899 cambiaron el nombre por “Plaza de Crombet”, en honor al General del Ejército Libertador Flor Crombet. Mds
adelante, con el gobierno revolucionario, comienzan a llamarla “Placita de los Martires”, en recuerdo a todos los hijos del barrio que
cayeron en combates durante diferentes momentos de la historia cubana MARTINEZ VIDAUD, Luis. Relacién de las calles del término
municipal de Santiago de Cuba. Santiago de Cuba: Arroyo, 1953, pdg. 27; IBARRA ALBUERNE, Raul. Nuestras Calles. Crénicas de Raul
Ibarra. Santiago de Cuba: Caserdn, 2017, pags. 34-36). Sin embargo, seglin consta en la division de la ciudad que se realizd en 1845,
La Placita no aparece registrada como barrio. Archivo Histérico Provincial de Santiago de Cuba (AHPSC). Fondo Gobierno Provincial,
leg. 85, exp. 18; OROZCO MELGAR, Maria Elena. Génesis de la una ciudad del Caribe. Santiago de Cuba en el umbral de la modernidad.
Santiago de Cuba: Alquiza, 2008, pags. 161-162. Tampoco lo estuvo en el periodo 1938-1958. A juzgar por los planos que utilizamos,
de 1938y 1960, formaba parte del barrio Maceo (Ver fig. nim. 2 y nim.10); por lo que, para su ubicacion en estos planos, nos valemos
de las delimitaciones que aporta Ibarra Albuerne: extendiéndose al norte hasta la calle San Antonio, al sur hasta la de San Francisco y
entroncado al este con la de Calvario, y al oeste con la avenida Jesis Menéndez o Alameda German Michaelsen IBARRA ALBUERNE,
Raul. Nuestras calles...Op. cit., pag. 36. Porque, lo que si es una realidad que el barrio debe su nombre a uno de los parques mas
emblematicos de la ciudad: La Placita, y que este espacio ha sido reconocido por la poblacién santiaguera como tal desde mucho antes.
Lo mismo que sucedié con otros enclaves convertidos en comunidades histdrica-culturales aceptadas por el entramado significativo y
paradigmatico de sus acervos; que son, en definitiva, quienes ponderan de forma consciente auténticos valores de su herencia cultural.
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“Directivos del paseo La Placita: Manuel Fernandez Quincose (85 afios), fallece en 2008; Vicente Zufier Pozo (82 afios), fallece en 2014;
Carlos Acosta Laguna (67 afios); Felipe Curtis Mustelier (65 afios); y, Francisco Zalzabal de la Rosa, “Nene” (58 afios). Coredgrafos y
bailarines: Ernesto Armifian Linares (71 afios), fallece 2021; Luis Mediaceja (66 afios); Arnaldo Cortés (68 afios); y, Roberto Calzado
Valiente (56 afios). Miriam Pascual Salcedo, historiadora del paseo La Placita, (72 afios). Elio Miralles Rodriguez, director del paseo Los
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“Entrevistas a los directivos del paseo La Placita.

“’Hasta la fecha el paseo La Placita ha obtenido 38 primeros premios, 6 segundos premios, un premio compartido y 11 Gran Premio
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(2014).
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Fig. 1. Teresa Laguna en el patio del Laboratorio de Arte. Foto-
grafia realizada por Enrique Infante el 20 de octubre de 2021.
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JUAN CLEMENTE RODRIGUEZ ESTEVEZ

TERESA L AGUNA PAUL.
UNA VIDA CONSAGRADA

A LA BUSQUEDA DE LA EXCELENCIA

Teresa Laguna Paul (Universidad de Sevilla) (TL)

Juan Clemente Rodriguez Estévez (Universidad de Sevilla) (JCR)

Tras una larga y fecunda carrera profesional en
la Universidad de Sevilla, Teresa Laguna acaba
de jubilarse. Desde esta nueva posicidn, inte-
rrumpe su actividad investigadora para conver-
sar con nosotros. Proyectando su mirada hacia
el pasado, recuerda los hitos que marcaron su
trayectoria vital y profesional. Como testigo pri-
vilegiado, ofrece valiosos testimonios sobre la
conservacion de la Catedral de Sevilla durante
un periodo memorable. Pero, también, sin per-
der de vista el presente, reflexiona sobre sus
inquietudes y algunos de los retos que afronta
nuestro oficio en estos tiempos inciertos.

JCR: Tu infancia y primera juventud se desarro-
llaron en Zaragoza: ¢Coémo nacié en ti la voca-
ciéon por la Historia del arte y porqué la decision
de estudiar en Sevilla?

TL: El estudio de las humanidades siempre me
interesé y en mi entorno tenia familiares vin-
culados con ellas. Dos primas de mi padre eran
profesoras de Historia y, ademas, siempre tuve
la sombra constante de mi hermano Fernando,
que fue profesor de derecho civil. Fallecié joven
y en su biblioteca tenia algunos libros de arte
interesantes. En una de sus estanterias encontré

Las voces del silencio de André Malraux que —de
adolescente— me descubrié en su “museo ima-
ginario” una interrelacion espacio temporal de
estéticas alejadas y sugerentes, distinto al libro
de Historia del arte de bachillerato'. También
me atraian las lenguas clasicas, especialmente
el griego que traduje constantemente durante
el PREU porque la lliada y la Odisea eran obras
del examen de acceso a la universidad.

Por otro lado, se fue desarrollando en mi un
interés por la Historia mas profundo, relacio-
nado con todo aquello que conlleva el fendmeno
cultural en torno a la Historia del arte. Cuando
comencé la carrera me habian regalado El arte
y el hombre de René Huyghe, que me abrié un
universo mas rico que el que podia encontrar
en los manuales de primer curso. Creo que fue
su lectura en profundidad lo que me decantd
por estudiar Historia del arte?. A partir de ahi,
comuniqué a mi familia la especialidad que que-
ria estudiar. Esta se impartia Gnicamente en la
Universidad Central de Barcelona, en la Complu-
tense, en Sevilla y en Santiago de Compostela,
en un momento en el que resultaba problema-
tico estudiar fuera, ya que las reivindicaciones
estudiantiles y la situacién politica motivaron
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Fig. 2. En la Europalia’85 con Alberto Villar y Fuensanta
Garcia de la Torre al salir del museo Victor Horta.

constantes cierres de las facultades. Finalmente,
mi padre accedid, pero me dijo “vete a donde
quieras, menos a Madrid y Barcelona”. Inme-
diatamente, pensé que, entre Sevilla y Santiago,
vendria al sur donde hace mejor tiempo. Con-
sulté con los profesores de Zaragoza las materias
y el profesorado de la hispalense, quienes me
hablaron del Laboratorio del Arte. Y asi fue como
desembarqué aqui, porque llegué en avion una
semana antes de comenzar las clases. En aque-
llos primeros dias de absoluta soledad fui des-
cubriendo esta ciudad, con su luz y su vision
esteticista.

JCR: Te licenciaste en 1976 ¢ Qué recuerdas de la
universidad hispalense de aquellos aifos?

TL: Pertenezco a la sexta promocidn de Historia
del arte de esta universidad. Eramos unos cin-
cuenta alumnos y el patio del Laboratorio de
Arte vertebraba toda la actividad. Las aulas de
la facultad de Filosofia y Letras estaban reciente-
mente adaptadas con luces indirectas; pero, en
la asignatura de Arte Hispanoamericano, todavia
proyectaban a veces las diapositivas de cristal
en el caiidn Leitz-Wetzlag, “la Gran Berta”, que
aun permanece en la biblioteca.

El primer plan de estudios de la licenciatura de
Historia del arte tenia un cardcter que, hoy en
dia, llamariamos interdisciplinario, con nume-
rosos aspectos interesantes y también algunas
lagunas. Comprendia unos contenidos que en
varias ocasiones han querido retomarse hasta
que llegd el Grado y el Plan Bolonia. Las asigna-
turas del mundo antiguo las impartian los profe-
sores de arqueologia, las optativas de historia y
literatura, los departamentos correspondientes.

Cuando llegué a esta universidad algunos de los
profesores que pensaba encontrar acababan de
trasladarse a otros centros. Tienes la sensacidn
que has podido llegar tarde, pero la vida depara
grandes sorpresas. Don Antonio Blanco Freijeiro
se habia incorporado a la Universidad Complu-
tense, por lo que el Arte Clasico nos lo impartid
José Maria Luzdn, que compaginaba la universi-
dad con la direccidn de Italica, y el Arte Oriental,
Lorenzo Abad Casal. Don Antonio Bonet Correa
también se habia marchado a la Complutense,
dejando una huella muy importante, y la cate-
dra de Arte Hispanoamericano fue ocupada en
1973 por Emilio Gomez Pifiol. Dofia Concha Gar-
cia Gainza impartia unas magnificas clases de arte
del Renacimiento y preguntaba directamente a
los alumnos sobre aspectos relacionados con el
tema explicado cada dia. Don José Herndndez
Diaz era el director y tenia a su cargo las asigna-
turas de Arte Espafiol, cuyos contenidos de alta
Edad Media desarrollaba en seminarios anuales
el profesor Helmut Schlunk. Venian a clase con
un gran puntero para sefialar aspectos de sus
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explicaciones y con un golpe en el suelo indicaban
al bedel el cambio de diapositiva. Este bedel era
Ramodn Blazquez, al que todos los profesores y
alumnos hemos recordado siempre con carifio. El
entrafable sanluquefio Enrique Sanchez Pedrote
impartia la Historia de la musica. Antonio de la
Banda volvio a su universidad de Sevillay Enrique
Valdivieso se incorpord al terminar mi carrera.
Por otro lado, José Guerrero Lovillo tenia a su
cargo el Arte islamico. Era un gran dibujante y
con el paso de los afios, fui su Ultima ayudante.
Siempre recuerdo su caracter, su bagaje cultu-
ral, su inmensa biblioteca, sus conversaciones al
coordinar las asignaturas y su estricto rigor. Otros
profesores, como Maria José del Castillo y Teo-
doro Falcén estaban ya incorporados a sus plazas
de profesores titulares, Jorge Bernales Ballesteros
a la de agregado y Maria Jesus Sanz Serrano se
hizo cargo de la docencia de dofia Concha cuando
marché a Pamplona a finales de 1976.

Los profesores de la Escuela de Arquitectura
impartian las asignaturas optativas de dibujo
que considero fundamental en nuestra forma-
cion. Alfonso Jiménez Martin nos ensefié a ver
mas alla de una fotografia; teniamos que dibujar
y analizar plantas y alzados del patio de arte y,
con un frio espantoso durante tardes intermi-
nables en los jardines del Alcazar, dibujamos
secciones y perspectivas axonométricas del
pabelldn de Carlos V.

En el patio del Laboratorio de Arte se forjaron
muchas amistades con alumnos de otras pro-
mociones, cuya huella en la vida académica,
en la investigacidon de Historia del arte, en la
salvaguarda del patrimonio y en la conserva-
cion de museos y colecciones conocemos todos.
En aquellos afios Teresa Dabrio, Carmen Here-
dia y Gerardo Pérez Calero eran ayudantes y
ultimaban sus tesis doctorales, que ya habian
defendido Alberto Villar Movellan y Rafael
Cémez Ramos, compafiero en la segunda pro-
mocidn de Luis Luna Moreno. En la cuarta pro-
mocién, coincidieron Vicente Lled, Fuensanta

Arenado, Juan Miguel Serrera, Alfredo Mora-
les, Juan Miguel Gonzdlez Gdmez, Toiii Duran
y otras personas que luego no permanecieron
en Andalucia como, por ejemplo, Alfonso Caba-
llero Klink. En el curso previo al mio, estudiaron
Jesus Palomero y Florencio Garcia Mogollén, y
en esta quinta promocién tengo buenos y entra-
fables amigos como Fernando Martin Martin,
Diego Oliva Alonso y Fuensanta Garcia de la
Torre, los dos ultimos dedicados a la conserva-
cion de museos, al igual que Ivan Negueruela.
Otros desarrollaron su actividad profesional en
la ensefianza secundaria, compagindndola con
los gabinetes pedagdgicos de Bellas Artes y la
investigacién como Juan Luis Ravé y la mayoria
de mis compafieros de promocién, aunque el
malaguefio Luis Olaya es conservador de Patri-
monio y el gaditano Juan Ramadn Cirici se incor-
pord al claustro de la Universidad de Cadiz.

JCR: Estoy ante una de las mas eminentes
medievalistas espafiolas. ¢Como se forjé entila
idea de dedicarte al estudio del arte medieval?

TL: Los siglos XIV y XV siempre llamaron mi aten-
cion e interés. Al plantearme el tema de la tesis

PN

Fig. 3. En la escalera del castillo de Chambord con Carmen
Heredia y Tofii Durdn (1986).

@'4‘0 2 n2 20, julio-diciembre 2021, 194-209 - ISSN 2254-7037

197



JUAN CLEMENTE RODRIGUEZ ESTEVEZ

TERESA LAGUNA PAUL.UNA VIDA CONSAGRADA A LA BUSQUEDA DE LA EXCELENCIA

Fig. 4. La ministra Pilar del Castillo con los Premios Nacionales de 2002.

de licenciatura, Maria José del Castillo me habld
de la existencia de una serie de manuscritos y de
libros iluminados en Sevilla que podrian marcar
un camino a seguir; y la Biblioteca de la Univer-
sidad de Sevilla custodiaba los volumenes de
las Postillae de Nicolds de Lira, encargadas por
Per Afan de Ribera. De esta forma comencé a
introducirme en el camino del medievalismo
y en el mundo del libro manuscrito, que des-
pués de terminar la tesis doctoral y, con el paso
de los afios o circunstancias, he compaginado
con otras investigaciones de época moderna,
la conservacion y la difusiéon del patrimonio. La
vida es un continuo aprendizaje, una constante
curiosidad por profundizar en temasy obras que
son de tu interés. Vas adaptandote al devenir
de los acontecimientos, y esta formacién, con
el rigor que implica en el manejo de sus fuen-
tes y su interpretacidon, siempre ha constituido

un soporte fundamental para otros estudios.
Maestros de mi generacién como Antonio Bonet
o José Manuel Pita realizaron tesis doctorales
de arte medieval y luego han destacado por
estudios fundamentales sobre urbanismo, arte
barroco, arte iberoamericano y pintura espa-
fola. Hoy en dia, hay pocos medievalistas en los
departamentos de Historia del arte, y el nUmero
de tesis doctorales sobre este periodo defendi-
das en nuestras universidades es muy inferior
al de otras etapas. Para nuestros alumnos, su
estudio supone un hdndicap y prefieren encau-
zar sus investigaciones en torno al arte moderno
y al contemporaneo.

JCR: Tu tesis doctoral sobre las Postillae de Nico-
Ias de Lira merecié el Premio Extraordinario de
la Universidad de Sevilla, en su edicion de 1983.
Realizada bajo la direccién de Maria José del
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Castillo, marcaria tu trayectoria investigadora.
¢Qué podrias decirme sobre Maria José y aque-
lla investigacion?

TL: Maria José me ensefid a investigar, me intro-
dujo en el universo del libro manuscrito medie-
val, que ella comenzaba a investigar; siempre
abrid ventanas en mi formacién y me empujé a
buscar nuevos horizontes. El primer reto fue la
tesis de licenciatura centrada en las Postillae de
Nicolds de Lira de la biblioteca universitaria, que
presenta aspectos importantes en el panorama
artistico y cultural sevillano del siglo XV, que con-
tindo investigando. Los tres primeros volumenes
fueron copiados e iluminados en Sevilla por dos
franceses en la tercera década, el cuarto escrito
en letra humanistica es el primero de los realiza-
dos con esta grafia en la peninsula Ibérica entre
1460y 1465, y el quinto en bastarda tiene la misma
cronologia. Estos aspectos, cuando comienzas a
investigar y practicamente todavia estas “en cal-
cetines”, te sobrecogen porque apenas encuen-
tras referentes. Por otro lado, su iconografia ofrece
una explicacion visual de la arquitectura=portatil
del taberndaculo y la del templo de Salomdn con
sus ajuares de culto, y pormenoriza en extenso la
vision de Ezequiel del nuevo templo de Jerusalén.
Transcribi y traduje numerosos capitulos de esta
obra, que tiene muchas ilustraciones en doble ver-
sidn latina y hebrea para establecer una compara-
cién, una explanacién visual, entre ambas fuentes
y las interpretaciones de Rashi (1040-1115), de
Hugo de San Victor (h. 1046-1141) y, entre otras,
las descripciones de Flavio Josefo (h. 35-100 d
C). Las consultas de otros codices de las Postillae
fueron fundamentales y su localizacion laboriosa
ya que, entonces, la mayoria de las consultas de
los catdlogos de las bibliotecas extranjeras debias
llevarla a cabo en Madrid y algunas referencias
llegaron, incluso, por correo postal cuyo catdlogo
con el estudio de este cddice publicé en una mono-
grafia esta universidad.

En la Tesis doctoral continué con la investiga-
cion de esta iconografia desde sus origenes, a

comienzos del siglo XV, sus cambios y ejempla-
res mas antiguos, que localicé en las Ardenas,
y su evolucion hasta el siglo XVII, pues la obra
se estampd tempranamente con sus ilustra-
ciones y, mas tarde, quedd incorporada con
los comentarios del burguense Pablo de Santa
Maria (1350-1435) en la Biblia sacra. La tesis
no se publicd, pero en varios articulos sinteticé
el caracter e importancia de estas reconstruc-
ciones vy, sobre todo, las familias iconograficas
presentes en un centenar de cddices consulta-
dos y su desarrollo grafico en el dmbito de la
imprenta. Todo ello obligd a realizar gran parte
de la investigacidn fuera de Sevilla y me llevé,
como a muchos licenciados de aquellos afios,
a solicitar la beca de la Academia Espafiola de
Bellas Artes en Roma que, entonces, era la Unica
que permitia estancias largas para universitarios
espafioles, y mas de Historia del arte.

JCR: Obtuviste la beca y llegaste a Roma en
octubre del setenta y ocho. Salir, como bien has
dicho, era mas dificil. ¢ Qué supuso para ti, tanto
a nivel cientifico como personal?

TL: Para llevar a buen término la tesis necesitaba
consultar los fondos y ampliar conocimientos
sobre manuscritos hebreos y latinos, estudiar
éstas y otras reconstrucciones del Templo en
los depdsitos de la Biblioteca Hertziana, del
Pontificio Instituto Biblico y, evidentemente,
consultar los fondos vaticanos. No obstante,
su consulta tuve que demorarla casi un mes,
ya que la vispera del viaje a Roma fallecié Juan
Pablo I. El Vaticano estaba “en sede vacante”,
con sus museos, archivos y bibliotecas cerrados,
pero aproveché para conocer la ciudad, solici-
tar los accesos e iniciar las consultas en otras
bibliotecas. También acudi a la capilla funeraria
del papa, pues era un momento histérico y una
oportunidad Unica para ver los frescos de la sala
Clementina.

Estudiar en las bibliotecas romanas con sus
estanterias de acceso abierto era trasladarte
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en aquellos afios a otra galaxia. Alli estuve nueve
meses, un curso completo. Volvi con una expe-
riencia Unica, con unos kilos menos, con nume-
rosas cajas de fotocopias y con amistades para
toda la vida. También llevé a cabo varias estan-
cias ala Biblioteca Nacional de Francia y otras del
mismo pais, y en el afo ochenta, ingresé como
colaboradora honoraria del departamento, bajo
la tutela de Jorge Bernales, con quien trabajé
intensamente en los inventarios de Jerez de la
Frontera y Cadiz. Al terminar la tesis, cuando
comenzaba a preparar los temarios de oposi-
ciones, tuve mi primer contrato como profesora
ayudante de practicas en la facultad.

JCR: Entre las adversidades que has tenido
que afrontar, también se halld el desastre de
la Colombina.

TL: Habia estudiado las Postillae de esta biblioteca,
cuya procedencia adscribi al cardenal Juan de Cer-
vantes, y al terminar la tesis deseaba investigar
en los fondos capitulares los cddices iluminados
y los liturgicos, pero al incorporarme a las tareas
docentes ralenticé las consultas en este depdsito
que, entonces, todavia carecia de luz eléctrica. Los
investigadores trabajabamos, cuando no llovia, en
una mesa cubierta con unas faldas de lana, con-
feccionadas por una profesora del departamento
de paleografia, intentando sentarnos lo mas cerca
posible de la ventana. Las obras de rehabilitacion
de lanave del Lagarto y la de su planta alta queda-
ron interrumpidas por el desplome de la cubierta
de esta biblioteca en enero de 1986. Este terri-
ble accidente motivod al traslado de sus fondos,
su catalogacion sistematica y el cierre de su con-
sulta hasta la terminacién de todas las obras que,
ademas, constituyeron el motor de otros cambios
realizados en la Catedral®.

Durante estos afios centré la investigacion en los
cddices de la Biblioteca de la Universidad, orga-
nicé con las compafieras del drea de Ciencias y
Técnicas Historiograficas un curso de doscientas
cincuenta horas sobre el libro manuscrito donde

Fig. 5. En el andamio de la restauracion de la puerta de la
Campanilla con Fernando Guerra-Librero y Angel Luis
Garcia (2006).

impartieron clase especialistas espanoles, fran-
ceses, belgas e italianos. También redacté el
segundo arte cristiano en Cérdoba, estudié la
biblioteca de Benedicto Xlll en Pefiscola y algu-
nos volumenes para la exposicion conmemora-
tiva del centenario de la eleccion de Benedicto
XIll, el papa Luna. En la biblioteca del Laborato-
rio llevamos a cabo la primera reestructuracion
de sus fondos y, después de acceder a la plaza de
profesora titular, publiqué varios estudios sobre
la miniatura del libro de Reglas de la Hermandad
de Vera Cruz realizado por Juan de Herrera en
1631y el de la Hermandad de Rocamador, que
permitido “desenredar” algunos de los tdpicos
historiograficos del mural gético y documen-
tar otras pinturas medievales del convento del
Carmen gracias a un grabado de Lucas Valdés.
Fue la época de la redaccién de la Andalucia
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gotica, y cuando reabrid la Biblioteca Capitulary
Colombina, a finales de 1992, retomé el estudio
de sus fondos iluminados y de los manuscritos
liturgicos sevillanos. La metodologia de anali-
sis aplicada en estos trabajos la explicaba en Ia
clase a los alumnos de Doctorado y del Master.

JCR: Mientras, el pais vivia una transformacién
extraordinaria. ¢ De qué modo eso te influyd a ti
y cdmo lo viviste con tus compaferos?

TL: El otro dia, en una reunidn, un amigo dijo una
frase que me llamé la atencién al sefialar que,
de alguna manera, todos éramos victimas de
ETA y, aunque no la he sufrido de cerca, formo
parte de una generacién que ha vivido cambios
importantes y ha convivido con estos hechos.

Pasé muchos veranos en el Pais Vasco donde
tengo familiares y amigos cuyas familias si
fueron tocadas. Me crié en una ciudad donde
muchos universitarios procedian de Guipuzcoa,
que sufrié dos atentados, y tampoco puedo
olvidar otros hechos no menos significativos,
ni donde o con qué companferos de la facultad
me encontraba aquella tarde del 28 de febrero
de 1981. Recuerdo el dia que comuniqué a los
alumnos las pérdidas patrimoniales por los pri-
meros bombardeos de la Guerra del Golfo en
1991, la muerte de Ernest Lluch en el 2000 y los
atentados en Sevilla de Alberto Giménez Becerril
y su mujer, cuyo funeral se llevd a cabo en la
Catedral de Sevilla, donde acababa de incorpo-
rarme para la conservacion de sus bienes mue-
bles en 1998.

El motor de la gran transformacion de nuestro
pais, aunque tiene otros procesos muy des-
tacados, siempre lo asocio con nuestra incor-
poracién a la Comunidad Europea y nuestra
apertura, nuestra visibilidad a Europa. La firma
en el Palacio Real presidida por el bronce de
Carlos V es un simbolo que marca esta etapa, y
recuerdo la ilusidn con que viajamos a Bruselas
para ver las exposiciones de Europalia’85 donde,

por vez primera, expusieron todos los cédices de
Beato de Liébana. Aquel momento fue impor-
tante y proyectamos nuestra imagen, causando
gran impactd nuestro legado cultural. Poco a
poco, entre todos conseguimos cambiar la opi-
nidon que se tenia de nuestro pais y del peso
de nuestras aportaciones al mundo cientifico.
Estos cambios de percepcion también los han
percibido muchos compariieros cuando hemos
acudido con nuestras investigaciones a congre-
sos internacionales y, de forma manifiesta, los
colegas de otros paises han valorado los trabajos
presentados escuchdndolos, sin ausentarse de
la sala, y despertado su interés. Formo parte de
una generacion de historiadores del arte con
una gran curiosidad, con muchas ganas de saber,
de leer, de verlo todo y transmitirlo desde nues-
tra docencia e investigacion en la universidad,
en las instituciones y en los museos.

JCRE: Tu tesis abrid una linea de trabajo sobre la
miniatura, en el que se concilia el estudio minu-
cioso de las fuentes y el propio estudio icono-
grafico de la obra. ¢Qué corrientes o autores
marcaron tu modo de entender la Historia del
arte a lo largo de esos primeros momentos en
los que cristaliza la personalidad que te define
como historiadora?

TL: En la investigacién de las Postillae fueron
fundamentales los recientes trabajos de Richard
Krautheimer y Helen Rosenau sobre el templo
de Jerusalén, los de manuscritos hebreos de
Cecile Roth, Bezabel Narkiss, Mendel y Thérese
Metzger. Estas y otras publicaciones las amplié
con el estudio de sus fuentes hebreas, tradu-
cidas al inglés y al francés. Siempre manifesté
interés por analizar su ilustracién y la materiali-
dad del libro manuscrito, porque desde pequefia
tuve relacién con el mundo librario y procedo de
una familia que ha estado dedicada al universo
papeleroy alaimprenta durante tres generacio-
nes. La relacion entre la formay la funcidén de la
ilustracion, la doble pdgina de un cédice abierto
y su texto constituyen la manera con la que me
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Fig. 6. Con Alfredo Morales y José Beltrdan en la presentacion del libro del Facistol de la catedral de Sevilla (2017).

he aproximado a estudiar sus miniaturas. En ese
momento inicié otra serie de caminos como, por
ejemplo, no medir las iniciales por milimetros
sino por renglones para no aislar las vinetas de
su entorno textual, de su caja de escrituray de la
justificacidon de la pagina. En las investigaciones
de miniatura siempre continué desarrollando
esta metodologia.

JCRE: Después de este primer periplo, se abrid
un periodo con nuevos retos. En tu decisiva
participacidon en el volumen de Andalucia, de
la coleccidn La Espaiia Gética, se perciben nue-
vos registros. Nos hallamos ante un discurso de
trazo amplio, en el que se relinen todas las artes.
Me parecié un trabajo de madurez que luego
se completaria con otros posteriores, como la

Guia artistica de Cordoba. ¢ Cémo viviste aquella
experiencia?

TL: El encargo de los capitulos de Andalucia gética
en 1990 fue algo accidentado. A comienzos de julio
del afio siguiente, fallecieron mi padre y Jorge Ber-
nales con pocos dias de diferencia y perdi el borra-
dor del texto grabado en aquellos discos blandos,
gue unos amigos copiaron para que pudiera con-
tinuar el trabajo. José Fernandez Lépez me confid
los textos de Cérdoba y la introduccion general
y, finalmente, del volumen donde colaboraron
también Pedro Galera, Rafael Cdmez y Mercedes
Borrero. Elaboré un primer esquema cercano a
los capitulos escritos por José Guerrero Lovillo en
la coleccidn Tierras de Espafia, que después rec-
tifiqué incorporando los avances historiograficos
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desde mediados de la década de los ochenta y
leer monografias recientes como, por ejemplo,
los volumenes de la Catalufia medieval®. Redacté
los capitulos introductorios con un planteamiento
integrador de las manifestaciones cristianas y sus
técnicas desde mediados del siglo XlII hasta finales
del XV, contextualizando sus circunstancias. Des-
taqué los vacios que Unicamente podrian cubrirse
con nuevos hallazgos, y eliminé los epigrafes de
miniatura, pintura y vidriera en un apartado de
las artes del color. El texto, hoy en dia, tiene partes
—afortunadamente— superadas, como es todo el
andlisis del comienzo del gotico a partir de la cons-
truccion de la catedral y también algunos aspec-
tos de la pintura del XIV que han cambiado por la
publicacion de otros estudios como, por ejemplo,
el de los restos conservados de las pinturas de la
capilla de Villaviciosa y su compleja cronologia
atribuida tradicionalmente a Alonso Martinez,
cuya investigacion afianzd mi interés por revisar
las fuentes de época moderna y su mentalidad.

JCRE: La guia de Cérdoba, ademas, te permitio
contactar con un publico mas amplio, preocu-
parte por el problema de la difusion.

TL: La guia de Cdérdoba fue un ejercicio y tra-
bajo muy bonito. Todos los jueves iba a esta
ciudad en el primer AVE y volvia en el ultimo.
De alguna manera, retomaba los paseos de
Teodomiro Ramirez y Arellano desde una pers-
pectiva actualizada®. Mostrar y exponer a los
visitantes el legado histdrico que tiene Cérdoba
a través de su riqueza patrimonial, su estéticay
su luz fueron mis objetivos primordiales; en las
reflexiones e itinerarios que se proponen pensé,
ante todo, en las necesidades de los lectores de
esta guia.

JCRE: Esa guia es muy especial, porque no es habi-
tual que un trabajo asi tenga un acceso tan directo
a las fuentes y una aportacidn tan sustancial.

TL: Estos aspectos tampoco estan exentos de
antecedentes historiograficos. En la década de

los setenta del siglo pasado la editorial Aries
habia publicado la coleccidn Guias artisticas
de Espafia con textos elaborados por Francisco
Abad, Joan Ainaud de Lasarte, José Gudiol
Ricart, José Guerrero Lovillo y Alfonso E. Pérez
Sanchez entre otros historiadores. La mayoria
tenian gran experiencia en inventarios y catalo-
gos artisticos de distintas provincial espanolas;
un trabajo fundamental en nuestra disciplina y
en la conservacion del patrimonio que, actual-
mente, apenas valora la ANECA y las agencias
de evaluacion. Estas guias marcaron el camino
de otras posteriores y la de Cérdoba de Santiago
Alcolea i Gil es una obra fundamental.

JCRE: Luego viene el desembarco en la catedral
de Sevilla, como responsable de su patrimonio
artistico. ¢Como llegaste a ese cargo y qué te
aportd la experiencia?

TL: Al retomar los estudios de los manuscritos
litdrgicos coincidi con Alfonso Jiménez en varias
ocasiones en la biblioteca y comencé a asistir al
Aula Herndn Ruiz, que empezd a organizar aque-
llos afos®. A finales de junio del afio noventa y
seis, me comunicd que la didcesis queria pre-
parar una exposicion en la programacion del
Jubileo del afio 2000, y habia pensado en que
colaborara en la preparacion de una muestra
itinerante que culminaria en la catedral. Tra-
bajé en los contenidos de un proyecto titulado
“Espacio y tiempo en la liturgia”, que presenta-
mos al arzobispo don Carlos Amigo a comienzos
del otoiio. En diciembre, decidieron que no se
llevaria a cabo por problemas de financiacion,
pero fue una experiencia enriquecedora, que
me permitié mantener un contacto directo con
muchas obras de la catedral. En enero de 1998
me propusieron hacerme cargo de todo lo que
constituia el seguimiento de los bienes muebles
y su conservacion; las propuestas de reorganiza-
cion de los contenidos pictéricos desplazados de
las capillas después de las obras y la exposicidon
Magna Hispalense en 1992, coordinar el segui-
miento de los préstamos y de las restauraciones
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encargadas a varios talleres, las intervenciones
de las vidrieras, planificar y reorganizar los depé-
sitos de textiles y, en aquella fecha, estaba pro-
yectandose la obra del Pabelldn. Este proyecto
de rehabilitacién suscité polémica, necesitd
una modificacién en los espacios inicialmente
previstos para la sala de exposicién, el taller
de restauracion y el saléon de conferencias’. La
catedral constituye siempre un foco de atencién
ciudadana y todas sus actividades cultuales y
patrimoniales son relevantes.

JCRE: En tu larga trayectoria has colaborado
con investigadores muy importantes. Alfonso
Jiménez ocupa un lugar especial. ¢ Qué podrias
contar sobre ello?

TL: Durante diecisiete afios he tenido contratos
y proyectos con la Catedral, gestionados por la
Universidad de Sevilla. Durante este periodo,
casi media vida de actividad laboral, compatibi-

licé la conservacidn de sus bienes muebles con
las tareas académicas y con Alfonso Jiménez,
I6gicamente, coordiné, programé y colaboré
en proyectos que, a veces, debatiamos por-
que ambos siempre buscamos lo mejor para su
patrimonio mueble e inmueble. Necesité pro-
fundizar en algunos aspectos de conservacién
y museografia donde conté con los consejos y
la experiencia de buenos amigos como Maria
Dominguez Adame, Luis Luna Moreno y Fuen-
santa Garcia de la Torre®.

También es preciso destacar que después del
desastre de la Colombina, el cabildo, junto con
la Consejeria de Cultura de la Junta de Andalu-
cia y el Ministerio de Cultura estrecharon lazos
en la conservacion de la catedral y sus fondos
librarios, que comenzaron a restaurarse en el
Instituto de Conservacidon y Restauracion de
Obras de Arte (ICROA) y ambos organismos lle-
varon a cabo los trabajos de la puerta del Per-

Fig. 7. El dia del doctorado Honoris Causa por la Universidad de Sevilla de Don Antonio Bonet Correa con Monique Planes
y los compaiieros del departamento al concluir el acto (18-5-2017).
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dén en 1991. La conservacion de las portadas
y sus esculturas de barro cocido era urgente,
a finales de la década de los afos ochenta se
llegd a plantear la sustitucidn por réplicas de
sus esculturas y relieves goticos y renacentistas
pero, finalmente, se mantuvieron in situ para
proteger y salvaguardar su significado, su valor
historico y patrimonial, desarrollando, después
de sus intervenciones, un programa preventivo
de mantenimiento como garantia para su con-
servacion®.

En 1997 la Consejeria de Cultura y el cabildo
iniciaron los inventarios de bienes muebles de
la Iglesia Catdlica en la catedral con sus equipos.
Las relaciones y participacion del Instituto Anda-
luz de Patrimonio en la restauracién de varios
retablos después de la exposicidn Veldzquez y
Sevilla en 1999 dieron grandes resultados. Las
actuaciones de los restauradores-conservado-
res de textiles muy importantes en el constante
mantenimiento de los ornamentos antiguos que
realzan la liturgia en la catedral, y la restauracion
del Giraldillo con su reposicidn, crearon algunos
debates.

JCRE: Estds citando muchas intervenciones. En
el desempeno de vuestra labor en la Catedral,
Alfonso Jiménez y tu recibisteis en el afno 2002
el Premio Nacional de Conservacién y Restau-
racion de Bienes Culturales. ¢Cémo acogiste
aquel premio que supone la mas alta distincidn
que se puede recibir por la defensa de nuestro
patrimonio?

TL: Recuerdo perfectamente aquel momento.
Teniamos una reunion en la facultad y llamd el
director general de Bellas Artes para decir que
nos concedian el premio por el trabajo que rea-
lizabamos los dos conservadores en la Catedral
con el apoyo del cabildo. Entre las personas que
llamaron para congratularse, un buen amigo des-
tacé la responsabilidad que este reconocimiento
implicaba y me dio un gran consejo, que siem-
pre le agradeceré, al recomendarme una mayor

implicacion, porque hay personas que confian
en “el trabajo que estais haciendo y eso debe
continuar”. Después fui vocal de la Comisién Pro-
vincial de Patrimonio porque creo que los univer-
sitarios debemos comprometernos no sélo en las
clases o en la difusién del conocimiento, sino en
la sociedad para colaborar con las instituciones,
formar parte de equipos de investigacién, par-
ticipar en numerosos aspectos culturales y en,
nuestra area de conocimiento, en todo lo que
implique o afecte al patrimonio.

A partir del premio llevamos a cabo otras inter-
venciones importantes, las capillas tematicas,
varias exposiciones monograficas y, entre otras,
al concluir las obras de reposicidn de dos pilares
de éste, comenzamos a revisar y actuar sistema-
ticamente en la limpieza del polvo acumulado,
en la conservacion preventiva de las capillas
afectadas y sus bienes muebles, que incluyd la
restauracion del retablo mayor (2012-2014).

JCRE: Para entonces, ya habias comenzado a
proyectar tus intereses hacia la arquitectura,
pero —obviamente— la catedral ocupd un papel
muy especial. Ahi aparece tu trabajo sobre Ia
primera Catedral, lo que tu llamas la memoria
de la “catedral mudéjar”.

TL: El contacto directo con el templo, sus obras
y su patrimonio ha sido muy enriquecedor, por-
que toda conservacién comienza por el conoci-
miento e investigacidn de las obras. En 1997,
Alfonso Jiménez publicd su Cartografia de la
Montafia Hueca, que abrié una gran ventana
a mis investigaciones ya que tenia una planta
donde situar las noticias del archivo, plantear
la ubicacién de sus enseres, la disposicion de
sus altares e iconografias en el contexto de sus
necesidades liturgicas y funerarias. Comencé a
revisar la documentacion y le comenté a Juan
Miguel Serrera las novedades encontradas al
interpretar la planta de la mezquita cristianizada
de 1433, la primera catedral. Me recomendd
hablar con Alfredo Morales, quien preparaba la
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exposicién Metropolis Totius Hispaniae, y esto
le interesaria. Juan Miguel nunca pudo leer este
estudio, pero aquel invierno de 1998, le explique
a Alfonso Jiménez como la primitiva capilla real
debia tener una doble altura y al terminar mis
razonamientos indico que llevaba razén porque
el pago de la reparacién de unas bévedas de
cafas en 1434 lo confirmaba. Esta plataforma
constituyé el espacio liturgico de la capilla de
los Reyes y otros aspectos destacados de esta
primera investigacidn sobre la “memoria de la
catedral de santa Maria de Sevilla”, y de otros
monograficos donde desarrollé la génesis del
espacio liturgico del primer altar mayor y la
sepultura de Fernando lll, la conocida divisidn
de la catedral en dos mitades de Alfonso X que
configuréd la primitiva capilla real, la ubicacién
de los retratos y cuerpos reales, el mobiliario
liturgico, las coronas de la virgen, su tabernaculo
y el de la Virgen de la Antigua. Estos estudios y
el de las transformaciones de la capilla mayor,
desde 1248 hasta mediados del siglo XV, aportan
un capitulo nuevo en la historia de la Catedral
de Sevilla.

JCRE: Es curioso como, tras cosechar unos mag-
nificos resultados, sigues dejando abierto el pro-
blema. De alguna manera, cuando emprendes
un trabajo de esta magnitud, ya te acompafia
de por vida, con la esperanza de seguir com-
pletandolo.

TL: En aquellos afios habia una serie de hitos e
interpretaciones desde el siglo XVII que desdibu-
jaban la realidad y la ordenacidn del espacio de
las capillas mudéjares donde se llevaban a cabo
las memorias funerarias, porque no todos los
enterramientos estaban en su interior y podian
encontrarse en otros lugares del edificio. La
capilla de San Clemente fue la primera parro-
quia y su reserva eucaristica se encontraba en
la del Corpus Christi, donde nadie habia sido
enterrado, pues sus sepulturas estuvieron ali-
neadas en la nave inmediata. Tradicionalmente
se mantenia que al construir la catedral gética

todas las sepulturas las trasladaron al cemen-
terio de san Miguel y, en mi hipdtesis, defendia
gue estos movimientos afectaron Unicamente
a las sepulturas cuya localizacién atafiia a
la cimentacién de los pilares y de los muros.
Cuando hablabamos de estos aspectos recuerdo
que, sonriendo, tu decias que era como si los
muertos me hubieran hablado. Estas hipdtesis
guedaron confirmadas en el transcurso de Ila
excavacion previa a la reposicidn de los dos pila-
res del trascoro y en la capilla del cardenal Juan
de Cervantes, al desmontar el sepulcro para su
restauracion. No obstante, algunas publicacio-
nes todavia mantienen estos traslados masivos
y que la catedral gdtica de Sevilla se construyd
con las rentas y propiedades aportadas por los
fieles para mantener sus memorias funerarias,
que tienen implicaciones legales y estan dife-
renciadas de las donaciones o de los ingresos
de las bulas de indulgencia.

JCRE: Aquel trabajo sobre la historia de la pri-
mitiva catedral cubrié un vacio extraordinario.
Pero, luego te has planteado nuevos retos, en
este caso en torno a la escultura, abordando el
estudio de figuras como Mercadante de Bretafia
y Miguel Perrin. Con coherencia y continuidad,
has ido trazando una historia del barro cocido en
el arco que nos lleva del Ultimo gético al primer
Renacimiento.

TL: El espacio liturgico de aquella primitiva cate-
dral y sus circuitos procesionales condicionaron
algunos aspectos de la planta goética, caso de
su, llamémosle, girola recta y la situacidn de
SUS accesos.

A mediados de 1999, el IPCE concluy®d la restau-
racidn de la puerta del Nacimiento y la redaccion
del Plan director de la Catedral contemplaba la
intervencidn de todas sus fachadas exteriores.
Para las siguientes actuaciones ambas institu-
ciones acordaron que el Ministerio de Cultura
restauraria las portadas histéricas y la Catedral
asumiria el compromiso de sus mantenimientos
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posteriores. Al comenzar la de la portada del
Baptisterio, Concha Cirujano, la directora técnica
del IPCE, propuso que hiciera el estudio histérico
y, al investigar su historia material retomé mis
investigaciones de escultura gdtica analizando
directamente su técnica en barro cocido.

Concluidos ambos accesos, la Catedral llevd a
cabo la revision de la conservacién de la Puerta
del Perddn con las esculturas y relieve de Miguel
Perrin, restaurada por la Junta de Andalucia en
1991, que incorpord a los mantenimientos anua-
les. Al programar la restauracién de la Puerta
de la Epifania o de los Palos fue voluntad del
IPCE que sus trabajos coincidieran con otra
actuacion prevista en la Catedral de Santiago
de Compostela, el altar de la Piedad cuyo con-
trato habia publicado José Hernandez Diaz y
existian algunas incégnitas respecto a la autoria
de este escultor francés en ambos conjuntos.
Desde Madrid, Alvaro Martinez Novillo y José
Maria Losada sincronizaron el calendario de
ambas restauraciones, que tendrian la misma
direccién técnica y equipos distintos en cada
intervencion'®. Ambos proyectos reencauzaron
definitivamente la personalidad y técnica de
este escultor. Después fue restaurada la Puerta
de la Entrada en Jerusalén y en el Instituto de
Restauracion de Simancas la policromada Virgen
del Oratorio de la catedral leonesa que confirmd
definitivamente la misma autoria. Los equipos
interdisciplinarios de estas intervenciones y
las publicaciones de José Manuel Monterroso,
Concha Cirujano, Joaquin Garcia Nistal, Cristina
Escudero, Mercedes Barrera y los mios son los
qgue han dado visibilidad a este artista que con-
tribuyd decisivamente a la consolidacion de las
formas renacentistas en Sevilla.

JCRE: Por otra parte, mas recientemente, vienes
dedicando una especial atencion al patronazgo
de algunos de los prelados. Si bien es cierto que,
en Sevilla, el cabildo gozdé de un protagonismo
extraordinario, por aqui han pasado grandes
principes de la Iglesia, esenciales para enten-

der la historia del templo. Me imagino que esos
trabajos entraron con mucha naturalidad en el
desempefiio de tus labores en la Catedral, pero
lo cierto es que todo ello te ha abierto nuevas
perspectivas.

TL: Entran con naturalidad y son trabajos que
afronto al incorporarme en proyectos |+D+i,
integrados por investigadores de varias univer-
sidades. Participé en el de las catedrales espa-
folas en la Edad Moderna dirigido por German
Ramallo y después Maria Victoria Herrdez con
los compaiieros de Ledn me integraron en el
de patronazgo episcopal del ultimo gético en
las catedrales castellanas. En éste investigué
el del cardenal Juan de Cervantes (1433) y su
huella en la Catedral de Sevilla cuya biblioteca
ya habia estudiado Carmen Alvarez Marquez;
la terminacién de su capilla de San Herme-
negildo, su monumento funerario encargado
a Lorenzo Mercadante de Bretafia, su ajuar vy
ornamentos litdrgicos rescatados a partir de
las noticias indirectas del archivo. Este prelado
dejo profunda huella y su investigacidn coincidié
temporalmente con el estudio de la Virgen del
Buen Fin del mismo escultor. El acercamiento a
la figura del arzobispo Diego de Deza comenzd
con las investigaciones de manuscritos liturgi-
cos y después con Fernando Guerra-Librero y
Eduardo Trobajo estudiamos su implicacion en
el replanteo de recrecimiento del retablo mayor
de la Catedral de Sevilla, su apeo y la descarga
de la viga de imagineria con su dosel-artesonado
renacentista en el trasaltar de la capilla mayor.
El patronazgo de Don Gonzalo de Mena serd
presentado a mediados del préximo afio.

JCRE: Después de un afio de pandemia, tras
alcanzar la catedra y el reconocimiento unanime
de la comunidad académica, decides jubilarte.
¢Qué te movio a tomar esta decision?

TL: En los ultimos afios han ocurrido cambios
importantes en mi vida personal. Cuando en 2013
fallecieron mi hermanoy el mayordomo don Fran-

ﬁtg‘m 2 n2 20, julio-diciembre 2021, 194-209 - ISSN 2254-7037

207



JUAN CLEMENTE RODRIGUEZ ESTEVEZ

TERESA LAGUNA PAUL.UNA VIDA CONSAGRADA A LA BUSQUEDA DE LA EXCELENCIA

cisco Navarro, tenia pendientes dos compromi-
sos con la Catedral, el retablo mayor y el facistol,
donde continué hasta concluir estos proyectos.
Desde aquella primavera la vista es mi “talén de
Aquiles”, se resiente con las tensiones, con los dis-
gustos sobrevenidos y las vivencias motivadas por
la pandemia me llevaron a replantar numerosos
aspectos vitales. A mediados de mayo pensé que
éste debia ser el ultimo el curso, aunque dar por
concluida la vida académica sin contacto directo
con los alumnos fuera extrafio y penoso. Antes
de programar el préximo curso, tomé la decisidn
de invertir las energias en investigar y en llevar a
cabo los compromisos pendientes porque en esta
vida planificas numerosas cosas pero el devenir
de los acontecimientos te conduce a reencauzar-
las. Junto con Alberto Villar Movellan fui albacea
de Jorge Bernales, quien encargd que desmon-
taramos su despacho y destruyéramos todas las
carpetas de sus trabajos en curso, y en casa lloré
rompiendo ese material. En la primavera del afio
pasado me pregunté éiquién va a romper mis car-
petas?, équé debo hacer con esos materiales e
inquietudes que, por falta de tiempo, aplazamos
reiteradamente? Y, desde entonces, con rasmia
contindo las investigaciones para publicarlas,
colaboro con las personas o las instituciones que
solicitan mi participacion, y dispongo de tiempo
para dedicarlo a la familia y los amigos.

JCRE: En esta decisién, también parece haber
influido tu percepcion sobre la evolucién de
la ensefanza universitaria. Cuales son los pro-
blemas que lastran a los estudiantes de hoy vy,
sobre todo, que habria que hacer para revertir
la situacion.

TL: En la formacién actual de los alumnos inci-
den numerosas cuestiones encadenadas con
los planes de estudio y ciclos de la ensefianza
en nuestro pais. He participado muchas veces
en las pruebas de selectividad y en las PAU.
En el despacho he custodiado durante varios
anos los exdmenes de los alumnos y he vivido
como, poco a poco, la calidad de su expresidon

y de su redaccién ha disminuido, aumentan sus
dificultades y necesitan mayor esfuerzo para
comprender o sintetizar un capitulo de un libro
recomendado e, incluso, contextualizar el ana-
lisis de una obra. Ldgica y afortunadamente, en
todos los cursos hay un porcentaje de alumnos
excelentes y otro con voluntad de esfuerzo,
pero una mayoria busca respuestas muy rapi-
das, apenas ejercitan la memoria visual porque
los recursos actuales les facilitan su busqueda
inmediata y tienen serias carencias en geografia,
aunque viajen. Nosotros somos historiadores
del arte, tenemos que contextualizar la obra.
Siempre recuerdo las palabras de Ernst Gom-
brich al escribir que la Historia del arte “es un
hilo en la tdnica inconsutil de la historia”, y su
estudio debe hacerse imbricada con el resto de
ésta, sin dejar cabos sueltos®. Hay que tener
un conocimiento amplio de cada periodo, algo
qgue estos alumnos desestiman y suelen dejar
de tomar notas cuanto haces una reflexion al
pensar que no tiene relacidn directa con la obra
analizada o es algo accesorio. Esto es un grave
problema en la educacién de nuestro pais, por-
gue para muchos de nuestros alumnos actuales
prima lo inmediato, tienen algo congelada su
curiosidad, y urge solventar las carencias forma-
tivas que inciden directamente en la ensefianza
universitaria; la excelencia necesita del estudio
y del esfuerzo continuado en cualquier etapa
de aprendizaje.

JCRE: Tras la jubilacién, estas entregada a la
investigacidn, cerrando trabajos pendientes.
La idea de culminar tu trayectoria, afrontando
nuevos retos, me parece encomiable. §Cémo te
gustaria ser recordada desde una perspectiva
historiografica?

TL: No lo sé, nunca me planteé cémo me gus-
taria ser recordada, pero siempre soy honesta
con todos y con los trabajos que realizo, y en
esta etapa de la vida tengo la mirada puesta en
el presente, mantengo la curiosidad y el interés
por seguir aprendiendo.
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Teran Bonilla, José Antonio (Coord.). Itinerarios culturales del barroco
en México. Region Puebla, Tlaxcala y Veracruz. México, Gobierno del
Estado de Puebla, 2020. 347 pags., 229 ils. color. ISBN 978-607-
9390-22-8.

-m_ﬂ 1

BARROCO
EN MEXICO

Quiero comenzar felicitando a los seis autores
de este libro: Luz de Lourdes Veldazquez Thie-
rry, Celia Salazar Exaire, Juan Manuel Marquez
Murad, Verdnica Lorena Orozco Velazquez,
Abraham Broca Castillo y al coordinador de la
obra José Antonio Teran Bonilla. Felicitarlos
porque han escrito un libro que hacia falta
desde hace mucho tiempo, un libro confor-
mado por un conjunto de textos, ilustrados
con fotografias, que nos acercan de manera
sencilla, inteligente y bien sustentada a una
de las expresiones artisticas mas importantes
de la cultura occidental: el estilo y la cultura
barrocos, que en México tiene ejemplos rele-
vantes, como se muestra en estos interesantes
recorridos.

Me parece que han abordado los aspectos mas
importantes, tanto en el terreno de la historia
como en el de la arquitectura y la técnica cons-
tructiva, en un libro de divulgacién destinado
a un publico no especializado en el tema, pero
que, sin duda, resultara atractivo también para
el especialista.

La idea de plantear los itinerarios como “cultura-
les” y no turisticos me parece atinada, aunque,
desde luego, podrian ir de la mano. Atinada
porque también se pensé en el habitante de la
ciudad, el municipio o el barrio donde se cons-
truyo el templo, para satisfacer su interés en lo
gue considera como un patrimonio propio y de
su comunidad.
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Permitanme poner en contexto, muy breve-
mente, esta reseia. Desde el 2019 estamos con-
memorando, aunque con cierto descuido y poco
entusiasmo, los 500 afios del desembarco de las
tropas de Hernan Cortés en las costas del Caribe
y Veracruz y su largo, conflictivo y penoso camino
ala gran Tenochtitlan, cuya caida se conmemoré
el pasado agosto. Los viajes de exploracion de
Juan de Grijalva y Francisco Hernandez de Cér-
doba pasaron practicamente desapercibidos. El
imaginario popular prefiere, sin duda, recordar
los eventos tragicos: la matanza de Cholula y
la caida de Tenochtitlan, pasando por alto, por
ejemplo, la importancia del primer mestizaje
en la descendencia de Gonzalo Guerrero, quien
contrajo matrimonio con la noble Ytzpilotzama
en tierras mayas de Chetumal.

La derrota de los aztecas como evento estra-
tégico-militar y politico, ha sido considerado
errébneamente, a lo largo de los siglos, como
“La Conquista de México por los espafioles”. El
asunto es, por supuesto, de una complejidad
mucho mayor. Creo que debemos admitir, con
Octavio Paz, que México surge en el siglo XVI
como resultado de una doble violencia imperial
y unitaria: la de los aztecas y la de los espafioles.

No voy a detenerme en este amplisimo tema,
pero no pude dejar de mencionarlo porque
la materia del libro que nos ocupa, es hija del
México que nacid con eso que hemos convenido
en llamar La Conquista y los 300 aiios de coloni-
zacion que le siguieron. Tres siglos en los que se
produjeron complejos procesos de aculturacion
de ida y vuelta, en los que las influencias fueron
reciprocas, hasta producir el mestizaje cultu-
ral que caracteriza a nuestro pais como nacién
multiétnicay pluricultural, con manifestaciones
singularmente originales en todos los terrenos,
de la literatura a la arquitectura y de la gastro-
nomia a la religiosidad popular.

Por haber sido una religion impuesta con la
espada, la inquisicidon y la eficacia del senti-

miento de culpa, la religién catdlica ocupd un
papel preponderante durante el virreinato. Pero
al lado de la intolerancia a los antiguos cultos, el
catolicismo supo sustituir gradualmente la anti-
gua ritualidad mesoamericana con una nueva
propuesta ceremonial y doctrinaria, que poco
a poco fue creciendo y desarrollando un ima-
ginario religioso que atendiera el sentimiento
de orfandad de la poblacidn nativa, sobre todo
durante el siglo XVI. Los conventos y templos
construidos entonces y siglos después, tanto
por las distintas érdenes religiosas (francisca-
nos, dominicos, agustinos y jesuitas) como por
el clero secular, se convirtieron en los principales
centros de divulgacién de una nueva cosmo-
visidn, con cielos, purgatorios e infiernos col-
mados de santos, cortes celestiales, virgenes,
deidades omnipotentes y diablos intimidantes
que proporcionaron un lugar en el mundo a
los creyentes. Un lugar en este mundo, en este
“Valle de lagrimas” (y vaya que lo fue) pero tam-
bién, y, sobre todo, en el mundo ultraterreno.

Porque el consuelo que proporciona la idea de
una vida eterna en armonia celestial, fue sin
duda, y lo sigue siendo, un elemento central en
la espiritualidad del mexicano. En cada ciudad,
en cada localidad, por pequeiia que sea, hay un
cielo visible y tangible, ya sea en un lienzo, una
escultura o una pintura mural, un cielo al que
remiten las palabras del sacerdote desde el pul-
pito. Mediante las imdagenes religiosas el Cielo se
ha multiplicado, ha descendido de lo alto para
estar al alcance de la mano, logrando penetrar
en la vida intima y cotidiana de las personas,
para establecer un contacto permanente con
esa dimensidn que ha dejado de ser sobrena-
tural y sobrehumana para pasar a ser humana,
mediante el trato diario a través de la oracidény el
didlogo interno con la divinidad, para ejercer de
este modo el autoanalisis, exponer problemas,
explicarlos, arrepentirse, pedir perddn, solicitar
favores y agradecerlos, hacer promesas y cum-
plirlas con todo fervor. Porque el Cielo no sélo
ha descendido a los altares y los muros de los
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templos, sino a la mente y la espiritualidad de
los creyentes. En esto radica su fuerza, que fue
potenciada, en el contexto de la Contrarreforma,
en la arquitectura y el arte sacro desarrollado
durante el Barroco, segin lo muestran los auto-
res que colaboraron en este libro.

Quien tenga en sus manos este libro y decida
seguir sus itinerarios para apreciar la arquitec-
turay las obras de arte religioso que contienen
iglesias y conventos, no sélo obtendra valiosa
informacidn, también experimentara un juego
de perspectivas histdricas y cosmovisiones
barrocas que a su vez rescataron y pusieron al
dia, en su momento, un imaginario religioso
medieval y renacentista.

Con el Barroco, nos dicen los autores de este
libro, florecid la construccién de imponentes
conjuntos conventuales, con iglesia, claustro
y otros anexos. Los templos se cubrieron con
retablos y ciclos de cuadros histéricos sobre la
orden religiosa o un santo de ella, y encontré en

iglesias, claustro, refectorios, bibliotecas y otras
salas conventuales los espacios adecuados para
su exposicidn y lectura, tanto histdrica como
retérica y mistica, dando paso a una decoracién
que valora la propaganda por medio de image-
nes, cuyos temas difundiran los sacramentos,
como la confesidn y la eucaristia, que serdn
representados constantemente en los sagrarios
con esculturas y pinturas.

Cierro estos comentarios agradeciendo a los
autores y a su coordinador, José Antonio Teran,
por haber escrito este libro, al que le auguro una
larga vida por la sencilla razdén de que ha puesto
en manos del ciudadano comun un texto escrito
con profesionalismo y claridad, cubriendo de
esta manera un vacio en el conocimiento de un
estilo y una forma de vida que nos es familiar y
extrafia al mismo tiempo, de ahi, precisamente,
la fuerza y la fascinacidn con la que nos atrae.

Julio Glockner Rossainz
Benemérita Universidad de Puebla (México).
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Contreras-Guerrero, Adrian. Historia del retablo neogranadino (1550-1800).
Cordoba: Editorial Universidad de Cordoba, 2020, 318 pags., 197 ils.
color, 11 ils. b/n. ISBN: 978-84-9927-575-8.

Esta investigacidn monografica se constituye en el
primer trabajo especializado en el andlisis global
del retablo neogranadino y su catalogacion en los
principales centros urbanos, junto con un estudio
sistematico de las fuentes histdricas. A diferen-
cia del caso de la pintura, el arte escultorico, v,
en particular, la retablistica, cuenta con menos
trabajos especificos que continuaran la investi-
gacion sefiera de Santiago Sebastian titualada
“La ornamentacién arquitecténica en la Nueva
Granada”, publicada en 1966 y reeditada en 2006 215
en una recopilacién de los trabajos del historiador
aragonés (Bogotd, Corporacién la Candelaria).

Segun el autor, el retablo es “una encrucijada
donde convergen arquitectura, mobiliario, pin-
turay escultura”, por lo que se impone un ana-
lisis integral de aspectos relativos a la historia,
estructura, desarrollo y valor artistico de las
obras presentadas. En cuanto a la metodologia
de andlisis, se inicia por establecer una separa-
cion entre problemas técnicos y materiales en
los primeros cuatro capitulos, mientras que los
restantes consisten en un estudio pormenori-
zado de obras y sus tipologias estilisticas en un
marco histérico-geografico. De esta manera el
planteamiento de problemas transversales en
los primeros capitulos allana el analisis de los
ultimos dos. Ahora veamos una sintesis del plan
de la obra. En el primer capitulo, Retablos de
humildad. Soluciones alternativas a la madera
dorada, se estudia el uso de materiales diferen-
tes a la madera policromada para la realizacién
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de altares, tales como la pintura mural, el uso
de lienzos, etc., demostrando que no siempre
se verifica su provisionalidad, pues algunos
resultaron ser permanentes, y que ademas fue
una practica que se mantuvo hasta el siglo XVIII.
Para dar continuidad a la divisién técnica men-
cionada, en el capitulo siguiente, Importacion
de retablos, se analiza la llegada de obras ela-
boradas por talleres europeos —en su mayo-
ria perdidas— y cdmo el arribo de encargos da
testimonio tanto de representaciones sociales
en el virreinato, relaciones comerciales con la
metropoli, asi como con la Corona.

De la llegada de los primeros altares y sagrarios
se pasa al traslado de artistas peninsulares a
Nueva Granada en el capitulo tres, Importacion
de ensambladores, y al perfilamiento de la rela-
cion artistica entre Sevillay América, cuya impor-
tancia va a demostrarse en el siglo XVIl y parte
del XVIII. La indagacién de archivo y la revisidn
de fuentes secundarias da a este apartado gran
valor historiografico al mostrar un estado del arte
sobre la inmigracidn de artesanos a Indias, su
participacion en la fabrica de templos, sus rela-
ciones de parentesco y la composicidn social de
los talleres entre mediados del Quinientos vy las
primeras décadas de la centuria siguiente. En el
capitulo cuatro, La planeacion. Tratados, trazas y
magquetas, se aborda el problema de circulacidn
de fuentes, la produccidon de modelos y las prac-
ticas de taller. De nuevo la lectura atenta de fuen-
tes secundarias y primarias le permite al autor
trazar un panorama en el que dialogan miradas
de ambos lados del Atlantico.

Una vez llegados a Geografias del retablo en
Colombia, penultimo capitulo, los aspectos

esbozados a lo largo del libro permiten hacer
una lectura aun mas profunda y atenta en los
ejes diacrdénico y sincrénico. Aca se presenta
un catalogo de las piezas mas representativas
conservadas en Colombia ordenadas de acuerdo
a sus centros de produccion, con un analisis par-
ticular y su correspondiente imagen, tomada
por el autor, lo cual da cuenta de un trabajo
de campo encomiable. La organizacién se da
por los ejes geograficos elegidos, junto a una
cronologia relativa de las piezas analizadas y su
adscripcidn a un taller determinado o a una filia-
cion estilistica. Si bien la mayoria de los casos
presentados son andnimos, el andlisis de los
componentes estructurales y la conformacion
de los conjuntos arquitectdnicos permiten esta-
blecer un panorama general sobre la difusion
de formas y modelos de acuerdo a su desplie-
gue geografico, en algunos casos con recons-
truccién fotografica. Este aspecto es relevante
pues de esta manera se puede ver el problema
planteado en un principio cuando se definié
al retablo como una encrucijada de técnicas y
artes, lo cual dinamiza las descripciones técni-
cas, la necesaria enumeracién y la datacién. A
manera de coda, el cierre del libro con el epilogo
Del barroco al neoclasicismo. el retablo en los
inicios del siglo XIX muestra el final de una era
artistica cuyos debates estéticos y formales se
apagan con el fin de la dominacién hispanicay
el ingreso del lenguaje neoclasico.

En definitiva, se trata de un texto de lectura obli-
gada para posteriores investigaciones.

Juan Ricardo Rey-Marquez
Centro de investigacion en arte, materialidad
y cultura — UNTREF. Universidad del Salvador.
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Gamez Casado, Manuel. El ingeniero militar Sebastidn van der Borcht.
De Flandes a Sevilla. Sevilla: Diputacion de Sevilla, 2019, 311 pags.,
168 ils. color. ISBN: 978-84-7798-443-6.

Desde hace varios anos, el legado del Real Cuerpo
de Ingenieros Militares se ha convertido en una

El ingeniero milicar de las lineas investigadoras que mas interés ha
Sebastidn van der Borcht despertado en el mundo académico. Entre las ulti-
De Flandes a Sevilla mas publicaciones, destaca el libro que se resefia
MANUEL GAMEZ CASADO en estas lineas, en el que Manuel Gamez Casado

realiza la primera monografia sobre uno de los
ingenieros militares mas reconocidos, el bruse-
lense Sebastian van der Borcht. A lo largo de sus
311 paginas, se pone de manifiesto cdmo estos
profesionales no se limitaron al ambito defensivo, 217
sino que fueron reclamados para realizar tareas
de distinta indole en beneficio de la Corona espa-
fola. De hecho, como se puede comprobar en esta
obra, van der Borcht no ha pasado a la historia por
su participaciéon en obras de fortificacion, si bien
dicha circunstancia no le ha restado ni un apice
de su importancia. Su protagonismo en obras
de cardcter industrial, civil y religioso, unido a su
relevante papel en proyectos de infraestructuras,
demuestran el caracter polifacético que tuvieron
los ingenieros a lo largo del siglo XVIII. De esta
forma, el autor contribuye considerablemente a
la progresiva actualizacién de los estudios acerca
del Real Cuerpo, asi como a la revision de la vida
y obra de este ingeniero militar.

-
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El libro es producto de la participacion de Gamez
Casado como contratado predoctoral en los pro-
yectos I+D “Ingenieros militares en el Caribe y el
Golfo de México durante el siglo XVIII. Didlogo
cultural, circulacién transnacional y conflictos
globales” (HAR2015-63805-P) y “Arquitecturas
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del poder en el Caribe y el sudeste asiatico.
1729-1764” (PGC2018-099323-B-100), que le
han posibilitado completar su tesis doctoral en
el Departamento de Historia del Arte de la Uni-
versidad de Sevilla. Precisamente, el director de
ambos proyectos, el Dr. Alfredo J. Morales, ha
sido el encargado de prologar esta obra, reivin-
dicando el nuevo cauce de las investigaciones
sobre la ingenieria militar espafola y subra-
yando la necesidad que existia de realizar una
monografia sobre Sebastian van der Borcht.

Tras la introduccion, Gamez desarrolla sus inves-
tigaciones a lo largo de seis capitulos subdividi-
dos en varios epigrafes. En primer lugar, ofrece al
lector una minuciosa revisién de la biografia del
ingeniero, producto de un importante contraste
entre la historiografia existente y sus hallazgos pro-
ducidos en distintos repositorios. En el segundo
capitulo, se desarrolla la etapa mas célebre de la
carrera de van der Borcht, sus labores en la arqui-
tectura civil sevillana. En estas paginas ocupa un
lugar preeminente su papel en la Real Fabrica
de Tabacos, quedando de manifiesto no sdlo la
relevancia del bruselense desde el punto de vista
arquitectonico, sino también desde el urbanistico.
Igualmente, Gdmez Casado documenta la inter-
vencion del ingeniero en la antigua tabacalera
situada en la actual plaza de San Pedro, realizando
también un concienzudo estudio sobre su presen-
cia en otra de sus obras cumbres, la Real Casa de la
Moneda. Después de desgranar sus intervenciones
en otros edificios significativos que fueron afecta-
dos en 1755 por el terremoto de Lisboa, culmina
este apartado atendiendo a las propuestas para
la limpieza del rio Guadalquivir y considerando
una serie de atribuciones que, hasta el momento,
carecen de base documental.

Seguidamente, el autor desarrolla el protago-
nismo de van der Borcht en la arquitectura civil
religiosa sevillana, concretamente en la capilla
de la Real Fabrica de Tabacos y en la Capilla Real
de la catedral, cuya reja sirve de portada parala
monografia, mostrando al lector la gran versatili-
dad de este profesional. Respecto a los capitulos
cuarto y quinto, analizan el paso del bruselense
por Cadiz y Cérdoba, destacando su proyecto
de reforma del puente de Zuazo y su interven-
cion en el Molino de Martos, cuyo rendimiento
mejord gracias a las mejoras planteadas por el
ingeniero para el puente romano, aportandose
nuevamente importantes dibujos inéditos. Final-
mente, el autor finaliza la monografia subra-
yando la relevancia de van der Borcht desde
el punto de vista tedrico, analizando el tratado
que escribid al final de su vida y estudiando sus
disertaciones en las Reales Academias sevillanas
de Buenas Letras y de Medicina.

Cabe destacar el notable numero de ilustra-
ciones que contiene el libro, incluyendo foto-
grafias de alta calidad ademads de variedad de
planos, grabados o pinturas. Gracias a ello, el
lector puede avanzar su lectura teniendo siem-
pre como referencia laimagen, fundamental en
cualquier publicacién de Historia del arte. En
definitiva, con esta monografia Gamez Casado
realiza una consolidada aportacién a las nume-
rosas investigaciones sobre el Real Cuerpo de
Ingenieros Militares, asi como escribe un capi-
tulo sustancial para la Historia del Arte en Anda-
lucia.

Miguel Angel Nieto Marquez
Departamento de Historia del Arte,
Universidad de Sevilla.
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Pérez Miguel, Liliana. “Mujeres ricas y libres”. Mujer y poder: Inés Mufioz y las
encomenderas en el Perti (s. XV1). Sevilla: Universidad de Sevilla, Consejo
Superior de Investigaciones Cientificas y Diputacion de Sevilla, 2021,
477 pags., 21 1ils. color, 11ils. b/n. ISBN: 978-84-472-2944-4.

LILIANA PEREZ MIGUEL

«MUJERES RICAS Y LIBRES»

MujER Y poDER: INESs MuRoz v

LAS ENCOMENDERAS EN EL PERU (5. XVI)

Consejo Superior de Investigaciones Cientificas
Editorial Universidad de Sewilla
© Diputacién de Sevilla

- it e SR AR

i

La merced de la encomienda constituye una
pieza fundamental para entender el proceso
de construccidn de la sociedad novohispana en
América desde la llegada de los espafioles, a
finales del siglo XV. El andlisis de la intervencién
de las mujeres en esta practica social y el papel
desempefiado en ella, circunscrito al territorio
del virreinato del Peru durante el siglo XVI, es
el objeto de investigacidon de la profesora de la
Pontificia Universidad Catdlica del Peru, Liliana
Pérez Miguel, en su monografia titulada “Muje-
res ricas y libres”. Mujer y poder: Inés Mufioz y
las encomenderas en el Pert (s. XVI). Una obra
que ha sido ganadora el premio Nuestra Amé-
rica, en 2018, otorgado por la Universidad de
Sevilla, el Consejo Superior de Investigaciones
Cientificas y la Diputacidn de Sevilla, quienes
editan el presente volumen.

El libro se estructura en dos partes, precedidas
de un prélogo y una introduccidon al tema, que
abordan el marco social y juridico de las enco-
menderas y el estudio de la figura de Inés Muioz,
cuiada del conquistador Francisco Pizarro y, en
sus propias palabras, “la primera mujer casada
en entrar en Perd”. La metodologia empleada
para llevarlo a cabo utiliza como hilo conductor la
biografia y el marco histérico en el que desarrolld
su vida esta encomendera de origen sevillano, no
solo como estudio de caso especifico, sino con
el fin de conocer las practicas sociales del hete-
rogéneo grupo encomendero en los albores del
proceso de conquista, pacificacién y poblacidon
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del territorio del Peru, asi como su evolucién a
lo largo de todo el siglo XVI.

Las fuentes documentales reflejan el panorama
social, juridico y econdmico de la incipiente
sociedad novohispana, en donde las mujeres
van a ejercer una funciéon al mismo nivel de sus
homadlogos masculinos, mas alla de lo que depa-
raba para ellas la definicion tedrica de su género.
Buena prueba de ello son los testamentos, la
documentacidon emanada de los procesos judi-
ciales en los que estas damas fueron litigantes,
asi como las listas de testigos que en ellos inter-
vinieron, los informes de los funcionarios reales
0 sus misivas a la monarquia para pedir amparo
y recursos de distinta indole.

América se convierte en un medio posibilitador
de ascenso social para muchos espafioles que
contaban con una posicién holgada y de presti-
gio en el viejo continente. El acceso a la enco-
mienda se concibié con un instrumento politico
para el control espanol del Nuevo Mundo. En
paralelo, significd también un elemento de
movilidad social que se traduce en la creacién
de una élite espafola en el virreinato, marcada
por la heterogeneidad y la endogamia, siempre
orientada al mantenimiento de las prebendas
obtenidas.

A partir del periplo vital de Inés Mufioz, se
nos presenta el marco de vida y las practicas
sociales acaecidas en el virreinato. La sociedad
se cimenta en la conformacién de importan-
tes redes de poder, clientelares y parentales.
Una nueva nobleza de las Indias, con tintes que
recuerdan al feudalismo medieval, que repre-
sentard un conflicto de intereses con el Estado
centralizador de la corte madrileia. Las muje-
res pasaran de ser peones clave, a través de su

papel en el matrimonio dentro de este grupo
social, a, una vez viudas, ejercer de cabeza de
familia en la administracién de los bienes. Muje-
res “ricas y libres”.

Las encomenderas andinas, cuyos nombres
recorren la monografia, muestran la diversifi-
cacion de actividades de las que fueron agentes.
Desde el punto de vista empresarial, destacan
sus negocios ganaderos relacionados con la
creacion de obrajes, creando con ello la primera
industria textil en el virreinato. En el plano espi-
ritual, las encontramos fundando monasterios
que se van a convertir en centros que reprodu-
cen el engranaje social del exterior, al tiempo
que se presentan como centros dinamizadores
al entrar en los circuitos culturales mediante el
patrocinio de sus acaudaladas profesas, como
ocurre en el Monasterio de la Concepcién de
Lima.

El libro se cierra con un epilogo en el que la
autora reflexiona sobre las conclusiones obteni-
das de su investigacion. Junto a él, encontramos
una serie de anexos que nos aportan documen-
tos transcritos, tablas de datos y mapas que
complementan el cuerpo del texto de los capi-
tulos que lo conforman, amén del aparato cri-
tico a pie de pagina. El rigor de su investigacidn,
el planteamiento metodoldgico y su enfoque
desde la perspectiva de la Historia de género
hacen de esta monografia una lectura mas que
recomendable para cualquier investigador o
investigadora interesado en conocer el papel de
las mujeres en la conformacién de la sociedad
colonial de la América hispana.

Carmen Poblete Trichilet
Departamento de Historia del Arte, Universi-
dad de Castilla-La Mancha.
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Von Thiingen, Maximiliano. Ruinas Jesuiticas, paisajes de la memoria.
El Patrimonio Cultural de los antiguos pueblos de guaranies. Buenos Aires:
SB, 2021, 148, pags., 24 ils. b/n. ISBN: 978-987-8384-28-3.

Maxsmiliang von Thungen

RUINAS JESUITICAS,

PAISAJES DE LA
MEMORIA

En los ultimos afios la produccidon historiogra-
fica sobre el tema de las misiones jesuiticas
ha crecido notoriamente, para satisfacciéon de
los investigadores que se ocupan de esta pro-
blematica, como asi también para un publico
entusiasta con el conocimiento sobre las expe-
riencias misionales de la Compaiiia de Jesus y
su legado.

Por eso la aparicién del libro de Maximiliano
Von Thiingen, sobre el patrimonio cultural de
los antiguos pueblos de guaranies, renueva el
interés e invita a una lectura diferente sobre el
tema misional. Porque no se trata de una inves-
tigacion situada en el momento de desarrollo
de los treinta pueblos de la Provincia Jesuitica
del Paraguay, ni de un problema a dilucidar en
el periodo pre o post expulsidn. Su propuesta
trasciende un enfoque histérico, antropolégico
0 arqueoldgico para dar paso a un estudio que
nos traslada a la revalorizacion del patrimonio
misional con un analisis pormenorizado de los
procesos de intervencion para la puesta en valor
de los antiguos pueblos jesuitico-guaranies, ini-
ciados a mediados de la década de 1970.

El libro desde el primer momento nos sitla en
dos espacios temporales: el presente y el pasado,
a partir de la experiencia en primera persona del
autor que parte de sus percepciones sobre los
actuales pueblos misioneros paraguayos, con
los que tuvo contacto directo a partir de una
visita en la que pudo desmitificar y deconstruir
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sus imaginarios sobre los poblados misioneros
actuales. Sin duda esa comprobacién in situ, le
permitio abrir horizontes tematicos, conceptua-
les y metodoldgicos para abordar esta historia
desde perspectivas inicialmente no imaginadas.

Luego de una introduccién muy completa en la
gue se puede tomar contacto con los objetivos
del texto, las primeras preguntas que se realizé
el autor sobre el patrimonio, la vida cotidiana de
los habitantes de estos espacios, y el plan de la
obra, se da inicio al libro dividido en dos partes,
gue a su vez estan seccionadas cada una de ellas
en tres capitulos, lo que revela una estructura
muy ordenada, producto de la reflexién del autor.

Los primeros capitulos se ocupan de la puesta en
valor del patrimonio jesuitico guarani del Para-
guay considerando una perspectiva cronoldgica.
Los otros capitulos desde un enfoque etnogra-
fico analizan como perciben ese proceso las per-
sonas que estan en contacto con esos bienes.

El autor sintetiza las caracteristicas mas significa-
tivas de la historia misional, los origenes, el desa-
rrollo, un contexto general que puntualiza en el
modelo misional, ofrece datos demograficos,
nos introduce en el disefio urbano de la misién,
en las artes y la caida final con el momento de Ia
expulsidn. Prosigue un recorrido pormenorizado
por las iniciativas surgidas desde el primer ter-
cio del siglo XX, época en que los gobiernos de
Argentina y Brasil tomaron las primeras medidas
para evitar que los restos de las misiones jesui-
ticas se destruyeran por completo.

El segundo capitulo y el tercero son quizas los
mas interesantes y novedosos porque abordan
el proyecto de la Fundacion Paracuaria para la
revalorizacion del patrimonio de las misiones, asi
como las acciones concretas llevadas adelante
con la organizacién de museos de arte jesuitico
guarani, los trabajos en algunas misiones entre
1989 y 2001. En cada uno de estos escenarios
de reparaciones y restauraciones aparece un

elemento interesantisimo en las discusiones:
los habitantes y el debate en algunos de esos
lugares sobre la relacién de las iglesias-ruina y
las diferentes concepciones de gestionar o con-
servar segun se considere.

El Ultimo capitulo nos acerca a la relacién entre
patrimonio y memoria. El mismo contribuye ala
interpelacién sobre la relacidn del hombre con
su pasado, con los imaginarios sobre la valori-
zacién y revalorizacidon de lo que suponemos
gue debe ser importante para esa historia local
y para quienes viven alli. Un mundo cargado de
misterios e historias que se van transmitiendo
de generacién en generacién, y que permiten
conocer mejor ese pasado jesuitico guarani.

El libro en su totalidad es un viaje sin tiempo,
porque si bien se interesa por el rescate patri-
monial, se preocupa por una historizacién de los
procesos misionales en cada uno de los espacios
analizados, que parten desde el siglo XVII, con
las fundaciones de los pueblos, y llega hasta
nuestros dias con el intento de comprender el
o los significados que se dan a estos vestigios del
pasado en cada uno de los pueblos analizados.

No queremos privar al lector interesado de
encontrar sus propias perspectivas de andlisis,
s6lo adelantamos que se encontraran con una
obra solvente, sostenida en cuidadosos infor-
mes sobre aspectos patrimoniales vinculados
a la puesta en valor de las misiones jesuiticas
del Paraguay, asi como una revisidon histérica
completa del pasado misional y la perspectiva
actual, al involucrar al residente de estos espa-
cios con sus imaginarios y percepciones sobre
una historia que pervive no sélo en los restos
protegidos, sino en la memoriay en la identidad
misionera que forma parte de sus vidas.

Maria Laura Salinas

Investigadora de Conicet, Profesora titular
Facultad de Humanidades. Universidad Nacio-
nal del Nordeste, Argentina.
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NORMAS DE PRESENTACION PARA ORIGINALES

1. TEMATICA Y OBJETIVO

“QUIROGA. REVISTA DE PATRIMONIO IBEROAMERICANO”

Revista electronica que edita articulos originales e inéditos, entrevistas y resefias de publicaciones referidos 227
a los procesos culturales relacionados con el patrimonio histdrico-artistico que tienen lugar en el dmbito
iberoamericano.

2. EXTENSION

La extensién maxima sera de 30.000 caracteres, espacios incluidos, para la seccién de Articulos y 5.000,
espacios incluidos, para las recensiones bibliograficas.

3. EVALUACION Y SELECCION

El método de evaluacion de Quiroga. Revista de Patrimonio Iberoamericano es el denominado de «doble ciego», que
ayuda a preservar el anonimato tanto del/a autor/a del texto como de los evaluadores. El Comité Editorial decidira sobre
la publicacion del texto a la luz de los informes, que seran dos como minimo. En el caso de que un articulo no se adecue
a la linea general de la revista, sera devuelto a su autor/a sin necesidad de evaluacién. El Comité Editorial de la revista
notificard al autor/a la decision tomada sobre su trabajo. En caso de aceptacion, el Comité Editorial podra adjuntar, ade-
mas, la relacion de modificaciones sugeridas por los evaluadores. La decision ultima de publicar un texto puede estar
condicionada a la introduccién de estas modificaciones por parte del autor/a, que dispondréd de un plazo de seis meses
para volver a enviar su texto. Superado este plazo, el articulo repetird enteramente el proceso de evaluacién o serd
eliminado. Tanto los articulos rechazados como los informes de evaluacién se conservaran en el archivo de la revista.
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4. PRESENTACION DE LOS TRABAJOS

Los autores remitiran los trabajos a través de esta plataforma web una vez que se hayan registrado como
usuarios/as.

Si ya tiene nombre de usuario/a y contrasefia para Revista Quiroga.

El registro y el inicio de sesidn son necesarios para enviar trabajos y para comprobar el estado del proceso
editorial.

Las imagenes se remitiran en formato jpg/jpeg o tiff en archivos independientes, nunca incluidas en el
texto.

Para cualquier consulta o aclaracién escriba a la siguiente direccion: revistaquiroga@ugr.es o a la direccién
postal que sigue:

Quiroga. Revista de Patrimonio Iberoamericano
Departamento de Historia del Arte

Facultad de Filosofia y Letras

Campus de Cartuja s/n

18071 Granada

5. CRITERIOS DE ESTILO

En la plantilla de datos personales, figuraran los siguientes datos: titulo del articulo, nombre del/a autor/a
o autores/as, Cédigo ORCID de cada autor/a, filiacion profesional, breve resumen curricular (maximo 500
caracteres con espacios incluidos), email del responsable de la 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 incluidos, y debe presentarse también
en inglés, con un cuerpo diferenciado del texto y sin punto final en ambos casos. Se valorard que en el titulo se
utilicen descriptores extraidos de tesauros de la especialidad. En el caso de contener algin subtitulo, éste se
separara del titulo mediante un punto y seguido, aunque en ninglin momento su extension sera superior a los
80 caracteres con espacios mencionados. En cualquier caso no se admitira el empleo de abreviaturas.

Aungue en Quiroga siempre respetaremos el nombre dado por el autor recomendamos la siguiente estructura:
Nombre Apellido Apellido. En el caso de ser varios autores/as, los nombres deberan ir separados por una coma
“”. En cuanto al orden de aparicion de los nombres se respetara el facilitado por los mismos; no obstante, no se
aceptaran articulos con mas de 3 nombres de autoria por motivos de disefio y maquetacion.

La referencia a la Institucién de pertenencia del autor/a es obligatoria. En este caso, se identificard de forma
completa y se presentara en minusculas del siguiente modo: “Universidad de Granada”. Seguidamente figurara
la ciudad (en caso de no venir especificada en el propio nombre de la Institucion) y el pais, separados por una
coma: “Granada, Espafia”.

En la plantilla del articulo, contendrd un resumen y palabras clave en la lengua original y en inglés. La extension
maxima sera de 500 caracteres, incluidos los espacios. Se evitara el empleo de abreviaturas. El nUmero maximo
de palabras clave admitidas serd de 5 y para ello se aconseja remitirse al siguiente enlace:

http://databases.unesco.org/thessp/.

Las palabras clave irdn separadas por comas, ordenadas alfabéticamente y con la primera inicial en mayuscula.

/th'fo 2 n2 20, julio-diciembre 2021, 197-201 - ISSN 2254-7037

228



NORMAS DE PRESENTACION PARA ORIGINALES

La misma norma se aplicara para las palabras en inglés.

Estructura de los trabajos. La extension maxima, ya especificada de los Articulos, serd de 30.000 caracteres con
espacios incluidos, y las de las Recensiones bibliograficas de 5.000 caracteres con espacios incluidos.

El texto contard con margenes de 2,5 en cada lado ya preestablecidos en el archivo de Word, y tendrd 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 tamafio. El interlineado 1,5 y la paginacién en el margen inferior derecho
con numeros arabigos, que comenzaran en la tercera pagina del trabajo quedando las anteriores excluidas. El
tipo de letra Times New Roman, tamafio 12 para el texto y 10 para las notas al final.

Los apartados se presentaran en negrita y mayusculas con un cuerpo de letra 12 y los subapartados con un
cuerpo de letra 12, en negrita, en minusculas y sin punto final. Su numeracién seguira la siguiente secuencia:
/2./22./221/2221/..

Las citas integradas dentro del texto que no superen las cinco lineas se colocaran entre comillas inglesas “”.

Las citas superiores a cinco lineas, serdn citas exentas y deben aparecer separadas del texto principal, sin comillas
inglesas y presentadas como un bloque con una sangria y en letra 11.

En ningun caso, las citas textuales deben estar en cursivas.

Las notas o citas bibliograficas iran al final del texto, numeradas consecutivamente, y precedidas por la palabra
“NOTAS” en Mayuscula.

Ademas deben utilizarse nimeros arabigos.

Los superindices de las notas deberan ir siempre antes de los signos de puntuacién, por ejemplo:
... esto es un ejemplol. Esto es un ...

... esto es un ejemplo2, estos es...

... esto es un ejemplo”3.

Tablas e imagenes

Se admitird un maximo de cinco tablas por trabajo (siempre que no constituyan ilustraciones, en cuyo caso
computaran como imdagenes y no como tablas). Estas iran numeradas con nimeros ardbigos, indicando titulo,
cabecera, leyenda al pie y con interlineado sencillo. En el caso de incluir abreviaturas, éstas se adaptaran a las
normas generales de presentacidn de manuscritos. El tipo de letra serd el mismo que el del contenido de los
trabajos.

Se admitird un méaximo de diez ilustraciones por trabajo. Estas se enviaran en archivos separados en formato
JPG/ JPEG o TIFF (300ppp), no superando en ningiin momento los 2 MB de tamafio en cada ilustracion. Al mismo
tiempo, su calidad debera ser suficientemente adecuada para su publicacién.

Su ubicacidn en el texto se indicard mediante notas al pie de pdgina, cuyo contenido sera el siguiente: “INSERTAR
AQUI IMAGEN 1”.

El tamafio de cada imagen se adaptara a la edicién final del manuscrito.
Todas las imdgenes que no cumplan estos requisitos seran rechazadas.

Al final de la plantilla del articulo, después de las notas, se pondra la relacién numerada de las imagenes, todo en
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cursivas, la cual incluird: numeracion (en nimeros arabigos), titulo, autor, fecha, localizacion de la obra, ciudad,
pais, créditos. Cada parte separada por un punto tomando como referencia el siguiente ejemplo:

Fig. 1. Autor. Titulo de la obra. Técnica. Fecha. Lugar de ubicacion de la obra. Ciudad. Pais. © Copyright (o en su
defecto Fotografia: Autor/a).

Fig. 1. Eduardo Lozano Vistuer. Genio y figura. Grabado. 1993. Museo Iconogrdfico del Quijote. Guanajuato.
Meéxico. © Copyright (o en su defecto Fotografia: Autor/a).

Se pide no poner datos personales del autor/a o referencias que indiquen exprésamente que es el autor/a del
articulo para beneficiar el proceso de evaluacidn por pares.

La revista no se responsabiliza de los derechos de autor/a derivados de las imagenes incluidas en los articulos,
los cuales corresponderan a quiénes firman los trabajos.

Apéndices y anexos

Se admitira la inclusién de apéndices y anexos, en caso de que resulte oportuno. Ambos irdn al final del trabajo,
sin numerar.

Empleo de abreviaturas, acrénimos y simbolos

Se admitira la inclusion 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 Academia
Espafiola (RAE): http://buscon.rae.es/dpdl/

6. NORMAS DE PRESENTACION DE LAS RESENAS

Las recensiones bibliograficas constaran de un maximo de 5.000 caracteres, incluidos los espacios. Al principio
del documento deberd quedar recogida la informacion 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;
tomando como ejemplo lo siguiente:

Henares Cuéllar, Ignacio y Lopez Guzman, Rafael. Arquitectura Mudéjar Granadina (2a edicién). Granada:
Editorial Universidad de Granada, 2020, 276 pags., 106 ils. color, 13 ils. b/n. ISBN: 978-84-338-6653-0.

Al final de la resefia debera especificarse el nombre completo del autor y su filiacién institucional, indicando el
Departamento o Instituto al que pertenece y la Universidad o Centro al que se adscribe.

Altexto le acompafiara unaimagen de la portada del libro a color, con unaresolucién dptima para ser reproducida,
teniendo un minimo de 300 ppp. Ambos archivos se remitirdn via e-mail a la siguiente direccién de correo
electrénico: revistaquiroga@ugr.es.

7. NORMAS DE CITACION PARA LA BIBLIOGRAFIA

Se pide prestar atencion a las puntuaciones, abreviaturas y al orden de las referencias, asi como también
poner los apellidos y nombres completos de los autores, evitando solo poner las iniciales.

La bibliografia cumplird la norma UNE-ISO 690 y deberd atenerse a las siguientes directrices:
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Referencia a una monografia

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

Cuando son tres 0 mas autores en una misma monografia se evitara el uso de: et. al. siendo como sigue:
VV.AA. Alonso Cano y su época. Sevilla: Junta de Andalucia, Consejeria de Cultura, 2002.
Referencia a una contribucién dentro de una monografia con varios autores:

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

Referencia a un articulo de una publicacién periddica:

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

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: XlIl Congreso del CEHA. Ante el nuevo milenio, raices culturales, proyeccion y
actualidad del arte espafiol. Vol. 2. Granada: Editorial Comares, 2000, pag. 667.

Referencias a tesis:

CONTRERAS-GUERRERO, Adrian. In Ligno Facta: artes escultdricas de los siglos XVII'y XVIIl en Colombia. Tesis
Doctoral. Granada: Universidad de Granada, 2018.

Referencia a una obra ya citada:

Si la obra citada precede inmediatamente: Ibidem, pag. 40.

Si a continuacion hay que remitir de nuevo a la misma obra abreviar: lbid. o Ibid., pag. 62.

Si la obra citada no precede inmediatamente:

MORALES FOLGUERA, José Miguel. Tunja. Atenas del Renacimiento... Op. cit., pag. 32.
CASTILLO OREJA, Miguel Angel. “De arquitectura y arquitectos de Antigua...”. Op. cit., pag. 667.
Referencias de archivo:

AGN (Archivo General de la Nacion). Notarias Bogotd, n. 12, t. 157, fols. 552r-556r. Cristobal Lopez de Vergara
y Maria Rosalia de Santamaria se otorgan poder mutuo para testar. 17/10/1736.

La primera vez que se cite un archivo se hard referencia al nombre completo del mismo con la abreviatura
entre paréntesis y las restantes ocasiones sélo la abreviatura. De este modo:

AGN. Colonia, Residencias Boyaca, leg. 1, fols. 609r-610r. Pleito entre Juan de rojas, pintor, y Antonio Jove,
corregidor y justicia mayor de Tunja, por el pago de una pintura mural de la casa de cabildo. 1590.

Complementario a normas de citacion
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Cualquier situacion relacionada a estas normas de citacidon que no se hayan expresado, se pide a los autores
complementen sus referencias con el siguiente enlace a las Normas UNE-ISO 690:2013.

8. REFERENCIAS ELECTRONICAS

Se deberan citar de acuerdo al sistema habitual utilizado para documentos en papel, incluyendo al final la pagina web y
lo siguiente: [Fecha de acceso: dd/mm/aaaa]

Ejemplo:

MORALES FOLGUERA, José Miguel. “El uso de fuentes graficas en Hispanoamérica. El biombo del Museo de Navarra”.
Quiroga. Revista de Patrimonio Iberoamericano (Granada), 15 (2019), pags. 44-58. Disponible en: https://revistaseug.
ugr.es/index.php/quiroga/article/view/16087. [Fecha de acceso: 20/03/2021].

Para los casos especificos y que corresponda se debera incluir algunas informaciones nuevas: fecha de creacion, fecha de
acceso, disponibilidad y acceso, tipo de medio y versidn (ésta ultima Unicamente en el caso de los programas).

Citas de documentos y bases de datos. El estilo para citar documentos en cualquiera de los formatos electrénicos debe
mantener la siguiente estructura: Autor/Responsable. Fecha de edicion en papel; fecha de publicacion en Internet; actu-
alizado el (fecha de actualizacién). Titulo. Edicidn. Lugar de publicacién. Editor. [Tipo de medio]. Disponibilidad y acceso.
Formato del medio y notas. [Fecha de acceso].

IMPORTANTE: Nota para el ingreso de metadatos en la plataforma

Al momento de subir su articulo e imagenes a la plataforma de Quiroga. Revista de Patrimonio Iberoamericano, le recor-
damos que debera llenar exclusivamente los apartados que tengan un asterisco rojo, las palabras clave deberan ingresarse
por érden albafético tanto en espafiol como en inglés y en la seccion “Citas”, debera incluir dnicamente las referencias
bibliograficas que haya citado en las notas del articulo, no asi las notas textuales, es decir, en este apartado pondra la
bibliografia ordenada alfabéticamente, la cual estara de acuerdo a la normativa editorial de la revista. Solicitamos a los
autores y a las autoras atender esta solicitud.

9. DERECHOS DE AUTOR

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

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

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

10. IDIOMAS

Los idiomas aceptados por Quiroga. Revista de Patrimonio Iberoamericano son principalmente el inglés, el castellano y

el portugués, al ser las lenguas mayoritarias en su ambito cientifico. La publicacién en otras lenguas sera estudiada en
cada caso por el Consejo de Redaccion. Esta politica afecta a todas las secciones de la revista.
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11. USO DEL LENGUAIJE INCLUSIVO

Esta revista realiza una constante labor para favorecer la igualdad de género, por lo que sugiere seguir las recomenda-
ciones especificas a favor del uso de lenguaje inclusivo en los articulos y trabajos publicados.

12. POLITICA DE AUTORIAS

De acuerdo con las buenas practicas editoriales para la publicacion de revistas cientificas, se considera que un «autor/a»
de un trabajo publicado es una persona que ha contribuido intelectualmente de manera significativa al mismo. En esta
revista se pide a los autores/as que, cuando no hayan contribuido por igual, indiquen el grado de contribucion de cada
autor/a firmante en un apartado denominado «Contribucién de autorias» ubicado al final del articulo, antes de la lista
de referencias bibliograficas.

En la lista de autores/as deben figurar Unicamente las personas que han contribuido intelectualmente al desarrollo del
trabajo. Haber ayudado en la recoleccién de datos o haber participado en alguna técnica no son por si mismos criterios
suficientes para figurar como autor/a. El/la autor/a de un articulo deberd haber participado de forma relevante en la con-
cepcion y desarrollo de este, como para asumir la responsabilidad de los contenidos y, asimismo, deberd estar de acuerdo
con la versidn definitiva del articulo. En general, para figurar como autor/a se deben cumplir los siguientes requisitos:

e Haber participado en la concepcidn y el disefio, o en la adquisicion de los datos, o en el analisis e interpretacion de
los datos del trabajo que ha dado como resultado el articulo en cuestidn.

e Haber participado en la redaccion del texto y en las posibles revisiones.

e Haber aprobado la version que finalmente va a ser publicada.

Esta revista declina cualquier responsabilidad sobre posibles conflictos derivados de la autoria de los trabajos que publica.
sigue el arbol de decisiones recomendado por la COPE en caso solicitud de cambio de autoria de un manuscrito recibido
o de un articulo ya publicado (http://publicationethics.org/files/Spanish%20%281%29.pdf).

AVISO DE DERECHOS DE AUTOR/A

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

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