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COMUNICADO EDITORIAL

n junio del afio 2012 iniciamos un proyecto editorial ilusionante con la publicaciéon del nimero

1 de “Quiroga. Revista de Patrimonio Iberoamericano”. Justificamos el acrénimo refiriéndonos

a don Vasco de Quiroga y su proyecto utépico de creacién de republicas de indios en el entorno
de la ciudad de México y, sobre todo, en Michoacan. Realmente, con los medios disponibles, hace
ahora 10 afios, veiamos imposible el mantenimiento en el tiempo de esta idea.

Nos equivocamos, en tanto que en diciembre de 2021 llegamos al nimero 20. La diversidad de autores,
las tematicas tratadas, las entrevistas realizadas y el cimulo de resefas de libros, han convertido a
nuestra revista en un referente de los estudios sobre la cultura Iberoamericana (siempre incluyendo
los paises de la Peninsula Ibérica) y sus relaciones con ambitos préximos.

Ahora bien, el trabajo ha sido sistematico y exigente. Cada vez se han hecho mds complejos los siste-
mas de evaluacion mediante plataformas informaticas, los items a considerar para integrar la revista
en bases de datos o indexaciones necesarias para asegurar la calidad de lo publicado y la proyeccién
internacional. El profesorado, comprometido con la edicion, siempre ha mostrado una excelente
disposicidn e ilusidn, intentando, con el asesoramiento que les brinda la Editorial Universidad de
Granaday el puntual de algun profesional especifico, con mas voluntad que conocimientos, mantener
la revista en los mas altos indices de calidad, que cada vez han sido mas restrictivos.

Problemas de organizacién y gestién a los que se le suma la financiaciéon econémica. Esta, siempre
deficitaria, proviene del grupo de investigacién HUM-806, que se mantiene con aportes esporadicos
de la Junta de Andalucia y del Vicerrectorado de Investigacidén de la Universidad de Granada, siempre
insuficientes, lo que nos obliga a asumir trabajos, ajenos a nuestras competencias, necesarios para
conseguir la salida a tiempo de cada numero con los criterios de optimizacion requeridos.

Razones, por tanto, de exigencia en la calidad y los tiempos que requieren su adecuacion, asi como
los presupuestos restringidos, nos llevan a decidir, desde este nimero 21, la conversion de nuestra
publicacion a una periodicidad anual, con salida en 30 de octubre, frente a los dos nimeros (junio y
diciembre) que hemos mantenido hasta el momento.

Ahora bien, esto no significa que disminuyamos la cantidad de articulos, que se duplicardn en el
nimero anual para mantener la expectativas de publicacién de la comunidad cientifica, al igual que
las resefias y entrevistas. Ademas, vamos a potenciar los dosieres monograficos que se insertaran en
paralelo a los articulos de tematicas variadas.

Seguimos, por tanto, con rigor y calidad cientifica con nuestra revista y esperamos que esta decisién

suponga la mejora de nuestra presencia en los indices de calidad, lo que no quita que estemos muy
bien posicionados en nuestro espacio vital, que es el de las humanidades y el de Iberoamérica.

/@7‘0 2 n? 21, Octubre 2022, - ISSN 2254-7037
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Dossier de Plateria

Coord. Ignacio José Garcia Zapata




UN JUEGO DE ALTAR DE PLATA PARA
EL REAL CONVENTO DE SAN MARCOS DE LEON
A SILVER ALTAR SET FOR THE ROYAL CONVENT

OF SAN MARCOS DEILEON

Resumen

En 1767, los miembros del capitulo del Real
Convento de San Marcos de Ledn firmaron
un contrato con los plateros Diego Martinez
y Francisco del Real, activos por entonces en
la ciudad, para realizar un conjunto de piezas
de plateria destinado a engalanar el altar de su
iglesia. En 1768, cambios en la relacién perso-
nal entre los plateros derivaron en una ruptura
de su vinculacion profesional que, a la postre,
puso en riesgo la finalizacidn de este conjunto.
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Diego Martinez, Francisco del Real, Ledn, Plate-
ria, Real Convento de San Marcos.

Javier Alonso Benito

Universidad Internacional de La Rioja,
Espana.

Doctor en Historia del Arte. Universidad de
Ledn, 2003. Profesor e investigador de arte
especializado en artes decorativas de la Edad
Moderna con intervenciones en colecciones de
museos y otras de caracter privado. Profesor
Nivel IV. Universidad Internacional de la Rioja
(Grado de Humanidades. Master universita-
rio en gestién y emprendimiento de proyectos
culturales). Profesor invitado. Universidad Rey
Juan Carlos (Master en Gestion del Mercado del
Arte. Facultad de Ciencias Juridicas y Sociales).

ISSN 2254-7037

Fecha de recepcion: 14/I1V/2022
Fecha de revision: 15/V/2022
Fecha de aceptacion: 17/V/2022
Fecha de publicacién: 30/X/2022

Abstract

In 1767, the members of the chapter of the
Royal Convent of San Marcos de Ledn signed a
contract with the silversmiths Diego Martinez
and Francisco del Real, then active in the city,
to make a set of silverware pieces to decorate
the altar of their church. In 1768, changes in
the personal relationship between the silver-
smiths led to a rupture in their professional
relations that put the completion of this set at
risk.

Keywords

Diego Martinez, Francisco del Real, Ledn, San
Marcos Royal Convent, Silverware.
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JAVIER ALONSO BENITO

UN JUEGO DE ALTAR DE PLATA PARA EL REAL
CONVENTO DE SAN MARCOS DE LEON

1. INTRODUCCION Y ANTECEDENTES

documento en el que se plasmaba una

de las escasas colaboraciones entre dos
plateros que se conocen en la ciudad de Ledn
durante la Edad Moderna®. Con fecha de 22 de
junio de 1767, recoge el compromiso contraido
por Diego Martinez y Francisco del Real para
hacer frente a un encargo de diversas piezas con
destino al altar del templo del Real Convento de
San Marcos.

E n 2020 fue publicado e interpretado un

Por los datos que se tienen hasta el momento, se
supone que Diego Martinez era de origen leonés
y se sabe que Francisco del Real era vallisole-
tano, un maestro aprobado por la congregacion
de plateros de aquella ciudad que se traslado a
vivir y trabajar en Ledn durante 1766.

El encargo consistia en realizar una cruz de
altar, dos atriles, seis candeleros y un juego de
tres sacras con las palabras de la consagracion
tomadas del evangelio de San Juan, literalmente
“evangelio de San Juany lavabo” 2. Todo de plata,
con algunos detalles sobredorados, debia respe-
tar un estilo general para todo el conjunto que

habia sido planteado en las trazas que obraban
en poder del cabildo del convento. Antes de la
firma de este contrato, hubo contactos previos
con al menos uno de los orfebres en los que se
decidié qué y como se iba a hacer. Para que el
ajuste fuera el maximo posible a lo que se habia
expresado en las trazas, estos disefios les fueron
devueltos a los plateros.

Martinez y del Real recibirian una cantidad de
plata por cuenta del convento que fue en la que
se estimé el peso total de las piezas, cifra que
no se indica en este documento. Junto a la plata
necesaria, estaba previsto entregarles dos mil
reales para poder emplearlos en gastos e impre-
vistos que este encargo pudiera causarles. El
resto de lo que fueran a cobrar se les pagaria
en dos plazos mas, el Ultimo en el momento de
entregar finalizado el conjunto.

Aungue la cantidad de plata no queda expresada
en este primer documento, si se marca el precio
que percibirian por cada onza de plata labrada,
establecido en ocho reales, dejando fuera de ese
valor las partes que fueran doradas, por las que
se pagaria otra cantidad que tampoco queda
establecida en esta obligacion. Por abundar en

ﬁzg’m 2 n? 21, Octubre 2022, 14-23 - ISSN 2254-7037
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UN JUEGO DE ALTAR DE PLATA PARA EL REAL CONVENTO DE SAN MARCOS DE LEON

la ausencia de datos precisos, no se anota tam-
poco el plazo que tenian los artifices para dar
terminadas las piezas. Se constituyeron como
sus fiadores tres vecinos de Ledn: José Calvito,
Isidro Diaz y Cristébal Cuende.

Esta escritura de obligacion se sale de la norma
general por no dejar establecidos claramente
los puntos basicos del acuerdo —Ia cantidad
de plata, el precio final de la obra y la fecha de
entrega—. Queda claro, en todo caso, que Diego
Martinez y Francisco del Real se presentaban
en este instrumento como una unién de tra-
bajadores para afrontar el encargo de aquellas
piezas de plata; en ningdn punto se indica que
se fueran a repartir el trabajo de una forma con-
creta e iban a recibir juntos los dos mil reales de
anticipo. Eran una mancomunidad.

Como se dijo en 2020, las piezas que forma-
ron parte de este conjunto no se conservan en
la actualidad y nada se ha encontrado hasta el
momento en la documentacion relacionada con
el Real Convento de San Marcos que indique la
existencia de las mismas. Esto no quiere decir
qgue no se diesen finalizadas. Fuera del archivo
del convento se han encontrado recientemente
otras noticias que ilustran mas el accidentado
proceso que acompafid a la historia de este
juego de altar.

2. EL FIN DE LA MANCOMUNIDAD ENTRE
DIEGO MARTINEZ Y FRANCISCO DEL REAL

En la Edad Moderna se entendia por mancomu-
nidad la unién con que dos o mas personas se
obligaban al cumplimiento o ejecucién de alguna
cosa. Asi queda definido en el tomo IV del Dic-
cionario de Autoridades. Este tipo de vinculos se
constituia, de ordinario, en el momento en que
se formalizaba la escritura, aunque, como ya se
ha apuntado en otros estudios, también podian
suscribirse ante notario®. Las mancomunidades
no requerian obligatoriamente de un instru-
mento notarial especifico para su constitucion,

con declararse como tal en un documento oficial
esta unién de hecho se hacia efectiva. Cuando
estos vinculos temporales tenian a artistas como
protagonistas, en ocasiones, se podian concer-
tar compafiias artisticas como las que se tienen
documentadas en diversas ciudades espafiolas®.
No parece que este fuera el caso dado que en
ningun momento se hacen indicaciones de que
existiera una relacidn oficial entre ellos, ni se
menciona nada sobre algun tipo de acuerdo
previo que tuvieran formalizado.

En todo caso, cuando la mancomunidad se refe-
ria en un documento notarial era una condiciéon
mas que debia ser cumplida en el contrato, y si
esta queria ser modificada, la escritura deberia
ser hecha nuevamente. Asi ocurrid a principios
de febrero de 1768 cuando, por motivos que se
desconocen, la disolucién de la unién temporal
de nuestros orfebres quedod reflejada en dos
nuevas escrituras. Ante el mismo notario que
gestionod el convenio del 22 de junio de 1767, se
formalizaron estas dos obligaciones, la primera
contra Diego Martinez y la segunda contra Fran-
cisco del Real, con fechas de 3 y 9 de febrero
respectivamente®.

En primer lugar se redactaron las condiciones,
firmadas los dias 30 y 31 de enero de 1768,
mediante las que cada uno de ellos se hacia
cargo de una parte del contrato. Martinez se
comprometia a realizar la cruz de altar, los atriles
y las sacras, mientras del Real seria el responsa-
ble de dar terminados los seis candeleros que
completaban el conjunto. Quedaba establecido
el plazo para la entrega de las obras en la vispera
del dia de Santiago de aquel mismo afio y el
reparto de aquellos dos mil reales que el cabildo
de San Marcos entregaba a los plateros; cada
uno recibiria mil reales.

Para la cruz se emplearian ciento veinticuatro
onzas de plata, para los atriles ciento veintitrés
onzas, en las sacras un total de cien onzas y en
los candeleros quinientas cuarenta, a noventa

ﬁzg’m 2 n? 21, Octubre 2022, 14-23 - ISSN 2254-7037
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onzas por unidad, que suponen casi quince
kilogramos y medio de plata en estos ultimos.
Por los ocho reales en que se estableci¢ el
precio por onza trabajada, a Diego Martinez
le corresponderian un total de 2.775 realesy a
Francisco del Real la cantidad de 4.320 reales.
Ademas del adelanto, se les pagarian otros mil
quinientos reales a mitad del plazo estipulado
y lo que faltase por cobrar lo recibiria cada
uno de forma individual en el momento de la
entrega.

Una vez finalizadas, las piezas deberian ser exa-
minadas por un platero independiente elegido
por los clientes para evaluar las calidades y la
ley del metal, y cada uno de ellos deberia dejar
depositada una muestra (punta) confeccionada
con la plata que habian empleado para su ejecu-
cion. El disefio establecido en las trazas origina-
les de 1767 no experimentaria modificaciones.
Segln se expresa en las condiciones que acom-
pafian a esta escritura, podria parecer que las
sacras —también denominadas tarjetas— no
formaran parte de las trazas originales. Se dice
sobre su diseno: “[...] para las tarjetas con arre-
glo a la similitud de la referida planta de atriles
y de la misma casta de adorno [...]”. Asimismo,
se indica que los dibujos, que ya existian, debe-
rian ser firmados por ambos plateros, quiza por
no haberse entregado firmados en la primera
ocasion.

Es la clausula octava la que, en ambos casos,
recoge el apartamiento que los plateros hacen
de la mancomunidad a que se habian acogido en
el instrumento de 1767. En esta ocasion, indican
que se retiran de aquella obligacidén que tenian
hecha para responder por la entrega de la obra
al completo. A partir de aqui, cada uno haria su
parte del encargo sin responder por las piezas
que tuviera que entregar el otro platero. Y asi
ocurrid; Diego Martinez se puso a trabajar para
poder tener terminada su parte en tiempo y
forma pero, por lo que parece, Francisco del
Real no se dio tanta prisa como cabria esperar.

3. TRABAJOS POR SEPARADO: LA PARTE DE
DIEGO MARTINEZ

De entre los plateros leoneses que han tras-
cendido a lo largo de la historia, Diego Marti-
nez es uno de los que tiene su obra personal
peor localizada. Activo como arquitecto desde al
menos los afos cuarenta del siglo XVIII, el primer
documento localizado que lo relaciona con el
oficio de la plata es la escritura de 1767 con que
se daba inicio a este contrato, aunque se sabe
gue en 1766 ya habia formalizado, al menos, un
contrato de piezas para una iglesia de la ciudad
de Ponferrada®. La hipdtesis que se plantea en
estos momentos es que Diego podria estar rela-
cionado por lazos de sangre con un platero de
una generacion anterior a él, Ventura Martinez,
documentado hasta 1764 y que, como pariente
suyo, le hubiera podido ensefar el oficio sin que
su aprendizaje dejara ningun rastro en la docu-
mentacién. Desaparecido Ventura, Diego, con
poca actividad en el campo de la arquitectura,
podria haberse hecho cargo del taller de su ante-
cesor y reengancharse al arte de la plateria.

En todo caso, no debia de llevar mucho tiempo
ejerciendo como platero porque, en 1769, en una
demanda interpuesta por Francisco del Real para
solicitar el cierre temporal de las platerias de la
ciudad de Ledn, se dice que Martinez se habia
“intrusado a ello de algunos afios a esta parte””’.
Con poco tiempo trabajando en esta disciplina,
la forma de sacar adelante los contratos que iba
consiguiendo era poco comun en comparacion a
la de otros plateros de su tiempo, dado que Mar-
tinez lo que hacia era subcontratar al menos una
parte de los trabajos. Una vez habia conseguido
los contratos, con los disefios trazados, recurria
a otros plateros para realizar labores especificas.
Asi ocurrid con las obras de San Marcos, cuyo
trabajo de cincelado le fue encargado a José
Herrero, un oficial cincelador salmantino con el
gue también negocid algo similar sobre las piezas
que se le encargaron para la iglesia de San Pedro
de la Puebla en Ponferrada®.
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Estos trabajos normalmente los ejecutaban
los maestros con ayuda de los oficiales que
trabajaban con ellos en su taller, que podrian
estar mas o menos especializados. Por cémo
se le define, José Herrero tenia especial apti-
tud para las labores de cincelado y Martinez,
o bien no tenia oficiales en su taller, o los
gue tenia no podian realizar estas tareas. De
cualquier manera, Diego Martinez emprendié
un viaje hasta la ciudad de Salamanca para
contratar a Herrero. En este desplazamiento,
realizado el 24 de junio de 1767, el leonés
contraté con Herrero el cincelado de los dos
conjuntos de piezas: unos floreros y un juego
de candeleros para la iglesia aludida de la ciu-
dad de Ponferrada y toda la parte correspon-
diente al cincelado de la obra de San Marcos,
dado que asi lo indica en un documento de
poder dado el 4 de mayo de 1768, cuando el
reparto del trabajo ya era oficial “[...] dos atri-
les, una cruz de altar y tres marcos para sacras
evangelio y lavabo para el Real Convento de
San Marcos [...] con inclusién de la que tiene
a su cargo dicho Real”. Se constata una vez
m4as que, en origen, no se contemplaba nin-
guln reparto de labores entre Diego Martinez
y Francisco del Real.

El precio total del encargo quedd fijado en tres
mil reales, que seria lo que recibiria Herrero por
todo su trabajo y para ello, en septiembre de
1767, se traslado a la ciudad de Ledn. Martinez
le adelanto a Herrero un total de mil trescientos
reales: trescientos que le fueron entregados en
el momento de la formalizacién del contrato y
ciento cuarentay siete para las necesidades del
viaje, que incluian mozo de ayuda, mula y dieta.
También le entregd mas dinero para volver a
Salamanca a ver a su familia, de donde vino con
su mujer. El contrato le parecid suficientemente
lucrativo para cambiar de vida y trasladarse a la
ciudad de Ledn, donde vivid durante décadas.

En abril de 1768, tras hacerle algunos apre-
mios, Diego Martinez puso una demanda con-

tra Herrero por no haber cumplido los plazos
gue tenian estipulados entre ellos. Desde que
se trasladd a Ledn en septiembre, en el plazo
de siete meses, no habia realizado ni la mitad
de todo el trabajo por el que se comprometio.
Segln la demanda, Martinez indica que, en vez
de trabajar para él, estaba realizando encargos
para otros particulares y esto afectaba a los pla-
zos de entrega que el leonés tenia marcados por
contrato con sus clientes.

A esta reclamacidn puesta por Diego Martinez
el alcalde mayor interino de la ciudad respondié
ordenando a José Herrero que, tras la corres-
pondiente notificacién, fuera a trabajar al taller
de Diego Martinez hasta que tuviera terminadas
las obras para las que habia sido contratado®.
Cumplido el plazo, se le apremid bajo la ame-
naza de cdrcel si no se atenia a lo que le habia
sido ordenado por la autoridad municipal; al no
atender a este nuevo requerimiento se le puso
preso. Herrero estuvo en la carcel de Leén entre
mediados del mes de mayo y el 20 de junio de
1768, cuando, por peticién de su procurador y
tras el pago de su fianza, se le concedié la salida
bajo el compromiso de que durante los siguien-
tes ocho dias daria entregada toda la obra que
tenia pendiente con Martinez. Pero el salman-
tino no fue avalado por Diego Martinez, sino por
el otro protagonista de este enredo: Francisco
del Real.

De hecho, en los dias 16 y 19 de junio, Marti-
nez realizé dos pedimentos para que se anu-
lase la fianza por considerar que habia errores
en el procedimiento. Podria parecer que no
le interesara que del Real fuera quien sacase
al oficial de la cdarcel, aunque quiza el valliso-
letano también se moviera por intereses pro-
pios. Estas reclamaciones no tuvieron efectoy
Herrero fue liberado para cumplir con lo que
le habia sido ordenado, circunstancia a la que
estaba sujeta su libertad: terminar el encargo
gue tenia acordado con Diego Martinez. Sus
fiadores fueron, entonces, Francisco del Real

ﬁzg’m 2 n? 21, Octubre 2022, 14-23 - ISSN 2254-7037

18



JAVIER ALONSO BENITO

UN JUEGO DE ALTAR DE PLATA PARA EL REAL CONVENTO DE SAN MARCOS DE LEON

e Isidro Diaz. El oficial, liberado definitiva-
mente el 20 de junio, quedaba asi doblemente
obligado a cumplir lo que las autoridades le
exigian bajo la amenaza de un nuevo encarce-
lamiento y el peso de no hacer que las conse-
cuencias de un nuevo incumplimiento cayesen
sobre sus fiadores.

Como curiosidad, en la fianza original, formali-
zada ante el notario Antonio Valbuena aquel 15
de junio y solo firmada por Francisco del Real,
se alude Unicamente a la obra de Ponferrada
gue Herrero tenia pendiente con Martinez, no
al trabajo tocante al contrato de San Marcos™.
En todo caso, a partir de entonces nada mas se
supo del asunto relativo a la parte de Martinez
gue, seguramente, después de todo este pro-
ceso, seria finalizada por José Herrero y entre-
gada al cabildo de San Marcos, mas o menos,
en tiempo y forma. Dado que no existe carta
de pago que lo atestiglie, este extremo no se
puede demostrar documentalmente. Tampoco
en el testamento de Diego Martinez se anota
nada de esto!!; es un documento escueto de
ultimas voluntades y no se conserva el inven-
tario de sus bienes, entre los que podria haber
sido registrada también su documentacidn.
Nada se indica en el postrero testamento de
sumujer Angela Alvarez, que, ya viuda en 1790,
indica no tener contraidas deudas ni por su
parte ni por la de su marido*?.

José Herrero siguid viviendo en Ledn. Tras un
primer afio lleno de avatares y con diversas apa-
riciones documentales por este caso, apenas se
conservan un par de menciones mas en la docu-
mentacién leonesa hasta 1787. Este ultimo afio
consta como integrante de la congregacion de
plateros de la ciudad en un poder en el que este
grupo levanta un pleito contra Juan de Navas y
Robles por intrusismo profesional®®. Para perte-
necer a la congregacién de San Eloy y Nuestra
Sefiora de la Piedad habia que ser maestro apro-
bado, aunque el examen de maestria de Herrero
no se conserva.

4. TRABAJOS POR SEPARADO: LA PARTE DE
FRANCISCO DEL REAL

Se sabe que los seis candeleros, cuya obra le
habia sido asignada a Francisco del Real, no fue-
ron entregados en la fecha indicada en las con-
diciones de 1768, la vispera del patrdon Santiago.
De hecho, tal y como se indica en una carta de
poder dada por este platero, las piezas no esta-
ban finalizadas el 2 de marzo de 1770 y mas
problemas se siguieron durante su ejecucion?.

Sin conocerse los motivos, dos afios después de
firmar las condiciones de aquel contrato, el pro-
pio maestro describe que seguia trabajando en
los candeleros junto con su oficial en el convento
de San Marcos, en un espacio habilitado para
ello, donde habia trasladado el instrumental
necesario. Mientras se encontraba alli hizo una
solicitud de “cierta cantidad” para poder conti-
nuar, que suponemos fuera de plata, que no se
le concedid. Mas aun, acarred su expulsién del
centro, la requisa de las piezas tal y como esta-
ban y la retencion de sus herramientas de tra-
bajo. Aunque el platero insistié en que le dejasen
terminar la obra o que, al menos, le devolvieran
sus herramientas para poder seguir trabajando
en su taller, los miembros del cabildo le nega-
ron ambas peticiones. Entonces, Francisco del
Real alzd su voz para hacer una demanda oficial
solicitando se le permitiera terminar las piezas
que estaban contratadas y se le pagasen los per-
juicios que aquella situacién le habia causado.
Para ello dio poderes de representacién a Mateo
Vaca Oblanca, un procurador con bastante acti-
vidad en el Ledn del tercer cuarto del siglo XVIII.

Aunque se conoce en la capital leonesa algun
otro ejemplo en el que los clientes habilitaban
espacios determinados para tener trabajando en
ellos con exclusividad a un platero en un encargo
concreto, en ningln caso era una practica habi-
tual. Uno de ellos se ha podido documentar con
precision durante el siglo XVII**. Por un incum-
plimiento parcial o total de plazos o de los com-
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promisos adquiridos en una escritura notarial,
tras una reclamacioén del cliente, un tribunal o
una autoridad podia decretar esta medida, tal y
como se ha visto en el caso de José Herrero. El
incumplimiento de plazos era manifiesto en esta
ocasién, como lo era el hecho de que Francisco
del Real tenia espacio suficiente en su taller para
trabajar en un juego de seis candeleros como
antes lo habia hecho con otras piezas de las que
se conocen sus contratos®®.

En este pleito abierto por del Real contra los
miembros del cabildo de San Marcos no se
indica que aquel hubiera sido apercibido por
ellos ni obligado por la autoridad a desplazarse
al convento cada vez que se pusiera a trabajar en
esas piezas. Durante estas visitas a domicilio iba
acompaiado de su oficial, cuyo nombre no se
menciona en ningln momento. Dado que José
Herrero fue el encargado original de enfrentar
el cincelado de estas obras y que Francisco del
Real pago su fianza carcelaria en 1768, no seria
de extrafiar que fuera él mismo quien estuviera
ayudando al vallisoletano a sacar adelante este
compromiso, que parecia no tener fin.

No se conserva entre los protocolos de los archi-
vos Histérico Provincial ni Historico Diocesano
de Ledn ninguna respuesta oficial emitida por
los representantes del convento de San Mar-
cos al respecto de este nuevo pleito levantado
por Francisco del Real, que no fue el Unico de
su corta trayectoria por las tierras leonesas®’.
Sin embargo, hay un ultimo documento, con
el que este proceso llega a su fin, que, aun sin
haber emanado directamente de San Marcos,
es consecuencia de una toma de decisiones de
los miembros de aquel cabildo.

La funciodn principal de los fiadores era la de ser-
vir de aval a los obligados, eran sus garantes.
Aumentaban la confianza de los procedimientos
y servian también para reforzar el compromiso
que existia respecto al asunto que se iba a tratar.
En dltima instancia, si no se cumplian las clausu-

las de lo acordado y los obligados no atendian
con diligencia al objeto del contrato, serian ellos
guienes tendrian que asumir las consecuencias.
Los fiadores solian ser personas del circulo de
confianza de los acreedores o adjudicatarios y, en
algunos casos, eran familiares o amigos con una
solvencia comprobada. Los que se constituyeron
por la parte de Francisco del Real en las condi-
ciones de 1768 fueron Cristobal Cuende e Isidro
Diaz. Ambos lo habian sido del platero en la firma
del contrato para realizar una cruz de plata para
la localidad de Trovajuelo y Diaz lo habia avalado
en la conocida fianza a José Herrero®,.

Cuando el cliente pedia razones a los fiadores
estos estaban obligados a responder por Ia
misma ley que los acreedores y, normalmente,
lo harian sin mas a riesgo de ser demandados
también ellos por incumplimiento. Sin embargo,
en otras ocasiones, cuando les tocaba respon-
der con sus bienes por lo que consideraban una
negligencia del obligado principal, ademads de las
medidas que pudiera tomar el cliente, ellos mis-
mos se podian volver contra su fiado y ponerle
una demanda. Esto ultimo fue lo que ocurrid el
5 de mayo de 1770, tan solo tres dias después
de la formalizacién del poder dado por Francisco
del Real para pleitear en su nombre contra el
convento de San Marcos.

Diaz y Cuende manifestaban que, en el caso de
los candeleros, Francisco del Real habia come-
tido falta de cumplimiento, morosidad y des-
falco en el uso de la plata que le fue entregada
para la ejecucion de las seis piezas'®. Por ese
motivo, indican los ordenantes, el 6rgano de
gobierno del convento determind, con buen
criterio, retirar de la obra al platero vy, por su
solicitud, se le retuvieron las herramientas como
prenda por la plata que, segun ellos, faltaba en
los candeleros. Esa falta de plata no era supuesta
dado que el propio orfebre lo habia manifestado
ya antes en cierta declaracién que se le tomd
y que no se conserva. Como tampoco se con-
serva la demanda puesta por el convento ante
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el alcalde mayor de la ciudad ni la sentencia que
este emitid desde el consistorio para que fueran
los fiadores los que se hicieran cargo del pago
de aquella plata. Toda esta informacidn aparece
referida en este documento.

Ademas de aportar la cantidad de plata salida de
la diferencia entre la que se le habia entregado a
del Real y la que estaba contenida en las piezas
retenidas en el convento, los fiadores también
deberian encargarse de proponery pagar a otro
platero para concluir la obra. Para enfrentarse a
esta situacion, mediante el procurador Hipdlito
Velasco, admitieron la deuda y se mostraron dis-
puestos a reintegrar el metal faltante, asi como
a liquidar los posibles costos, dainos y perjuicios
gue toda la situacidn hubiera podido generar.

Dada esta situacién, Isidro Diaz y Cristébal
Cuende reclamaban a las autoridades el inme-
diato prendimiento del platero vallisoletano, el
embargo de todos sus bienes y su reclusién en
la carcel real, lugar donde pedian quedase preso
hasta que todos los dafios y gastos que habia
causado con su comportamiento les fueran
satisfechos. Solicitaban que los honorarios del
nuevo platero que se iba a encargar de finalizar
los candeleros los pagase el propio Francisco del
Real. Tomando como modelo otros expedientes
de incumplimiento similares, como el de José
Herrero, es muy posible que este platero aca-
base pasando un tiempo en la carcel. En estos
casos, lo habitual era que, desde prisidn, el reo
presentase un recurso o una solicitud de cle-
mencia a través de su procurador comprome-
tiéndose a enderezar aquella situacién y pagar
lo que se le requeria.

Hasta este punto llega la informacién de archivo
del caso del juego de altar de San Marcos, que
deja incognitas tan importantes como la de
saber si todas las piezas pudieron ser finalizadas
y, de haberlo sido, quién fue el responsable de
retomar la obra de los candeleros que dejod pen-
diente Francisco del Real, cuando se entregaron

definitivamente o cudnto y bajo qué condicio-
nes estuvo preso este platero en la carcel de la
ciudad, si es que llegd a ingresar en ella. Nada
mas se menciona de este caso y el nombre de
Francisco del Real, que habia tenido diversas
apariciones entre 1767y 1770, no vuelve a men-
cionarse en Ledn hasta que, en 1776, otro pla-
teroleonés tomé en arrendamiento el inmueble
gue este habia ocupado anteriormente en la
céntrica calle de los plateros®.

5. CONCLUSIONES

Tras el estudio pormenorizado de toda la docu-
mentacidn que se ha podido hallar respecto al
juego de altar de piezas de plata proyectado
para enriquecer la iglesia conventual de San
Marcos de Ledn en 1767, se puede llegar a una
serie de conclusiones:

1. Enjunio de 1767 los plateros Diego Martinez
y Francisco del Real se presentaron como man-
comunidad para obligarse a la realizacién del
encargo que habian recibido por parte de los
miembros del cabildo del convento de San Mar-
cos de Ledn. Transcurridos poco mas de siete
meses, esta mancomunidad quedaba disuelta
mediante la formalizacion de dos nuevas obli-
gaciones independientes que se firmaron des-
pués de que las condiciones de la obra quedasen
establecidas.

2.En el documento que firmaron los plateros con
el cabildo de San Marcos el 22 de junio 1767 no
se indica el reparto del trabajo y parece que este
no estaba originalmente pactado. Cuando, dos
dias después, Diego Martinez viajé a Salamanca
para tratar con José Herrero el encargo de las
labores de cincelado de sus piezas de plata, se
especifica que lo que le encargd fueron trabajos
para todos los objetos de este juego de altar.

3. Hasta el momento se desconocen los moti-
VOs que provocaron esta ruptura de relaciones
profesionales entre Diego Martinez y Francisco
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del Real. Parece probable que se tratase de un
problema personal surgido entre ellos, lo que
dio al traste con el pacto inicial y desembocd en
diversos conflictos que, posteriormente, man-
tuvieron por distintas causas.

4. La demanda por incumplimiento de con-
trato y desfalco que recibid Francisco del Real
pudo terminar con su carrera de platero en la
ciudad de Ledn. No se conserva la respuesta
dada por el platero y tampoco vuelve a apare-
cer emprendiendo acciones de ningln tipo en
la documentacion leonesa. Pudo acabar preso
y ver empleados sus bienes para el pago de las
cantidades que sus fiadores adelantaron por
él. Esto pudo dar al traste con su economia y,
con su reputaciéon afectada, sus posibilidades
de seguir trabajando con garantias en la capital
leonesa.

NOTAS

5. La documentacién leonesa no permite ase-
gurar que los candeleros previstos para el juego
de altar de San Marcos fueran definitivamente
entregados. Todo hace suponer que no fue Fran-
cisco del Real quien los finalizé pero, tras las
noticias de 1770, nada se vuelve a mencionar
en el fondo provincial de protocolos.

6. A pesar de haberse encontrado diversos
documentos que tratan sobre este asunto,
faltan otras escrituras que no se conservan o
aun no han sido localizadas. En algunos casos
parece que se han perdido definitivamente,
sobre todo en lo que se refiere a las sentencias
sobre diversos conflictos que se produjeron en
torno a este contrato. Las resoluciones tomadas
por el alcalde deberian estar recogidas entre los
fondos del Archivo Histdrico Municipal de Ledn,
pero no se conservan en esta institucion.
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OURIVES TITULARES NO PORTO OITOCENTISTA
GOLDSMITHING IN 19" CENTURY PORTO

Resumen

No Porto do século XIX assinalamos dois anti-
gos ourives que receberam titulos nobilidrqui-
cos apods abandonarem o negdcio de ourivesa-
ria. O bardo da Ermida (1809-1872), no Porto,
e o visconde de Lascasas (1822-1876), no Rio
de Janeiro, tiveram loja de ourivesaria, tendo
este Ultimo regressado a cidade do Porto. A
sua trajectdria pessoal, que sera apresentada,
evidencia como foi possivel, no Portugal Libe-
ral, que antigos ourives, depois proprietarios e
negociantes, recebessem titulos de nobreza.
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Abstract

In Porto in the 19th century, we highlight two
former goldsmiths who received noble titles
after abandoning the goldsmithery business.
The Baron of Ermida (1809-1872), in Porto, and
the Viscount of Lascasas (1822-1876), in Rio de
Janeiro, had a goldsmith shop, the latter having
returned to the city of Porto. His personal tra-
jectory, which will be presented, shows how
it was possible, in Liberal Portugal, for former
goldsmiths, later owners and dealers, to recei-
ve titles of nobility.
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1. INTRODUCAO

0 universo da ourivesaria portuguesa e

dos seus agentes encontramos, por vezes,

aspectos singulares. Ao longo da nossa
investigacdo nenhuns nos interessaram mais até
ao momento do que os relativos a alguns ourives
oitocentistas, a sua postura social e cultural, bem
como as suas relagées familiares e de amizade.

Destacariamos, entre outros, nomes como o do
0 1.2 bardao da Ermida ou o0 1.2 visconde de Las-
casas, que foram ourives, o primeiro no Porto e o
segundo no Rio de Janeiro; o paido 1.2 bardao de
Castelo de Paiva, insigne académico e benfeitor?,
era o ourives da prata Manuel José da Nébrega?;
o ourives do ouro Anténio José de Novaes? foi
pai do poeta Faustino Xavier de Novais — que
também surge como ourives —, e sogro (post
mortem) do grande poeta brasileiro Machado de
Assis; ou o ourives Anténio Moutinho de Sousa?,
que foi, igualmente, poeta. E, provavelmente,
mais casos haverd na Cidade Invicta de Oitocen-
tos que nao foram ainda revelados.

Num periodo de intensas relagdes entre o Portoe o
Brasil ndo poderiamos deixar de as constatar, igual-

Fig. 1. Fotografia do rei D. Luis I (1838-1889), soberano que
concedeu os titulos de bardo da Ermida (1869) e visconde de
Lascasas (1872). Fotografia: A. Bobone, Lisboa.

Colecgdo do Autor.
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Fig. 2. Retrato do bardo da Ermida, Antonio Ferreira
da Silva Brito (1809-1872). Oleo sobre tela. Colecgio
da Santa Casa da Misericordia do Porto.

Fotografia: Armanda Canhota.

mente, no campo da ourivesaria. A complexidade
da situacdo politica da Guerra Civil de 1832-1834
e a posterior turbuléncia até 1850 representaram
um cenario que incentivou a busca de melhores
condig¢des de vida no Império Brasileiro. Tal con-
duziu a partida de muitos jovens ourives, como
sucedeu com Félix Lascasas dos Santos, a que
aludiremos neste artigo, ou Vicente Manuel de
Moura®, o primeiro permanecendo durante muito
tempo na capital do Império, tendo o segundo dai
regressado apds uma curta estadia.

Este artigo pretende trazer elementos biogra-
ficos sobre os dois ourives titulares, cujas mer-
cés foram concedidas pelo rei D. Luis I, fruto
da permeabilidade social do Portugal liberal®.
Nesse sentido, apresentamos varias dimensodes
das suas vivéncias, num trabalho baseado em
investigacdes que haviamos ja publicado e que

agora complementamos com diversas novas
pesquisas para a elaboracdo deste estudo.

2. O 1.2 BARAO DA ERMIDA, ANTONIO
FERREIRA DA SILVA BRITO (1809-1872)

O bardo da Ermida, Antdénio Ferreira da Silva
Brito, nasceu e casou no universo dos ourives

Fig.3. Pedestal armoriado com busto de gesso do bardo da
Ermida, Antonio Ferreira da Silva Brito, mandado realizar
por sua sobrinha, D. Ana Amalia S. Aratijo. Colec¢io da
Familia. Fotografia: Stefan Alves.
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Fig 4. Retrato de D. Rita de Cdssia Nogueira Soares (1797-
1869), 2.“ mulher do futuro bardo da Ermida, Anténio
Ferreira da Silva Brito (1809-1872). Oleo sobre tela. Cole¢io
da familia. Fotografia: Fotografia: Stefan Alves.

do ouro portuenses. Era filho do ourives do ouro
Custddio Ferreira da Silva e de sua mulher, Maria
Rosa de Brito’, tendo casado com duas filhas do
ourives do ouro José Joaquim Soares.

Casou 1.2 vez, em 4 de Junho de 1834, na igreja
de Santo lldefonso, com D. Clara Claudina Can-
dida Soares, nascida em 2 de Marco de 18038
e que viria a morrer em 25 de Janeiro de 1835,
sendo sepultada no Cemitério de Santo Anté-
nio da Porta de Carros®. Era filha do ourives do
ouro José Joaquim Soares e de sua mulher, D.
Maria Benta de Jesus, que foram pais de uma
prole que deu ourives e mulheres de ourives. Era
o bardo, por suas duas mulheres, cunhado do
ourives do ouro Antonio José Soares e Silval® e,
provavelmente, de Eduardo José Soares e Silva.
Era, ainda, cunhado dos mestres aurifices Ber-
nardo Cardoso de Caceres, casado com uma sua
irma*?, e Jodo José da Silva, conjuge de uma sua
cunhada®. Este sistema apertado de relacdes

familiares existiu noutros diversos casos, como
verificdAmos também para o século XVIII*.

A 12 de Outubro de 1837% viria a casar com
sua cunhada, D. Rita de Cassia Nogueira Soares,
irma da sua primeira mulher, que nascera a 23
de Marco de 1797, sendo, portanto, 12 anos
mais velha que o ourives. A 11 de Margo de 1841
veria a luz do dia no Porto o seu filho Antdnio,
mais tarde feito 1.2 visconde da Ermida?’’, sendo
os pais moradores na Rua das Flores*®. De D.
Rita sabe-se que foi herdeira de seu irmao, o ja
referido Antdnio José Soares e Silva®®, vindo a
morrer as 3 horas da tarde de 30 de Agosto de
1869. Residia na Rua das Flores, n.2 107, indo a
sepultar ao Cemitério do Prado do Repouso?.

Foi examinado como ourives do ouro em 11 de
Junho de 1830, pelos juizes do oficio, Bernardino
da Silva Leal e Bernardo Cardoso de Caceres (que
viria, alids, a ser seu cunhado??). Nas elei¢bes de
30 de Junho de 1832, na Confraria de Santo El6i
dos Ourives do Ouro, sendo indicado para mor-
domo, conjuntamente com outros cinco mestres.
Enquanto negociante de ourivesaria teve o esta-
belecimento na Rua das Flores, n.2 532, O de seu
cunhado Antdnio José Soares e Silva localizara-se
na Rua das Flores, n.2 552,

Regista-se que teve pelo menos dois aprendi-
zes, vindo ele préprio, mais tarde, a ser proposto
como aprendiz do ensaiador do ouro, Cosme
Martins da Cruz Junior, numa lista composta por
trés nomes. O objectivo era substituir neste lugar
o falecido Antdnio José Soares Silva — seu cun-
hado —, tendo o futuro bardo da Ermida sido o
escolhido pela edilidade em vereagdo de 25 de
Outubro de 1855%*. Cinco anos depois, através de
carta de 18 de Setembro de 1860 enviada ao dito
ensaiador, Brito informa que, tendo trespassado
o seu estabelecimento de ourivesaria e deixa do
de exercer o oficio de ourives do ouro, resignava
ao lugar de aprendiz do oficio. O ensaiador comu-
nicou este facto a Camara Municipal a 26 desse
meés, tendo a edilidade decidido, a 27, a sua subs-
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“Silva, 26 de Margo 60, Para-

Couto 31, Paranhos.
a, Costa Cabral 8, Pa-

‘moso 120, Paranhos.

Fig. 5. Fac-simile do Almanaque (...) do Porto e seu Dis-
tricto, para 1857, com a indicagdo, na sec¢do dos ourives, de
Antonio Ferreira da Silva Brito, na Rua das Flores, n.’ 53

(pdg. 351).

tituicdo por José Aniceto Pinto Monteiro, o que
foi comunicado ao dito Cosme Martins da Cruz
Junior por carta de 28 de Setembro®.

Antdnio Ferreira da Silva Brito também inte-
grou listas politicas. Nas elei¢cdes para a Camara
Municipal do Porto de 28 de Dezembro de 1867
surgiu integrado na “Lista protegida pela Auto-

ridade”, em oposicdo a entdo lista da munici-
palidade, conforme noticia o Jornal do Porto®,
perdendo, contudo, este acto eleitoral?’. Viria a
ser vereador da edilidade no mandato de Anté-
nio Vieira de Magalhdes, bardo e visconde de
Alpendurada, como presidente?®,

O processo de ascensdo deste antigo ourives
comeca com a concessado do grau de Comenda-
dor da Ordem Militar de Cristo, em 6 de Marco
de 1867%, e, dois anos depois, do de Comenda-
dor da Ordem de Nossa Senhora da Conceigao,
em 23 de Margo de 1869%. Nesse ano, a 13 de
Maio de 1869, é feito Fidalgo Cavaleiro da Casa
Real, sendo secundado por seu filho homoénimo
a 28 desse més. Teve, ainda, a concessdo de
carta de brasdao de armas, em 26 de Maio de
18693, observaveis numa chapa de cobre pro-
priedade dos seus descendentes®?. A 4 de Outu-
bro de 1871, menos de um ano antes de morrer,
foi feito bardo da Ermida em sua vida®.

Os atributos e simbolos de todas estas honrarias
foram utilizados na pintura do seu retrato, exis-
tente no espdlio da Santa Casa da Misericdrdia
do Porto®*: a farda de FCCR, as comendas de
Cristo e Nossa Senhora da Conceicao de Vila
Vicosa e até aquilo que parece ser um anel de
armas, que ostenta na sua mao esquerda.

O barao da Ermida, que ndo deixou testamento
— tinha apenas um filho, recorde-se —, morreu
a 1 de Agosto de 18723 na Rua da Bela Vista,
n.2 42, na freguesia da Foz do Douro, arrabal-
des do Porto, para onde se deslocavam muitas
das elites portuenses a passar a época estival®.
Viria a ser sepultado no Cemitério do Prado do
Repouso®, onde ainda hoje existe uma capela
de mdarmore que alberga os restos mortais de
membros da sua familia, na Secc¢do Privativa da
Santa casa da Misericordia do Porto®.

Nesses Ultimos tempos ja ndo havia mais a mengao
ao oficio de ourives com que iniciara a sua vida,
sendo referenciado como negociante/comerciante
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Fig. 6. Chapa de cobre com as armas gravadas concedidas,
em 26 de Maio de 1869, ao futuro bardo da Ermida: escudo
esquartelado: 1.° Brito; 2.° Silva; 3.° Pinto; 4.° Ferreira; di-
ferenca: brica com besante. Pendentes, as cruzes das ordens
de Cristo e de Nossa Senhora da Conceigdo de Vila Vigosa.
Coleccao da Familia. Fotografia: Stefan Alves.

da Praca do Porto e proprietdrio. O titular é desig-
nado, na imprensa, como “um dos capitalistas
abastados d’esta cidade e muito estimado pelas
qualidades moraes que o distinguiam”*°.

3. 0 VISCONDE DE LASCASAS, FELIX LASCA-
SAS DOS SANTOS (1822-1876)

Félix Lascasas dos Santos nasceu no lugar de
Covilh3, na freguesia de Sao Pedro da Cova, Gon-

domar, em 30 de Julho de 1822, filho de José
Antdnio Martin Lascasas e de sua mulher, Joa-
quina Rosa dos Santos*, cuja outra geragdo ainda
hoje perpetua esses apelidos na regido do Grande
Porto. Seu pai morreu logo no ano seguinte e sua
mae fica com diversos filhos a cargo*’. Nesta fami-
lia Lascasas dos Santos regista-se a existéncia de
varios ourives com marca®.

Partiu para o Brasil provavelmente na década de
40, antes de 1844, pois casou na freguesia de
Nossa Senhora da Candeléria, no Rio de Janeiro,
as 5 horas da tarde do dia 23 de Marco de
1844, no oratério das casas do conego Alberto
da Cunha Barbosa, com Josefina Rosa, natural
da freguesia de Santo lldefonso, filha de Jodo
Ferreira da Mota, ja entdo falecido, e de sua
mulher, Joaquina Rosa*.

No Rio de Janeiro veio a ser proprietario de uma
loja na Rua dos Ourives, n.2 87%. Chega a ser pro-
curador do seu conterraneo, Anténio Lourengo
Correia (1828-1879)*, pois encontramos diver-
sas facturas que o confirmam, conservadas no
arquivo da Casa de Chao Verde, em Rio Tinto*.

O seu nome surge no célebre Almanaque
Laemmert, do Rio de Janeiro, referenciado
entre os ourives, a partir da edicdao de 1856
e até a de 1859 como Félix Lascasas dos San-
tos*’, sendo que a partir do de 1860 e até ao de
1865, inclusive, aparece como Félix Lascasas
dos Santos & C.2*, sempre com loja naquele
numero do dito arruamento dos ourives. Ha,
contudo, facturas de anos anteriores que o
indicam ja como ourives. No cabegalho des-
tes documentos afirma-se que “Tem sempre
um completo sortimento de obras de Prata,
Joias de Ouro, e com Diamantes, e Brilhan-
tes, de gostos modernos, e boas qualidades,
(tudo afiancado), tambem as compra servidas
em qualquer estado, e as recebe em troca”.
Deste modo, e seguindo a pratica das casas
de ourivesaria do seu tempo, Felix Lascasas
vendia pecgas de ourivesaria, mas também as

Ma ne 21, Octubre 2022, 24-35 - ISSN 2254-7037

29



GONCALO DE VASCONCELOS E SOUSA

OURIVES TITULARES NO PORTO OITOCENTISTA

Fig. 7. Capela funerdria de granito com pedra de armas de
marmore da familia do bardo da Ermida, na Sec¢io Privati-
va da Santa Casa da Misericordia do Porto, no cemitério do

Prado do Repouso. Fotografia: Ana Luisa Pinto.

comprava e recebia outras em troca, sendo
que provavelmente nessas actividades gan-
haria bom dinheiro.

Por volta de 1860 ja estaria em Portugal e na
cidade do Porto, segundo elementos revelados
por Serafim Gesta*. Na Cidade Invicta, este
antigo ourives foi um dos directores da Asso-
ciacdo Comercial do Porto, sendo indicado como
morador na Rua de Santa Catarina, n.2 55°°. Ocu-
pou, ainda, o lugar de Presidente da Assembleia
Geral do Banco Aliancga®®.

Félix Lascasas dos Santos é feito Comendador
da Ordem de Cristo, em 6 de Abril de 1866,

atendendo “as suas circumstancias e como
testemunho de apreco e reconhecimento pelo
valioso auxilio com que contribuiu para a con-
clusdo e solemne inaugura¢dao do monumento
erigido na praca da Batalha da cidade do Porto
a memoria de Sua Magestade EI-Rei o Senhor D.
Pedro V, de saudosissima recordacao”>?.

A sua ac¢dao mais relevante em Portugal desen-
volveu-se, no entanto, na liga¢gdo ao Asilo Por-
tuense de Mendicidade, de que foi adjunto do
provedor, o bardo de Nova Sintra®3, tendo sido
nomeado, depois da morte deste**, provedor
desta instituicdo de bem-fazer, em 6 de Dezem-
bro de 1870%.

; ///f/ // //////u . '!/:'.

o snt e A e ae ettt

i B i B

o e A
/

o 't__&é'ﬂxriﬁ
A

o T it i) A - SN

o

g %j.fz—m/ ress ,é ; /gaﬁpx
e At | | Zepes
£ v -7

,// Z YY) L | e
A / '-—j/ /J&M
C 2 B Wy

|
= I
e

Fig. 8. Factura-recibo do ourives Félix Lascasas dos San-
tos com loja na Rua dos Ourives, n.° 87, no Rio de Janei-
ro, datada de 1855. Arquivo de Familia da Casa de Chdo

Verde, Rio Tinto.
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Thesoureiro—Commendador Manoel Francisco Duarle Ci-
dade, Soulo 83.

Dlrector—l)r Anlonio Ferrelrn Moulinho, Fernandes Tho-
maz 223,

Dito—Padre Anlonio Joaquim d’Azevedo Coulo, Almada
i82

Difsqz-—ll)amingcs do Espirilo Sanlo Magalhdes, Formosa
3

Dito—Duarte Lopes da Silva, Sol 31,

Dito—-loao Francisco de Moraes, D. Pedro 72.

Dito—José Jcnquim Barbosa Lima, praca de Sanla The-
reza B7.

Dito—José Iosqmm de Magalhaes Carmo, S. Jolio 68.

Esle estabelecimenlo lem por fim auxiliar o trabalho,
recebendo e sustenlando, durante o dia, as creangas de
mies pobres, que se véem obrigadas a trabalhar fora dos
seus domieilios.

Asylo poriuense de mendicidade
(Nas Fontainhas)

Este humanitario estabelecimento foi creado por De-
creto de 18 de maio de 1838, e inavgurado em 31 de ju-
Iho de 1846, na rua das Agoas Ferreas, na casa chamada
dos Mellos, e esld hoje em edificio proprio na rua das
Fonlainhas, que para esse fim foi cedido pela exc.™ ca-
mara municipal.

Provedor—Felix Lascasas dos Santos, Fernandes Thomaz
270

.
Adjuncto—Rodrigo d’Oliveira Guimardes, Fernandes Tho-
maz 143.
Director do asylo—lotio Pinlo Corréa, no mesmo asylo
Capellio—Padre José Pinlo de Hezende, no ruesmo ast
Facultativo—Francisco José Vieira de 54, S. Lazaro !

Keligiosas do mosteiro de Samnia Clara
d’esta cidade ;

Abbadessa—D. Anna Candida da Fonseca Telles Carneiro.

Fig. 9. Fac-simile do Almanaque (...) do Porto e seu
Districto, para 1872, com a indicagdo de que o visconde de
Lascasas é o provedor do Asilo Portuense de Mendicidade

(pdg. 237).

Em 1872, por decreto de 1 de Agosto®, o rei D.
Luis | outorgou-lhe o titulo de visconde de Las-
casas, em sua vida. Neste documento evidencia-
se, sobretudo, a ligacdo do antigo ourives ao
mencionado Asilo Portuense de Mendicidade®’.

Félix Lascasas dos Santos teve um final de vida
algo agitado, pois divorciou-se de sua mulher,
numa tipologia processual rara, aquele tempo,
no Porto, e que, apods auscultacdo do Conselho
de Familia, foi levado adiante. Em 28 de Julho de

1875, sendo residente na Rua Fernandes Tomas,
obteve um acordo com a viscondessa para uma
partilha amigdvel de bens®®, tendo-se feito repre-
sentar na escritura por seu solicitador, Valentim
Vieira Gomes*. Em casa da viscondessa, na Rua
da Torrinha, n.2 68, D. Josefina Rosa e o represen-
tante de seu marido estabeleceram que a titular
ficaria com um conjunto de jéias®, duas moradas
de casas, uma na Rua de Belomonte e outra na Rua
de Camdes, no Porto, inscricdes de assentamento
da Junta de Crédito Publico, no valor de 6:3005000
réis, e a pensdo vitalicia de 505000 réis mensais.

Meses mais tarde, em 22 de Setembro de 1875,
o visconde elaborou o seu testamento — com-
plementado por uma carta de 24 desse mesmo
més e ano —, que foi aprovado no dito dia 22°*.
Nele privilegiou diversos membros da sua fami-
lia, estabelecendo numerosos legados a favor
de amigos e de institui¢cdes, designadamente o
Asilo Portuense de Mendicidade e a Associa¢ao
Benéfica dos Ourives do Porto®.

O visconde morrera a 1 de Fevereiro de 1876,
com 63 anos, e o Jornal do Porto, de 2 de Feve-
reiro, noticiava que “Succumbiu hontem, ao
cabo de prolongados padecimentos, o snr. vis-
conde de Lascazas, abastado capitalista d’esta
cidade./ O finado exerceu o cargo de provedor
do Asylo Portuense de Mendicidade e as suas
activas diligencias e valiosos esforcos se deve o
estado de prosperidade e os notaveis melhora-
mentos realisados em tao utilissimo estabeleci-
mento (...)"”. Os oficios realizaram-se nesse dia a
noite na Igreja da Trindade®:.

Os restos mortais deste titular encontram-se
numa urna funerdria de marmore de grandes
dimensdes, com gradeamento de ferro, situada
na Seccao Privativa da Santa Casa da Misericér-
dia do Porto, no cemitério do Prado do Repouso,
e que foi executada pela oficina de Anténio de
Almeida Costa & C.2, na Rua do Laranjal®, uma
das mais activas e relevantes do Porto do ultimo
terco de Oitocentos.
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Fig. 10. Jazigo com urna funerdria do visconde de Las-
casas (1822-1876), na Sec¢do Privativa da Santa Casa da
Misericordia do Porto, no cemitério do Prado do Repouso.
Fotografia: Ana Luisa Pinto.

Aviscondessa morreria na Rua de Malmerendas,
n.2 32, a 23 de Outubro desse mesmo ano de
1876%. A sua morte foi noticiada pelo “Jornal do
Porto”, indicando aspectos do seu testamento,
em que deixou herdeira sua irma, D. Maria, a resi-
dir no Rio de Janeiro. Estabelece varios legados a

NOTAS

pessoas da sua familia e da de seu marido, bem
como a instituicdes religiosas e de beneficéncia.
Os testamenteiros eram amigos do visconde,
Antdnio Lourenco Correia e Domingos do Espirito
Santo Magalhaes, apesar de haver ainda outros®’.

4. NOTAS FINAIS

O bardo da Ermida e o visconde de Lascasas, figu-
ras do Porto do terceiro quartel de Oitocentos,
constituem um exemplo da possibilidade que
esta centuria e o regime liberal criaram de pro-
mover uma evoluc¢ao social, demonstrando como
dois ourives poderiam ascender a nobreza titular.

Diversos factores unem os dois biografados deste
estudo: os dois titulares foram ourives e viveram,
pelo menos em parte das suas vidas, na cidade do
Porto; ambos os respectivos titulos foram conce-
didos pelo rei D. Luis I; e os seus restos mortais
encontram-se na Secgdo Privativa da Santa Casa da
Misericérdia do Porto, no cemitério do Prado do
Repouso. A separa-los, para além de terem desen-
volvido as suas actividades de ourives em cidades
diferentes, pertenceram a geragdes distintas, ja
que Ermida nasceu em 1809 e Lascasas em 1822.

Os elementos que aqui publicamos, entre diver-
sos aspectos biograficos e outros iconograficos,
constituirdo um ponto de partida para que seja
possivel um dia aprofundar o conhecimento de
ambas as figuras, através de varias dimensdes
das suas vidas. E, por entre diversos porme-
nores revelados, ddo-se contributos para um
melhor conhecimento da ourivesaria do Porto
e do Rio de Janeiro no século XIX.

!PINTO, Albano da Silveira y BAENA, visconde de Sanches de. Resenha das familias titulares e grandes de Portugal. 2.2 ed. [S.].: Fernando
Santos, Luis Wenceslau Barroso, Rodrigo Faria de Castro], 1991, vol. 1, pags. 412-413.

2SOUSA, Gongalo de Vasconcelos E. Diciondrio de ourives e lavrantes de prata do Porto: 1750-1825. Vol. 1. Porto: Livraria Civilizagdo

Editora, 2005, pags. 299-302.
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3SOUSA, Gongalo de Vasconcelos E. Diciondrio dos ourives do ouro, cravadores e lapiddrios do Porto e de Gondomar (1700-1850). Vol.
2. Porto: UCE-Porto; CIONP; CITAR, 2012, pag. 1178.

“Filho do também ourives Francisco Moutinho de Sousa (/bidem, Vol. 2, pags. 1847-1849) e ele préprio, Antdnio Moutinho de Sousa
surge referenciado como ourives na Rua das Flores, n.2 271 (vd., por ex., SOUSA, José Lourenco de. Almanak do Porto e seu districto
para o anno de 1870. Porto: Imprensa Popular de J. L. de Sousa, 1869, pég. 240).

SBASTO, A. de Magalh3es. “Breve Historia da casa José Rosas & C.2”. Em: José Rosas & C.2 Ourives Joalheiros Porto 1851-1951. [S.L.]:
Porto, (s.d.), pag. 17. A data do seu passaporte de ida para o Brasil foi apresentada in SOUSA, Gongalo de Vasconcelos E. Tesouros

privados: a joalharia na regiéo do Porto (1865-1879). Vol. 1. Porto: UCE-Porto, CIONP, CITAR, 2012, pag. 21.

SVASCONCELOS, Francisco de. A nobreza do século XIX em Portugal. Porto: Centro de Estudos de Genealogia, Heréldica e Histdria da
Familia da Universidade Moderna do Porto, 2003.

’SOUSA, Gongalo de Vasconcelos e. Diciondrio dos ourives do ouro... Op. cit., Vol. 2, pags. 1704-1706.
8Vd. alguns elementos biograficos in Ibidem, Vol. 1, pag. 269.
Arquivo Distrital do Porto (ADP), Registos Paroquiais, Freguesia da Sé (Porto), L.2 9-Obitos, fol. 194.

OEste ourives viria a morrer em 7 de Setembro de 1855, como se depreende do texto de abertura do seu testamento [Arquivo Histérico
Municipal do Porto (AHMP), Registo Geral de Testamentos, cota: PT-CMP-AM/PUB/ABOC/7/RT00236, fols. 125v.-127].

“N3o conseguimos uma prova segura deste facto. Sobre a localizagdo do estabelecimento deste ourives, vd. Aimanak da cidade do
Porto e Villa Nova de Gaya para o anno de 1852. Porto: Tipografia de Faria Guimaraes, 1852, pag. 101.

2Era casado com a irmd do bardo, D. Joaquina Rosa. Sobre este ourives do ouro, vd. SOUSA, Gongalo de Vasconcelos e. Diciondrio dos
ourives do ouro... Op. cit., Vol. 1, pags. 277-278.

BADP, Registos Paroquiais, Freguesia da Sé (Porto), L.2 36-Baptismos, fol. 174v.

14SOUSA, Gongalo de Vasconcelos e. A joalharia no Porto ao tempo dos Almada. Porto: CITAR, 2008, pags. 60-65; SOUSA, Gongalo de
Vasconcelos e. A ourivesaria da prata em Portugal e os mestres portuenses: Histdria e sociabilidade (1750-1810). Porto: Ed. do Autor,
2004, pags. 264-279.

SADP, Registos Paroquiais, Freguesia da Sé (Porto), L.2 12-Mistos, fol. s/n.2 e v.

6ADP, Registos Paroquiais, Freguesia da Sé (Porto), L.2 30-Baptismos, fol. 235.

YPINTO, Albano da Silveira y BAENA, visconde de Sanches de. Resenha das familias titulares... Op. cit., Vol. 1, pag. 527.

BADP, Registos Paroquiais, Freguesia da Sé (Porto), L.2 13-Mistos, fol. 123v.

YAHMP, Registo Geral de Testamentos, cota: Registo Geral de Testamentos, cota: PT-CMP-AM/PUB/ABOC/7/RT00236, fol. 126v.
2ADP, Registos Paroquiais, Freguesia da Sé (Porto), Obitos de 1869, fol. 51v., assento n.2 202.

ZMorre logo em 6 de Fevereiro de 1831. ADP, Registos Paroquiais, Freguesia de Santo Ildefonso (Porto), L.2 11-Obitos, fol. 208.

22SOUSA, José Lourenco de. AlImanak commercial, fabril, judicial, administrativo, ecclesiastico e militar para 1857. Porto: Tipografia
de J. L. de Sousa, 1856, pag. 351.

3vd., por exemplo, Almanak da cidade do Porto e Villa Nova de Gaya para o anno de 1852. Porto: Tipografia de Faria Guimardes,
1852, pag. 100.

2SOUSA, Gongalo de Vasconcelos e. Diciondrio dos ourives do ouro.... Op. cit., Vol. 1, pags. 269-270.
Zlbidem, pag. 270.

%Jornal do Porto. Ano 9, n.2 297 (28/12/1867), pag. 2.
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27pois foi eleita a lista liderada por Francisco Pinto Bessa. SOUSA, Fernando de (Coord.). Os presidentes da Cdmara Municipal do Porto
(1822-2009). Vol. 1. Porto: CEPESE, 2009, pags. 277 e ss.

lbidem, pags. 267 e ss.

Didrio de Lisboa. Ano de 1867, n.2 189 (24/08/1867), pag. 2594. Apresentado como “capitalista e antigo vereador da camara muni-
cipal do Porto”.

3Didrio do Governo. Ano de 1869, n.2 108 (15.05.1869), pag. 611. Ai definido como “abastado capitalista da cidade do Porto — em
attengdo aos seus merecimentos, servigos e mais circumstancias, e como testemunho do aprego pelas valiosas provas que tem dado
da sua exemplar caridade e dos beneficos sentimentos que o animam em auxilio dos desvalidos”. Vd., também, FONSECA, Francisco
Belard da. A Ordem Miilitar de Nossa Senhora da Conceigdo de Vila Vigosa. Lisboa: Fundagdo da Casa de Braganga, 1955, pag. 58.

31BAENA, Visconde de Sanches de. Archivo heraldico-genealogico. 2.2 ed. [S.l.: Fernando Santos, Luis Wenceslau Barroso, Rodrigo Faria
de Castro], 1991, pag. 46, n.2 172.

32Estas armas encontram-se presentes, igualmente, no frontdo da sua capela funeréria, no Cemitério do Prado do Repouso, no Porto.

3Didrio do Governo. Ano de 1871, n.2 256 (11/11/1871), pag. 1469. No decreto é referido como Fidalgo Cavaleiro da Casa Real, pro-
prietdrio e capitalista da cidade do Porto.

34para além deste retrato existente no acervo da Santa Casa da Misericérdia do Porto, registamos um outro na Veneravel Irmandade de
Nossa Senhora do Tergo e Caridade do Porto. O exemplar da Misericordia, reproduzido neste artigo, foi publicado in SOUSA, Gongalo
de Vasconcelos e. “A joalharia no retrato masculino e feminino em Portugal no século XIX”. Em: SOUSA, Gongalo de Vasconcelos E.
(Coord.). Actas do Il Coléquio Portugués de Ourivesaria. Porto: CITAR, 2009, pags. 238-239.

3ADP, Registos Paroquiais, Freguesia da Foz do Douro (Porto), Obitos de 1872, fol. 14v. (assento 52) e fol. 16v. (assento 60).
3PIMENTEL, Alberto. O Porto hd trinta anos. 2.2 ed. Porto: Universidade Catdlica Editora, 2011, pags. 165-173.

3ADP, Registos Paroquiais, Freguesia da Foz do Douro (Porto), Obitos de 1872, fol. 16v. (assento 60).

38SOUSA, Gongalo de Vasconcelos e. Espago, arte e memdria: O cemitério da Santa Casa da Misericérdia do Porto. Porto: Santa Casa
da Misericérdia do Porto, 2010, pags. 154-155.

3#Jornal do Porto. Ano 14, n.2 172 (02/08/1872), pag. 2. No mesmo numero do periddico é publicado um andncio pelo filho, Anténio
Ferreira da Silva Brito Junior, convocando para os oficios funebres na Igreja de Santo Antdnio dos Congregados (pag. 3).

4ADP, Registos Paroquiais. Freguesia de Sdo Pedro da Cova (Gondomar), L.2 7-Mistos, fol. 58. Vd. a sua familia publicada in GESTA
(MAZOLA), Serafim. Os alemdes em Sdo Pedro da Cova (Reese, Lascasas, Artheg, Feldner, Wlater). Porto: Ed. do Autor, 1980, pag. 17.

“bidem, pag. 19.

“2Encontramos referéncias a varios ourives na sua familia com pungées préoprios. VIDAL, Manuel Gongalves y ALMEIDA, Fernando
Moitinho de. Marcas de contrastes e ourives portugueses. 3.2 ed. Lisboa: Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 1996. Gervasio Lascasas
dos Santos, n.2 1910, vol. 1, pag. 19; Lino Lascasas dos Santos, registada em 1852, n.2 1928, vol. 1, pag. 197; Félix Lascasas dos Santos

Sobrinho, registada em 1862 por Vicente Manuel de Moura, n.2 1940, vol. 1, pag. 198.

“Treslado do assento de casamento existente no Arquivo da Casa de Chdo Verde, Rio Tinto. Por lapso, vem indicado no documento o
nome da futura viscondessa como Josefa Rosa.

“Uma factura similar esta publicada in SOUSA, Gongalo de Vasconcelos e. Tesouros privados... Op. cit., Vol. 1, pag. 65.

%Sobre esta personagem, vd. DANTAS, Pedro de Araujo. Uma familia do Porto: Descendéncia de Manuel Alves Corréa e de sua mulher
Quitéria Martins Vieira, Proprietdrios no lugar de Tardinhade em Salvador de Fdnzeres. Lisboa: Guimaraes Editores, 1998, pags. 26-36.

“%Agradecemos a Pedro S4 a amabilidade do fornecimento de certas informagdes e do acesso a este magnifico arquivo, e voltaremos
em breve a esta personagem tdo curiosa que foi Anténio Lourengo Correia.
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YAlmanak administrativo mercantil e industrial da corte e provincia do Rio de Janeiro para o anno de 1856 fundado por Eduardo von
Laemmert. Rio de Janeiro: Eduardo e Henrique Laemmert, 1856, pag. 661. No almanaque de 1857, pag. 661; no de 1858, pag. 667;
e no 1859, pag. 708.

*“HARING, Carlos Guilherme. Almanak administrativo, mercantil e industrial da corte e provincia do Rio de Janeiro para o anno de
1860 fundado por Eduardo von Laemmert. Rio de Janeiro: Eduardo e Henrique Laemmert, 1860, pag. 726; no de 1861, pag. 651; no de
1862, pag. 668, no de 1863, pag. 665; no de 1864, pag. 680; no de 1865, pag. 661. Ja ndo surge referenciado no almanaque de 1866.
4GESTA (MAZOLA), Serafim. Os alemdes em Séo Pedro da Cova... Op. cit., pag. 42.

0SOUSA, José Lourenco de. Almanak do Porto e seu districto para o anno de 1870... Op. cit., pag. 102.

SICARVALHO, Mattos y PAIVA, Vieira. Almanak do Porto e seu districto para 1874. Porto: Imprensa Popular de Mattos Carvalho & Vieira
Paiva, 1873, pag. 173.

2Digrio de Lisboa. Ano de 1866, n.2 87 (17/04/1866), pag. 1.

% Assim surge em 1870, indicando-se que morava na Rua de Santa Catarina, n.2 49. SOUSA, José Lourenco de. AImanak do Porto e seu
districto para o anno de 1870. op. cit., pag. 161.

*“Morreu em 3 de Junho de 1870, na Praga da Batalha, n.2 13, freguesia de Santo Ildefonso, Porto. ADP, Registos Paroquiais, Freguesia
de Santo Ildefonso (Porto), L.2 de dbitos de 1870, fol. 66, n.2 262 (rectificando o assento da fol. 43, n.2 166, que dizia que o titular
morrera em 4 de Junho de 1870).

*Didrio do Governo. Ano de 1870, n.2 278 (09/12/1870), pag. 1629.

*¢Didrio do Governo. Ano de 1872, n.2 173 (05.08.1872), pag. 1857, onde vem indicado: “Attendendo aos merecimentos e qualidades
que concorrem na pessoa de Felix Lascasas dos Santos, provedor do asylo de mendicidade da cidade do Porto; e querendo dar-lhe
um publico testemunho da minha real consideragdo e aprego pelos servigos que tem prestado dquelle estabelecimento de caridade:
hei por bem fazer-lhe mercé do titulo de visconde de Lascasas, em sua vida”. GESTA (MAZOLA), Serafim. Os alemdes em Séo Pedro da
Cova... Op. cit., pag. 47; PINTO, Albano da Silveira y BAENA, visconde de Sanches de. Resenha das familias titulares... Op. cit., Vol. 2,
pag. 81. Esta obra apenas possui esta informagdo relevante sobre o titular.

577ZUQUETE, Afonso Eduardo Martins (Dir.). Nobreza de Portugal e do Brasil. Lisboa: Representacdes Zairol, 1984, Vol. 2, pag. 677.
*8ADP, Sec¢do Notarial, 5.2 cartdrio notarial do Porto, cota: PT/ADPRT/NOT/CNPRT05/001/0031, fols. 11-12.

*Referenciado por GESTA (MAZOLA), Serafim. Os alemdes em Séo Pedro da Cova... Op. cit., pag. 47.

SADP, Secgdo Notarial, 5.2 cartério notarial do Porto, cota: PT/ADPRT/NOT/CNPRT05/001/0031, fol. 11v.

SIAHMP, Registo Geral de Testamentos, cota: PT-CMP-AM/PUB/ABOR/8/RT11133., fols. 8-12v.

52Das disposicbes deste testamento foi dada noticia no Jornal do Porto de 4 e 5 de Fevereiro de 1876. Jornal do Porto. Ano 18, n.2 27
(04/02/1876), pag. 2; Jornal do Porto. Ano 18, n.2 28 (05/02/1876), pags. 1-2. Vd. a mencdo as disposi¢des testamentarios in GESTA
(MAZOLA), Serafim. Os alemdes em Sdo Pedro da Cova... Op. cit., pags. 48-50.

%Jornal do Porto. Ano 18, n.2 26 (02/02/1876), pag. 2 (citagdo) e 3 (anuncio dos oficios funebres).

%4SOUSA, Gongalo de Vasconcelos e. Espago, arte e memdria... Op. cit., pags. 118-121.

SSADP, Registos Paroquiais, Freguesia de Santo lldefonso (Porto), Obitos de 1876, fol. 91v., assento n.2 363.

%Jornal do Porto. Ano 18, n.2 244 (25/10/1876), pag. 1.

S AHMP, Registo Geral de Testamentos, cota: PT-CMP-AM/PUB/ABOR/8/RT13046, fols. 32-34v.
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Resumen

Desde 1674, la Virgen del Sagrario de Toledo se
asienta en un magnifico trono de plata realiza-
do por el genovés Virgilio Fanelli, una obra re-
ferente en la orfebreria hispana del Seiscientos
que desde los albores del siglo XX ha acapara-
do el protagonismo de multiples publicaciones.
No sucede asi con el trono precedente, siendo
el propdsito del presente trabajo subsanar esta
realidad y determinar sus fases constructivas,
la autoria, asi como su aspecto definitivo.
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Since 1674, the Virgen del Sagrario de Toledo
sits on the magnificent silver throne made by
Virgilio Fanelli, a benchmark of Hispanic golds-
mithing of the 16th century who, since the
dawn of the 20th century, has monopolized
the prominence of multiple publications. This
is not the case with the throne that preceded
it, so the purpose of this work is to correct this
reality. For this, it has been possible to deter-
mine the construction phases, the authorship,
as well as the final appearance of the two thro-
nes prior to the one executed by Fanelli.
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1. INTRODUCCION

n 1674 el platero italiano Virgilio Fane-

[li hizo entrega del trono en plata desti-

nado al ornato de la Virgen del Sagrario
de Toledo. Dicha obra es un referente en Ia
orfebreria hispana del Seiscientos y como tal
ha protagonizado un elevado nimero de publi-
caciones. Basta recordar quién fue su principal
impulsor, el arzobispo Baltasar de Moscoso y
Sandoval, los artistas que participaron en su
disefo, Pedro de la Torre, Sebastian de Herrera
Barnuevo o Francisco Bautista, entre otros, o el
afan del cabildo por dejar su hechura en manos
del “mejor artista que conoce aquel pais”, el
citado Fanelli. Confluyen, pues, un cimulo de
condicionantes por lo que esta obra ha venido
captando la atencién desde los albores del siglo
XX2. Ahora bien ¢seria posible extrapolar tal
realidad al trono primitivo, es decir, aquel que
precedid al ejecutado por el platero italiano? Al
parecer no. Aquellos trabajos que lo mencionan
se basan, sin excepcion, en los datos recogidos
por Pedro de Herrera en su Descripcion®y por
Francisco Pérez Sedano en sus Notas’. El hecho
de que estos no hayan sido cotejados con otros
documentos ha generado ciertas incongruen-
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Fig. 1. Pedro de Herrera. Portada de la Descripcion.Graba-
do.1617. Casa de Luis Sanchez. Madrid. Esparia. © Fondo
Antiguo de la Biblioteca de la Universidad de Sevilla.
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cias que se hanido reiterando en publicaciones
mas recientes y que en este trabajo se intenta-
ran solventar. Para conseguirlo, se torna obli-
gatorio la exposicidn de un breve estado de la
cuestion: que el trono primitivo fue ejecutado
por Andrés de Salinas y su hijo Vicente, que ya
sirvié como asiento en los festejos organizados
con motivo de la inauguracidn de la capilla del
Sagrario en 1616 y que su imagen quedd per-
petuada en el grabado de la Descripcidn. Esta
secuencia de hechos sera matizada o corregida
a partir del hallazgo de testimonios inéditos
gracias a los cuales se podran fijar con mayor
criterio las fases constructivas, la autoria, asi
como el aspecto definitivo.

2. ELTRONO PRIMITIVO

Este arduo recorrido se inicia con el analisis del
fragmento donde se describe por primera vez
la pieza aqui protagonista:

Sobre la parte superior [del carro procesional] se
assentaua vn circulo, formado de ocho cabecas de
serafines, que yuan encadenandose con las halas,
en que descubrid el arte lo misterioso del ultimo
secreto suyo [...]. Sobre el cerco de serafines de
los dos lados se leuantaya (en claro) vn arco de
trono, obrado por el exterior de rayos, estrellas, y
espejos pequefios. Arrimavanse al trono, desde el
nacimiento de los dos pilares del, dos angeles de
mas de vara en alto: las manos puestas, mirando
a fuera, como los cherubines del Sancta Sancto-
rum: Et facies eorum erant versus ad exteriorem
domum. Por dentro adornauan el hueco otros
seis menores, con instrumentos de musica: por
remate en la claue, el Padre Eterno. Todo el arco,
guarniciones, y figuras, eran de plata blanca, bru-
fiida, y de talla entera; ornamento riquisimo, de
mucho decoro, y artificio®.

Este testimonio se complementa con la
reproduccion esquematica del dicho trono
dispuesta en la portada. Su estructura est3
integrada por un arco recorrido en el extradés
por una cresteria donde se combinan estre-
[las con un motivo que, pese a su compleja
visualizacion, parece estar compuesto por

Fig. 2. Pedro de Herrera. Detalle de la portada de la Descrip-
cion. Grabado.1617. Casa de Luis Sanchez. Madrid. Espaiia.
© Fondo Antiguo de la Biblioteca de la Universidad de Sevilla.

ces afrontadas con un pezdn sobresaliente
en el centro. Por su parte, el intradds queda
ocupado por cuatro dngeles musicos atavia-
dos por una sencilla tunica de media manga
y cefiida a la cintura. Aquéllos mds préoximos
a la clave portan entre sus manos un cor-
netto®, aeré6fono de madera compuesto por un
cuerpo ligeramente curvo, sin pabellén y con
remate en virola; por su parte, los situados en
la zona inferior portan una pandereta. Ya en
la base, flanqueando a la Virgen del Sagrario,
se disponen dos dngeles orantes arrodillados
de mayor tamafo cuyo principal cometido es
ocultar los pilares donde se asentaba el arco.

Por su parte, la peana presenta forma de cuenco
con superficie articulada en pafos marcados
por costillas con voluta en la cima, ubicandose
dos cabezas de angelitos en los espacios mas
proximos al eje central. Continta con un cuerpo
en saledizo que aumenta en anchura a medida
que asciende, actuando como soporte de la
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pareja de dngeles orantes y del pedestal donde
se asentaba la talla mariana. La sencillez de
su hechura hizo a este modelo de peana muy
popular en la geografia espafiola y provocé el
incremento de su demanda en los albores del
nuevo siglo, como prueban aquéllas correspon-
dientes a la Virgen de Atocha (Madrid) y a la
Virgen de la Esperanza, venerada esta ultima
en la iglesia toledana de San Cipriano’.

Ahora bien équién fue el autor de este trono?
Para dar con la respuesta se expondran las
noticias publicadas hasta el momento, comen-
zando por aquellas recogidas por Sixto Ramdn
Parro:

Este trono antiguo era de plata en blanco pero
brufiida, de talla entera y de esquisita labor.
Consistia en una peana rodeada por un circulo
de ocho cabezas de serafines que se unian por
las alas; sobre ella se levantaba un arco, a cuyo
primer tercio arrimaban dos angeles, uno a
cadda lado, que daban su frente al esterior, de
cuerpo entero y cerca de una vara de altura,
arrodillados y con las manos juntas al pecho en
actitud de orar a la Virgen aunque la volvian la
espalda; el resto del arco estaba compuesto de
rayos, estrellas y espejo, rematando en un Padre
Eterno sobre la clave del semicirculo; y por el
interior del mismo estaban repartidos otros
seis angeles mas pequefios, pendientes como
volando, con instrumentos musicos para feste-
jar 4 la Madre de Dios. Todavia se puede formar
idea de este trono y de como estaba colocada
en él laimagen de Nuestra Sefiora, por la lamina
que trae Pedro de Herrera en la portada de su
obra descriptiva de esta capilla; y por una pin-
tura al 6leo que hay con su marco 4 los pies de
la iglesia capilla del hospital del Rey, en que se
ven ademas entreabiertas las cortinas que sin
duda estaban colocadas tambien en el nicho de
Nuestra Sefiora®.

De acuerdo con lo expuesto, antes del trono
ejecutado por Virgilio Fanelli existia otro cuya
imagen se perpetud en la citada Descripcion de
Pedro de Herrera y en un lienzo conservado en
la iglesia del Hospital del Rey, sobre el cual vol-
veremos, si bien no se alude a la autoria. Esta

circunstancia cambia cuando en 1915 Pérez
Sedano seiiala a los maestros plateros Andrés de
Salinas y su hijo Vicente como artifices del trono
antiguo: “en cuatro de mayo de 1627 se libraron
a Vicente Salinas, platero, que fué nombrado 3
20 de julio de 1626 por jubilacion de su padre
Andrés de Salinas, lo restante de 277490 mara-
vedies, importe del trono de Nuestra Sefora”?,
noticia reiterada por Rafael Ramirez de Arellano
en su Estudio®. Esta atribucion sera puesta en
duda un siglo mas tarde, cuando en el aifio 2006
Amelia Lépez-Yarto publica que la plata recibida
en 1626 por los plateros Salinas, padre e hijo,
posiblemente fuera destinada al trono de la
Virgen del Sagrario puesto que, en palabras de
la historiadora, “en estos momentos se estaba
haciendo”*!. Ahora bien icémo es posible que
Andrés de Salinas estuviera trabajando en 1626
en la hechura de un nuevo trono si pocos afios
antes habia concluido ya otro, es decir, el que
procesioné en 1616 y cuya reproduccién se
plasmé en la Descripcion? Descartada la posi-
bilidad de que hiciera dos tronos en un periodo
de tiempo tan breve y para el mismo cliente, se
ha de recurrir a los libramientos recogidos en
los libros de Obra y Fabrica para arrojar cierta
luz sobre esta cuestion.

En el afio de la inauguracién de la capilla del
Sagrario, 1616, Andrés de Salinas quedd encar-
gado de realizar 10 serafines y guarnecer las
gradas para el trono, recibiendo el 16 de agosto
la cantidad de 5850 reales para comprar la plata
necesaria, ademds de 500 reales por la mano
de obra®. Los pagos continuaron en los meses
siguientes; el 16 de septiembre se le pagaron
500 reales y el 26 de dicho mes 650 reales mas,
en esta Ultima ocasidn para adquirir plata y
poder “cubrir los dangeles grandes que hacen
para el trono y para otras cosas que se podran
ofrecer en las gradas”®.

Asi pues, en los meses previos a la inaugura-
cién de la capilla del Sagrario, el cometido de
Andrés de Salinas se basé en hacer las cabezas
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de serafines, guarnecer las gradas y recubrir
de plata los angeles ubicados en los flancos.
Ahora bien, éen quién recayd el cometido de
hacer el trono? Como se ha sefialado lineas
atrds, Pérez Sedano en sus Datos delega tal
responsabilidad al mismo maestro, es decir, a
Andrés de Salinas, si bien hasta el momento no
existe ningun testimonio documental, como un
libramiento o un contrato de obra, donde se
confirme. Bajo nuestro criterio la secuencia de
hechos hubo de ser diversa a la planteada por
este religioso: el trono, de autor desconocido,
hubo de ser ejecutado en el ocaso del siglo XVI
o en los primeros anos del XVII; con motivo
de la inauguracién de la capilla del Sagrario, el
arzobispo Bernardo de Sandoval y Rojas (1646-
1718) quiso abordar la hechura de otro nuevo
en aras de favorecer el ornato de la patrona de
Toledo, si bien no dispuso del tiempo necesario
y el cometido del maestro platero se limité a
adecentar el ya existente. En aras de ofrecer
mayor solidez a esta hipdtesis se incluye una
carta inédita donde el citado arzobispo expone:

llustres y muy caros y amados hermanos nues-
tros siendo imposible estar acabado el trono para
la traslacién de la imagen me parece que no se
trate aora de hacerle hasta g. placiendo a Dios yo
me vea con ustedes cuya devocion me ha edifi-
cado y consolidado mucho®.

Las palabras del primado no dejan lugar a
dudas. Debido a la imposibilidad de concluir
la hechura de un nuevo trono antes de la inau-
guracion de la capilla del Sagrario, estimé opor-
tuno aplazar el encargo y abordar esta cuestién
en una futura reunidén con el cabildo. Ahora
bien, éllegd a realizarse el encargo de un nuevo
trono antes del ejecutado por Virgilio Fanelli?
Al parecer no, veamos en los préximos apar-
tados cdmo debieron sucederse los hechos.

3. CAMBIOS POSTERIORES

Varios afos después de la traslacién de la Vir-
gen del Sagrario a su capilla actual, los encar-

gos concernientes al adecentamiento del trono
continuaron, si bien, en ninguno de los registros
conservados en el Archivo Capitular de Toledo
se alude a la hechura de otro nuevo, al menos
en los revisados hasta el momento. Asi, el 24 de
julio de 1623 se pagd a Andrés de Salinas 1000
reales de plata para hacer cuatro alas nuevas
destinadas a los dngeles situados en los flan-
cos del trono®. En aquellos se hizo cargo de la
administracién del arzobispado toledano el car-
denal Antonio Zapata®® y focalizé su atencidn en
dicha pieza solicitando para ello la intervencién
nuevamente de Andrés de Salinas para su ade-
centamiento. Para nuestra fortuna, se conserva
un breve memorial de las tareas llevadas a cabo
en agosto de 1626":

e Blangueamiento de los cuatro angeles del
arco: 32 reales.

e Soldadurade las alas de un serafin: 3 reales.

e Aderezary blanquear el arco, el cual “tenia
arrancado y quebrado cinco pedazos”: 33
reales.

e Blanquecery arenar los ocho serafines ubi-
cados alrededor del trono: 32 reales.

e Blanquecer y arenar los dngeles grandes
situados en los flancos “que son importu-
nos de limpiar por estar sobre madera que
se gasta mucho tiempo”: 40 reales.

e Hechura de cuatro alas para los dos ange-
les grandes, encargadas por Carlos Venero
y Leiva. Su peso alcanzé 19 marcos, 1 onza
y 1 ochava, ascendiendo su coste total a
1245 reales. Por la mano de obra cobré 850
reales.

Asi, el 28 de septiembre de 1626 Gaspar
Ddvila, en calidad de receptor general de
la Obra y Fabrica de la Catedral de Toledo,
mandd pagar a Andrés de Salinas 3140 reales
de vellédn para comprar 2000 reales de plata
y poder continuar con el aderezo “que se ha
de hacer en el trono de Nuestra Sefiora del
Sagrario por mandato del ilustrisimo cardenal
Antonio Zapata”®&.
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e Retrato de la Virgen del Sagrario con
nifos: se custodia en la iglesia toledana
de San lldefonso y, del mismo modo que
los anteriores, prosigue con el esquema
compositivo de los “trampantojos a lo
divino” %,

e Virgen del Sagrario con sus comitentes:
hoy es conocido gracias a una fotografia
publicada por Ramdén Molina y Nieto en su
Cronica*. Se trata de una reiteracién de los
anteriores donde se muestra a la patrona
toledana lujosamente ataviada y con las
manos en oracidn, aunque en esta ocasion
queda flanqueada por dos jévenes, posi-
blemente los encargados de financiar la
hechura de la obra.

Fig. 3. Anénimo. Vera efigie de la Virgen del Sagrario. Oleo
sobre tela. Primera mitad del siglo XVII.Museo de Santa Cruz.
Toledo. Espaiia. © Fondo del Museo de Santa Cruz. Toledo.

4. ELESTUDIO DEL TRONO A TRAVES DE LOS
LIENZOS

Ademas del grabado, se ha localizado un con-
junto de lienzos protagonizados por la Virgen
del Sagrario que jugaran un papel clave para
entender la evolucion del trono primitivo:

e \Vera efigie de la Virgen del Sagrario: conser-
vado en el Museo de Santa Cruz de Toledo.
e \Vera efigie de la Virgen del Sagrario: de
acuerdo con la informacién recogida en
el recurso virtual Project on the Engraved

Fig. 4. Anénimo. Vera efigie de la Virgen del Sagrario. Oleo
Sources Of Spanish Colonial Art, este lienzo sobre tela. Primera mitad del siglo XVIII.Casa de Subastas

pertenece a la casa de subastas La Suite®. La Suite. Barcelona. Espaiia. © Project on the Engraved
Sources of Spanish Colonial Art.
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Fig. 5. Anénimo. Vera efigie de la Virgen del Sagrario. Oleo
sobre tela. Primer cuarto del siglo XVII. Iglesia de San
Ildefonso, Toledo. Espaiia. Fotografia: Autora.

Estos testimonios graficos, sumados a los datos
del Archivo Capitular, se convertirdn en la herra-
mienta clave para determinar el aspecto de cada
una de las partes del trono primitivo, asi como
las posibles alteraciones de las que fue prota-
gonista en las primeras décadas del siglo XVII.

4.1. El arco

Un primer anadlisis comparativo de este con-
junto de lienzos revela alteraciones en el arco
gue han de ser tenidas en cuenta. Asi, el motivo
ornamental compuesto por ces afrontadas con
un pezdn sobresaliente en el centro presente
en la cresteria que observamos en el grabado
de la Descripcion de Pedro de Herrera parece
mantenerse en el ejemplar propiedad de la casa
de subastas La Suite, donde las ces se mues-

tran flanqueando una suerte de pixide rematado
por una estrella (Fig.4). Este motivo decorativo
persiste casi inalterable en el lienzo del Museo
de Santa Cruz, donde se aprecian ces afronta-
das y rematas por un pezdn coronado por una
estrella; estas, a su vez, son combinadas por ces
unidas como se puede observar en la figura 3.

La tdnica se rompe con el retrato de la iglesia
de San lldefonso, donde el arco se integra por
un cuerpo moldurado recorrido en el extradds
por una rica cresteria a base de espejos circula-
res sobre los que se posan cuerpos decrecientes
moldurados que finalmente son rematados por
una pequena esfera; estos, a su vez, son flanquea-
dos por figuras fantdsticas de rasgos antropo-
morficos y alas de fino plumaje extendidas hacia
atras; el tercer y uUltimo elemento integrante de
dicha cresteria es una columna con una suerte de
capitel jénico rematado a su vez por una estrella
de siete siete puntas tal y como se aprecia en la
figura 7. Siguiendo el esquema iconografico tra-
dicional, la clave del arco queda reservada a Dios
Padre, quien con gesto calmado y solemne fija su
mirada en la Regina Coeli, mientras bendice con
su mano derecha y porta el globo terraqueo en
laizquierda, simbolizando asi su soberania sobre
la faz terrestre. Por su parte, el intradds queda
ocupado por dos parejas de dngeles; aquellos
situados en la parte superior hacen sonar il cor-
netto mientras que los restantes portan entre
sus manos una pandereta con doble hilera de
sonajas. Su tamafo es menor respecto a los del
grabado, eliminando de este modo la sensacidn
de abigarramiento.

¢éLa diferencia entre la reproduccién del arco en
el este lienzo con respecto a la existente en los
demas se debe a una licencia de su autor? Podria
ser. Del mismo modo que sustituyd la peana en
plata por un grupo de nifios coronados de flores,
como veremos, cabe la posibilidad de que pro-
cediese del mismo modo en la parte superior y
gue optase por eliminar la sencilla secuencia de
ces contrapuestas por la combinacion de espejos
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Fig. 6. Anénimo. Detalle del arco de la Vera efigie de la Virgen
del Sagrario. Oleo sobre tela. Primer cuarto del siglo XVII.
Iglesia de San Ildefonso. Toledo. Espaiia. Fotografia: Autora.

y seres fantasticos. No obstante, la minuciosidad
que manifiesta en la reproduccién de dichos ele-
mentos decorativos conduce a pensar que estu-
viese abordando una copia exacta de la pieza
original. Ante semejante circunstancia se abre
una nueva incégnita ¢Existieron dos cresterias?
Es posible; recordemos como en 1626 se hicieron
varios pagos a Andrés de Salinas por “aderezar”
y blanquear el arco; pese a no incluirse mas con-
creciones en el libramiento, existe la posibilidad
de que dichas tareas de aderezo estuviesen des-
tinadas a la elaboracidn de una nueva cresteria
y que ésta fuese la que hoy contemplamos en
el lienzo custodiado en la iglesia de San llde-
fonso. Sin embargo, los datos manejados hasta el
momento no son determinantes para confirmar
esta segunda hipdtesis, habiendo de esperar a
que futuras investigaciones puedan resolverla.

4.2. Las gradas

En varios libramientos recogidos en los libros
de Obra y Fabrica se hace referencia a la guar-
nicion de unas gradas por parte de Andrés de
Salinas, las cuales aparecen representadas en
varios de los lienzos mencionados, como vere-
mos. Se trata de una estructura integrada por
un primer cuerpo de planta hexagonal y otro, de

menor tamafo, con forma circular. Los frentes
de ambos son decorados con franjas moldura-
das cuyo interior se ocupa por ces contrapues-
tas, siguiendo la estructura de la cresteria del
arco. Su existencia se confirma desde al menos
1616, pues en dicho afio, concretamente el 16
de agosto, se fecha un pago de 5850 reales a
Andrés de Salinas para su guarniciéon??. Hoy es
posible contemplarlas en el lienzo propiedad de
la casa de subastas La Suite, en el del Hospital
del Rey y en el del museo de Santa Cruz, si bien
en este Ultimo el cuerpo superior parece tener
una planta hexagonal en vez de circular como
en los anteriores, tratandose probablemente de
una licencia del autor.

4.3. La peana

Hasta el momento, las intervenciones en el trono
primitivo que se han venido mencionado queda-
ban destinadas al arco, a las gradas y al corpus
angelical, pero sabemos que hubieron de existir
otras destinadas a la peana o eso al menos se
deduce tras abordar la comparacién entre las
representadas en los testimonios citados. Asi,
aquella de la Descripcion se repite nuevamente en
el lienzo de la iglesia toledana de San lldefonso, si
bien, en este caso, la peana se muestra como una
estructura irreal a base de nifos coronados por
flores y ataviados con indumentaria sacerdotal,
alba blancay estola roja. En los intervalos existen-
tes entre cada uno se asoman querubines cuyas
alas alternan los colores rojo y verde. Tanto estos
ultimos, como el grupo de nifios, dejan oculta la
peana propiamente dicha, es decir, la estructura
en plata donde se habria de apoyar laimagen de
Maria, siendo inviable su analisis. Pese a ello, la
disposicion de los elementos descritos dibuja el
perfil de media luna que remite al de la peana del
grabado, confirmandose de este modo su cono-
cimiento por parte del pintor.

Ahora bien, la peana presente en estas dos pie-
zas se distancia de aquella del lienzo de la casa
de subastas, donde se aprecia como las formas
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Fig. 7. Anénimo. Virgen del Sagrario y comitentes. Segun-

do cuarto del siglo XVII. Paradero desconocido. Fotografia
realizada por la autora de la ilustracion incluida en el libro de
Ramon Molina y Nieto (Toledo y su reina, 1996).

sencillas se han transformado en una estructura
hexagonal apoyada sobre una suerte de toroide
seccionado en seis panos. Esta version de la peana
se incluye también en La Virgen del Sagrario con
sus comitentes donde, pese a la escasa visibilidad,
se aprecia la misma estructura. Para darle mayor
empaque, en este caso se muestra sustentada en
un pedestal integrado por una base cuadrada de
escasa altura sobre la que se apoya un cuerpo de
frentes cdncavos rematados por doble moldura;
le sigue una suerte de fuente con planta hexago-
nal que se ensancha gradualmente en altura, con
los pafos marcados y rematada por un estrecho
friso moldurado.

En aras de profundizar en esta cuestidn se ha
realizado un rastreo en los libros de Obra y
Fabrica del Archivo Capitular de Toledo, aun-
gue hasta el momento no se ha localizado nin-
gun libramiento donde se aluda de manera
explicita a la ejecucién de una peana, tan sdélo
se recogen pagos efectuados a Andrés de Sali-
nasy posteriormente a su hijo por los “adere-
zos” del trono?3. Ante esta realidad resultaria
demasiado atrevido confirmar la existencia
de dos peanas por lo que nos inclinamos a
pensar que la primitiva, cuyo autor descono-
cemos, fuese protagonista de alguna que otra
intervencion realizada por los citados maes-
tros plateros a peticion del cabildo y de los
respectivos arzobispos, pudiéndose justificar
de este modo las diferencias entre aquella
reproducida en el grabado de la Descripcidn
y la del resto de lienzos.

5. CONCLUSIONES

En sintonia con el propdsito principal de este
trabajo se ha desviado la atencién del trono
ejecutado por Virgilio Fanelli para focalizarla
en su predecesor, hasta el momento carente
de cualquier tipo de protagonismo. Asi, gra-
cias a la revision de los fondos del Archivo
Capitular de Toledo y el andlisis de testimo-
nios graficos se han podido matizar ciertas
cuestiones concernientes a la autoria, crono-
logia o alteraciones sufridas durante la pri-
mera mitad del siglo XVII. Resulta evidente
gue aun quedan incégnitas por resolver y que
habrd que esperar a futuras investigaciones
para confirmar o desmentir las hipétesis aqui
propuestas, si bien, los resultados presenta-
dos han logrado rescatar del olvido a esta
pieza, ademds de suponer un paso adelante
en su conocimiento y, por ende, en el de la
orfebreria toledana del Seiscientos.
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NOTAS

!Esta investigacidn forma parte del Proyecto de Investigacidn Cientifica y Transferencia de Tecnologia de la Junta de Comunidades de
Castilla-La Mancha, cofinanciados por el Fondo Europeo de Desarrollo Regional. Toledo e Italia. Relaciones artisticas de ida y vuelta
(ss. XVI XVIlI), SBPLY/19/180501/000311. IP principal: Palma Martinez-Burgos Garcia. UCLM.

2Para el estudio del trono de la Virgen del Sagrario véanse, entre otros, los siguientes trabajos. NICOLAU CASTRO, Juan. “La maqueta
del trono de la Virgen del Sagrario de la Catedral de Toledo”. Academia: Boletin de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
(Madrid), 83 (1996), pags. 271-286. CRUZ VALDOVINOS, José Manuel. “Las Artes Decorativas en Espafa”. En: Summa Artis. Vol. 45,
Tomo 2. Madrid: Espasa Calpe, 2000, pags. 511-661. DIAZ FERNANDEZ, Antonio José. “Origen y presencia de la columna salomdnica en
el retablo barroco toledano”. Toletum: boletin de la Real Academia de Bellas Artes y Ciencias Histdricas de Toledo (Toledo) 49 (2004),
pags. 143-190. PEREZ FRANDE, Margarita. “Plateria”. En: GONZALEZ RUIZ, Ramén. (Coord.). La Catedral Primada de Toledo: dieciocho
siglos de historia. Burgos: Promercal, 2010, pags. 362-381. CRUZ VALDOVINOQOS, José Manuel. “Alonso Cano en Madrid”. En: CRUZ
CABRERA, José Policarpo (Coord.). Arte y cultura en la Granada renacentista y barroca: relaciones e influencias. Granada: Universidad
de Granada, 2014, pags. 191-222. GARCIA ZAPATA, Ignacio José. “Alhajas, ropas y el trono de la Virgen del Sagrario, obra del platero
italiano Virgilio Fanelli”. Toletana: cuestiones de Teologia e historia (Toledo), 29 (2013), pags. 273-307; ILLESCAS DIAZ, Laura. “Los
artistas cortesanos en la concepcion del nuevo trono de la Virgen del Sagrario de Toledo: revisando tépicos”. Archivo Espafiol de Arte
(Madrid), Vol. 93, 372, (2020), pags. 347-358. Al margen de los trabajos citados, el trono de la Virgen de la Sagrario ha sido objeto
de estudio en la tesis de la autora, dirigida por D. Manuel Pérez Hernandez (Universidad de Salamanca) y D.2 Palma Martinez-Burgos
(Universidad de Castilla-La Mancha). Véase en ILLESCAS DIAZ, Laura. Virgilio Fanelli: vida y obra de un platero italiano en la Espafia
barroca (c. 1653-1678). Tesis doctoral. Salamanca: Universidad de Salamanca, 2021.

3HERRERA, Pedro de. Descripcion de la Capilla de Na. Sa. del Sagrario, que erigid en la Sta. Iglesia de Toledo el lllmo. Sor. Cardenal D.
Bernardo de Sandoval y Rojas, Ar¢obpo de Toledo, Primado de las Espaiias, Chanciller Mayor de Castilla, Inquisidor General, y del Consejo
de Estado del Rey D. Filippe Tercero N.S. Y relacion de la antigiiedad de la Santa Imagen con las fiestas de su traslacion. Al Excelentisimo
Sefior D. Francisco Gomez de Sandoval y Rojas, Grande antiguo de Castilla, Duq. de Lerma 'y Cea, marqués de Denia y Villamigar, Conde
de Ampudia, Capitdn general de la gente de guerra de Espafia, Comendador Mayor de Casta, Sumiller de Corps, Cauallerico Maior de
su Magestad y de su Consejo de Estado, Ayo y Mayordomo del Principe Nuestro Sefior. Por el Licdo Pedro de Herrera. Madrid: en Casa
de Luis Sanchez, 1617, fol. 82 v.

“PEREZ SEDANO, Francisco. Datos documentales inéditos para la Historia del Arte Espafiol. | Notas del Archivo de la Catedral de Toledo
redactadas sistemdticamente en el siglo XVIII por el candnigo- obrero Don Francisco Pérez Sedano. Madrid: Centro de Estudios Histo-
ricos, 1914, pag. 100.

SHERRERA, Pedro de. Descripcion de la Capilla de... Op. cit., fol. 82 v. La minuciosidad y detalle con la que Pedro de Herrera describe el
antiguo trono de la Virgen del Sagrario contrasta con las escasas lineas dedicadas en la relacion erroneamente atribuida a Eugenio de
Narbona: “Deste carro el cuerpo primero, y parte inferior yua cubierto de brocado blanco, guarnecido de fluecos y alamares de oro:
y el segundo y superior que se formaua de vnas gradas en forma ochauadas, era de plata, sobre que se sentaua vn trono de Angeles,
y Serafines, todo de plata”. Véase en NARBONA, Eugenio. (1616), fol. 6 r. Relacion de las fiestas que hizo la imperial ciudad de Toledo
en la translacion de la sacrosanta imagen de nuestra sefiora del Sagrario, (1616).

SEl castellano su denominacion seria “corneta” si bien suele emplearse el de origen italiano y evitar de este modo la confusién con el
instrumento de viento de metal derivado de la trompeta de postas.

’En el caso de la Virgen de la Esperanza, se trata de la peana primitiva, es decir, la ejecutada por Ignacio de Perefia. Actualmente, la talla
mariana se asienta sobre una peana realizada por Virgilio Fanelli en torno a 1668. ILLESCAS DiAZ, Laura. “Redescubriendo el patrimonio
sacro toledano: nuevos datos del trono antiguo de la Virgen de la Esperanza”. Laboratorio de Arte (Sevilla), 34 (2022), pags. 69-88..

8En este fragmento, se alude a la conservacién de un lienzo en el Hospital del Rey donde se contemplaba el trono primitivo, tratandose
muy probablemente de aquél con los dos comitentes, hoy en paradero desconocido. Véase en RAMON PARRO, Sixto. Toledo en la mano,
o descripcion historico-artistica de la magnifica catedral y de los demds célebres monumentos. Toledo: Severiano Lépez Fando, 1857,
pag. 450. También existe otro lienzo, fechado en la primera mitad del siglo XVII, conservado hoy en el Museo de Santa Cruz (Toledo).
Recogemos aqui nimero de inventario, por si fuera de interés para el lector: DO2017/12/19.

Para esta fecha sabemos que Vicente de Salinas ocupaba el cargo de platero oficial en la catedral de Toledo, el mismo que habia
ocupado su padre, quien se hallaba ya jubilado. Véase en PEREZ SEDANO, Francisco. Datos documentales inéditos... Op. cit., pag. 100.

RAMIREZ DE ARELLANO Y DiAZ DE MORALES, Rafael. Estudio sobre la historia... Op.cit., pag. 87.
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11| OPEZ-YARTO ELIZALDE, Amelia. “El esplendor de la liturgia eucaristica. El monumento y el arca del Jueves Santo en la Catedral de
Toledo”. En: RIVAS CARMONA, Jesus (Coord.). Estudios de plateria: San Eloy 2006. Murcia: Servicio de Publicaciones de la Universidad
de Murcia, 2006, pag. 395.

2ACT. Obra y Fabrica. Frutos 1615 / Gastos 1616, fol. 120.

BACT. Obra y Fabrica. Frutos 1615 / Gastos 1616, fol. 122 v.

4Como sefialamos en el cuerpo de texto, la carta debid ser enviada por el prelado en los primeros dias de mayo puesto que, segun las
Actas Capitulares, fue leida por el cabildo el dia 10 de ese mismo mes. Véase en ACT. Actas Capitulares, Vol. 27, fol. 125 .

SACT. Obra y Fabrica. Frutos 1622 / Gastos 1623, fol. 123.

Antonio Zapata y Cisneros (1550-1635) se hizo cargo de la administracidn del arzobispado de Toledo debido a la minoria de edad
de Fernando de Austria (1609-1641), quien fue nombrado arzobispo primado en el afio 1620. REYES BLANC, Luis. El cardenal infante.
Biografia en siete retratos. Madrid: Endymion, D.L. 2012.

YACT. Fondo Obra y Fabrica. Caja “Libramientos”, afio 1620-1630, s/f.

BACT. Fondo Obra y Fabrica. Caja “Libramientos”, afio 1620-1630, s/f.

“Disponible en https://colonialart.org/artworks/5940b [Fecha de acceso: 8/04/2022].

2Ese término fue utilizado por Alfonso Emilio Pérez Sanchez en PEREZ SANCHEZ, Alfonso Emilio. “Trampantojos a lo divino”. En: Lecturas
de Historia del Arte, Ill. Vitoria: Instituto de Estudios Iconograficos Ephialte, 1992, pags. 139-155.

2En el libro de Molina y Nieto este lienzo es identificado como Virgen del Sagrario en el siglo XVII, un titulo demasiado genérico que
no precisa la tematica al completo. Véase en MOLINA Y NIETO, Ramon. Toledo y su reina: crénica de la Coronacion de la Virgen del
Sagrario. Toledo: Diputacién de Toledo, 1996, pag. 30.

2ACT. Obra y Fabrica. Frutos 1615 / Gastos 1616, fol. 122.

2Los pagos por los aderezos al trono contintdan hasta 1649, afio en que el arzobispo Baltasar de Moscoso y Sandoval promueve la
construccién de un nuevo trono.
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En la parroquia de Nuestra Sefiora de la Asun-
cion de Siles (Jaén), anteriormente dentro de
los limites del Reino de Murcia, se conservan
dos obras de plateria, una custodia con figura
en el astil y una lampara, procedentes de Nue-
va Espafia, que fueron enviadas por el prelado
Juan Ortega Montafiés como muestra de su pa-
trocinio artistico hacia su tierra natal.
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PLATERIA MEXICANA EN SILES (JAEN):
I.A DONACION DEL ARZOBISPO ORTEGA MONTANES

1. LA PLATERIA EN LOS LIMITES DEL REINO
DE MURCIA!

de la Sierra de Cazorla, Segura y Las Villas,

gue se encuentran ubicadas en las actuales
provincias de Albacete, Granada y Jaén, conser-
van todavia, a pesar de las enormes pérdidas
ocasionadas por los dafios y saqueos de las tro-
pas napolednicas durante la Guerra de la Inde-
pendencia, algunas piezas de plateria de gran
interés histérico-artistico que hasta la fecha no
han gozado de la atencién que realmente mere-
cen®. En efecto, a pesar de esa riqueza artistica
—configurada a lo largo de los siglos en un terri-
torio en el que tuvieron presencia, intereses y
jurisdiccion la Orden de Santiago vy las didcesis
de Cartagena, Guadix y Toledo—, los proyectos
y publicaciones que se han ocupado de analizar
el desarrollo de los ajuares parroquiales de sus
villas son escasos®. Por este motivo, el grupo
de investigacién Artes Suntuarias del Departa-
mento de Historia del Arte de la Universidad
de Murcia —dirigido desde sus inicios por el
profesor Rivas Carmona— inicié hace ya algunos
afios el estudio y catalogacién de los reperto-
rios suntuarios —plateria y ornamentos— de

| as iglesias de las localidades de la comarca

aquellos territorios que histdricamente pertene-
cieron al Reino de Murcia. En esas visitas pudo
comprobarse como la realidad geografica de la
zona marco la formacion de esos ajuares ya que,
a pesar de que muchas de sus villas estaban den-
tro de los limites del antiguo reino, la cantidad
y el impacto de la plateria murciana fue mucho
menor que en otras localidades mas préximas
a la capital del reino.

Esta circunstancia no tiene nada de particu-
lar, pues Murcia, por ejemplo, se encontraba
a varias jornadas de Siles, mientras que otros
centros artisticos plateros relevantes, como el
de Alcaraz, cuyos maestros estaban sometidos
a las ordenanzas de Toledo, estaban mucho mas
préximos, con las facilidades que esta cercania
garantizaba. Ademas, en el caso mencionado
de Alcaraz, este fue un importante foco de pla-
teria que atendio las necesidades de la zona,
generando un nutrido grupo de artifices que
aparecen muy activos respondiendo a las nece-
sidades de las parroquias del sur de la archidié-
cesis de Toledo y, también, las del norte de la
diécesis de Cartagena, especialmente durante
los siglos XV y XVI. De este modo, la plateria
toledana llegd a extender su area de influencia
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por todo ese territorio de la Sierra de Segura y
otros nucleos urbanos relativamente cercanos,
siendo asi habituales los pagos en las cuentas
de fabrica de las parroquias a favor de maestros
toledanos, tanto residentes en Toledo como en
Alcaraz. Véase el caso de Agustin Lopez, platero
vecino de Toledo, autor de una custodia en 1557
para laiglesia de San Juan Bautista de Albacete?,
o las piezas conservadas con marcas de Toledo
en la parroquia de Santa Maria del Salvador de
Chinchilla, donde se encuentra una cruz de altar,
o la custodia y el cdliz de la parroquia de San-
tiago de Lietor, mucho mas proxima a esa zona
de la Sierra de Segura, y todas ellas localidades
pertenecientes entonces al Reino de Murcia®.
Incluso, su empuje fue tal que llegaron a exten-
der su presencia hasta puntos situados mucho
mas al sur de la Sierra de Segura, como Caravaca
de la Cruz, en cuya parroquia de El Salvador se
conserva una cruz procesional procedente de
ese obrador®.

Asi, no es de extrafiar que en los ajuares de estos
territorios se hallen piezas murcianas pero tam-
bién toledanasy, posiblemente —como veremos
en el caso concreto de Siles—, de otros centros
andaluces cercanos que tuvieron una impor-
tante produccién de plateria, como Jaén, Ubeda
o Baeza, a las que hay que sumar las aportacio-
nes mas llamativas e interesantes propiciadas
por diferentes patrocinadores, caso de las piezas
mexicanas que forman parte del repertorio de
la parroquia de Nuestra Sefiora de la Asuncién
de Siles, donadas hacia comienzos del siglo XVIII
por el arzobispo de México y virrey de Nueva
Espafia, Juan de Ortega Montafiés (1627-1708),
natural de dicha villa’.

2.JUAN ORTEGA MONTANES Y SU PATROCI-
NIO ARTISTICO

El prelado silefio nacié en la localidad del antiguo
Reino de Murcia en 1627, estudid en Alcala, por
cuya universidad obtuvo el grado de Canones,
y posteriormente desarrollé una larga y fructi-

Fig. 1. Nicolas Rodriguez Judrez. Retrato de Juan de Ortega
Montaiiés. Oleo sobre lienzo. 1701. Museo Nacional de His-
toria, Castillo de Chapultepec. Ciudad de México. Fotografia:
Ignacio José Garcia Zapata.

fera carrera religiosa en América, ostentando
cargos de gran responsabilidad eclesidstica y
politica, siendo mitrado en las didcesis de Nueva
Vizcaya, Guatemala, Michoacan (Valladolid) v,
finalmente, en el arzobispado de México, asi
como inquisidor de Nueva Espafia y hasta en dos
ocasiones virrey, lo que demuestra que era una
persona considerada por la corona para aten-
der las cuestiones del virreinato en tiempos de
necesidad?.

Ortega Montanés mostrd en sus diferentes epis-
copados una gran preocupacién por el ornato del
culto, ocupandose de la dotacidn de los templos
y siendo especialmente reconocido por el aire de
magnificencia que presentaba en sus ceremonias,
taly como recogen las descripciones de su entrada
como virrey en 1701 y como arzobispo un afio
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mas tarde®. Un testimonio de su patrocinio artis-
tico y su interés por la plateria y el culto son los
frontales de plata para los altares que dond a la
nueva catedral de Michoacan, siendo ya arzobispo
de México, disefiados en Michoacan pero labra-
dos en México, que ascendieron a mas de 6.000
pesos'®. También aparece el prelado relacionado
con la hechuray financiacion del sagrario y taber-
naculo del Santuario de Nuestra Sefiora de Guada-
lupe realizado por el maestro fray Antonio de Tura
a partir de 1706". Si bien, sera en su rico expolio
donde se aprecie perfectamente su interés por la
plateria, constituyendo el apartado de las alhajas
pertenecientes al obispo el mas importante del
inventario de sus bienes. Las piezas de plata fue-
ron valoradas por Nicolds Gonzalez de la Cueva,
ensayador de la Real Caja de México, y por Diego
Diaz del Castillo, maestro platero, recibiendo por
su evaluacién 60 pesos. Ambos elevaron hasta los
10.600 pesos las alhajas de Ortega Montaiiés, de
entre las que sobresalian por su cantidad las obras
de plateria civil, como salvas, salvillas, fuentes,
azafates, aguamaniles, jarros, mancerinas y otras
piezas mas singulares, caso de un taller de plata
lisay sobredorada, compuesto por dieciocho pie-
zas, que peso un total de 44 marcos y 5 onzas, y
gue compré el propio Diego Diaz. También eran
abundantes sus alhajas para el culto divino, rela-
ciondndose las habituales piezas que forman
parte de estos ajuares, es decir, calices, copones,
relicarios, acetre, blandones, ciriales, etc., que
configuraban la dotacion del oratorio de palacio,
cuyo valor sumod 4.600 pesos. Ademas, hay que
tener en cuenta aquellos elementos propios de
su dignidad eclesiastica, cinco pectorales —uno
en oro con once esmeraldas, que comprd Juan de
Morales y se corresponde con el de su retrato de
1701; otro con diez diamantes; un tercero de plata
sobredorada con diferentes reliquias; un cuarto de
cristal guarnecido de oroy el ultimo de filigrana de
plata, que fue adquirido por Juan de Castorena—,
y tres sortijas de amatista engastadas en oro'?.

En cuanto al proceso de envio y recepcion de
las alhajas mexicanas enviadas por el arzobispo

a su tierra no estd todavia totalmente aclarado,
aunque futuras publicaciones aportaran nuevos
datos que arrojen luz sobre esta cuestidn, en
especial sobre el papel de sus descendientes,
pues diferentes documentos sueltos del archivo
parroquial de Siles hacen mencion a un pleito
que se prolongd en el tiempo y en el que estu-
vieron implicados los descendientes del prelado
en la reclamacion de 6.000 pesos, doce cajones
de plata labrada y dos petacas®®.

De este modo, gracias a la dadivosa actitud del
prelado, desde México llegaron varias alhajas
para mejorar la dotacién del ajuar de la parro-
quia de Siles, incrementando notablemente su
valor con la incorporacion de una custodia con
figura en el astil, una gran ldmpara vy, al pare-
cer, otras piezas menores'*. Asi, el inventario
de alhajas del templo confeccionado en 1716,
siendo parroco Marcos Rodriguez y fabriquero
Juan Rodriguez Muiioz, presenta una imagen
bastante adecuada para atender con decoro
y dignidad las necesidades cultuales de esta
pequeiia iglesia. Si bien, algunas de esas piezas
menores se consumaron en 1739 para sufra-
gar los 635 reales que importé la hechura de
una nueva cruz, y que tenian que abonarse al
platero de Ubeda Francisco Burruezo —este
trabajo documenta como aquellos territorios
del antiguo Reino de Murcia acudian a otros
obradores mas cercanos que el de la capital—,
haciendo referencia la documentacién del
archivo a que se entregaron una salvilla, unas
vinajeras y una campanilla que se trajeron de las
Indias cuando el prelado envié la custodia®. Con
todo, como puede apreciarse en las relaciones
de plata efectuadas con motivo de las visitas de
la encomienda, la custodia era la protagonista
indudable del ajuar parroquial®.

3. LA CUSTODIA CON LA IMAGEN DE LA
INMACULADA CONCEPCION EN EL ASTIL

Esta custodia, por sus dimensiones y especta-
cularidad, ademas de por su indudable funcidn
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sagrada, supuso el centro de atencion de todo
el ajuar, hasta el punto de que los visitadores
de la orden de Santiago, de la encomienda de
Segura, hacian hincapié en que se conservaray
mantuviera en las mejores condiciones. Incluso,
en octubre de 1717, llegaban a precisar la perti-
nencia de que solo un platero de satisfaccién, es
decir, un maestro acreditado por su buen hacer,
limpiase la escultura de la Inmaculada Concep-
cion de la custodia y pusiera las piedras precio-
sas que se habian caido y paraban en poder del
mayordomo. Ademads, en ese mismo auto de la
visita, se daba la orden de hacer un arca de dos
llaves diferentes, una para el parroco y otra para
el mayordomo, donde guardar y custodiar con la
mayor seguridad el resto de las alhajas enviadas
por Ortega Montafiés'’.

La custodia responde al modelo de ostensorio
con figura en el astil, una tipologia que tuvo
un gran desarrollo a ambos lados del Atlantico
espafiol en el siglo XVIIl a partir de los disefios y
modelos previos que se fijaron en ltalia durante
el Seiscientos, fundamentalmente en Roma vy
Bolonia®. En particular, este modelo encontré
un campo fecundo en el sureste de la Peninsula
Ibérica®®, donde se han documentado numero-
sos ejemplos, entre los que destacan los de José
Jiménez de Cisneros y Cabrera, cuya figura se
corresponde con la de un dngel dptero segun el
diseno elaborado por Francisco Salzillo (Parro-
quia de San Miguel de Murcia, 1737); Estanis-
lao Martinez, recurriendo a la imagen de la Fe
(Parroquia de Santiago de Orihuela, 1773-1775);
Antonio Gozalbo, que también hizo uso de la
imagen de la Fe (Parroquia de San Lazaro de
Alhama de Murcia, h. 1786-1798) y, sobre todo,
los del italiano Carlo Zaradatti, que materializd
las creaciones mas destacadas de esta tipologia
en esta zona, empleando asimismo la imagen
de la Fe junto a las otras virtudes (Parroquia
de Nuestra Sefiora de la Asuncion de Molina
de Segura, 1792; Parroquia de la Purisima Con-
cepcion de Fortuna, 1796 y Convento de Santa
Ana de Murcia, 1797)%. Asimismo, aunque se

desconoce su procedencia, de este siglo era
la custodia que el racionero de la Catedral de
Murcia, José Marin y Lamas, dond a la Iglesia
de San Juan de Dios de esa ciudad, en la que la
Fe, guarnecida con cientos de piedras precio-
sas, se elevaba sobre un globo terraqueo y una
serpiente, a la que pisaba como simbolo de Ia
victoria sobre el pecado original. Ademas, sobre
ella habia un arca y un pelicano, que aumenta-
ban el simbolismo de la hechura?.

La llegada de la custodia mexicana a Siles, fijada
algln tiempo después de la muerte de Ortega
Montafiés, acaecida en 1708, la convierte en una
de las primeras de esta tipologia en el sureste,
sino la primera; primacia que hasta el momento
habia correspondido a la custodia madrilefia
—desaparecida— enviada por el médico Diego
Mateo Zapata en 1731 a la parroquia de San Nico-
las de Murcia, en la que un angel sostenia el sol*2.

Evidentemente, este tipo de ostensorios enca-
jaban a la perfeccidn en esa retdrica del triunfo
de la Iglesia Catdlica, que se impuso a partir
del Concilio de Trento, y que cristalizé especial-
mente en los ajuares vinculados al culto. Asi,
estos debian de atender y responder a las nue-
vas necesidades no solo rituales, sino también
visuales de la ceremonia liturgica, tenian que
ser el medio adecuado para la transmisién de
nuevos conceptos e ideas del nuevo lenguaje
ritual, fijado a través de unos cddigos, con el
Unico fin de que estas piezas transmitieran de
manera efectiva la nueva concepcidn religiosa.
Y fue en este contexto donde se fragud la cus-
todia de tipo sol, pieza que constituia el mas
sagrado de los objetos, al ser el recipiente desde
el que se exponia al Santisimo, y desde ella, en
esa intensa dramatizacidn del lenguaje, en el
marco de la exaltacion al cuerpo de Cristo, se
derivd a la de figura en el astil con sus diferentes
variantes. Esta Ultima potenciaba alin mas todo
el teatro barroco en el que se insertaba la cere-
monia, convirtiéndose en el epicentro de todo
el aparato en el que se imbricaban todos los
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Fig. 2. Taller mexicano. Custodia. Plata sobredorada.
1788. Museo Franz Mayer. Ciudad de México.
Fotografia: Ignacio José Garcia Zapata.

resortes estéticos y sensoriales, retablo, taber-
naculos, sagrarios, esculturas, pinturas y otros
elementos efimeros que hacian del presbiterio
un espacio extraterrenal, al que también contri-
buian el empleo de materiales nobles, como los
marmoles o colgaduras de seda que recubrian
las paredes o el oro y la plata desplegados en
alhajas y ornamentos.

Esta tipologia, como ya ha puesto de manifiesto
la profesora Carmen Heredia Moreno, gozo de
un gran desarrollo en Nueva Espafia a partir de
1700, adoptando diferentes variantes iconogra-
ficas en funcién de laimagen que incorporaban
en el astil, desde dngeles a San Miguel, Santo
Tomas de Aquino, Minerva y el dguila bicéfala,
asi como otras figuras alegéricas que ejempli-
fican la capacidad creativa y conceptual de los

maestros y tedricos del otro lado del océano,
adelantando asi a lo sucedido en la Peninsula
Ibérica al respecto de esta tipologia®. Y entre
ellas, un ultimo grupo es el constituido por las
figuras marianas, de los que nuevamente la pro-
fesora Heredia Moreno ofrece una elocuente
seleccion, comenzando por la custodia poblana
de la parroquia de San Blas de Salvatierra de los
Barros de 1724; la de San Esteban de Iratzago-
rria de 1785 y la de San Pedro de Galdames en
Espana, a las que hay que sumar las conserva-
das en el Museo Franz Mayer de la Ciudad de

Fig. 3. Taller mexicano. Custodia (detalle). Plata en su color
y sobredorada. 1697-1708. Parroquia de Nuestra Seiiora

de la Asuncion. Siles (Jaén). Esparia.

Fotografia: Ignacio José Garcia Zapata.
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México?*. También puede tenerse en cuenta otro
testimonio, como es el del proyecto de ostenso-
rio del siglo XVIII que se encuentra en el Museo
de Bellas Artes de Bilbao, y que llama la aten-
cién por como la Virgen, que se erige sobre la
serpiente del pecado original, eleva sus brazos
para sostener el viril, mostrando una actitud que
proviene de la Asuncion, y que ya relacionamos
con Italia®®. A estos ejemplos se suma ahora el
de Siles que, si bien se habia referido en diversas
publicaciones, aln no se habia analizado con el
debido pormenor?.

En efecto, la custodia silefa sustituye su astil
por una gran escultura de la Inmaculada Con-
cepcidn, que responde al modelo cldsico de esta
representacion, de gran calidad y con un movi-
miento que encaja en el pleno barroco, con un
marcado interés por la disposicion de la cabeza
y por el lenguaje de las manos, ademas del tra-
tamiento de los ropajes, con grandes pliegues
que aportan volumetria a la imagen, cuestio-
nes que preocupaban a los maestros plateros
gue se enfrentaban a estas hechuras?’. De este
modo, apoyada sobre una media luna invertida
y una nube de querubines surge la escultura de
plata sobredorada —a excepcidn de las carna-
ciones que se dejan en su color, como la media

Fig. 4. Taller mexicano. Custodia (detalle). Plata en su color
y sobredorada. 1697-1708. Parroquia de Nuestra Seiiora

de la Asuncion. Siles (Jaén). Espaiia.

Fotografia: Ignacio José Garcia Zapata.

luna y los dngeles—, que une sus manos hacia
delante y eleva su mirada hacia el cielo, para
entrar en contacto visual directo con la Sagrada
Forma, estableciendo un claro didlogo dirigido a
luchar contra la herejia protestante que negaba
la virginidad de Maria. Asimismo, a la presencia
de la Inmaculada en las custodias contribuyé
indudablemente el énfasis que se le dio al culto
inmaculista a partir de las declaraciones que for-
muld Alejandro VIl en 1661, momento en el que

Fig. 5. Taller mexicano. Custodia (detalle). Plata en su color y sobredorada. 1697-1708. Parroquia de Nuestra Seiiora
de la Asuncion. Siles (Jaén). Espaiia. Fotografia: Ignacio José Garcia Zapata.
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se reforman algunas custodias espafiolas para
introducir la figura de la Inmaculada, e instante
preciso en el que empieza a aparecer en México
esta variante tipoldgica e iconogréfica en la que
se advierte un giro de lo triunfalista a lo afec-
tivo y emocional materializado en esa comunién
entre la Madre que sostiene a su Hijo?.

La media luna sobre la que se levanta la efigie
estd dispuesta a su vez encima de una gran
peana hexagonal con forma de piramide trun-
cada, quedando las aristas ocupadas por peque-
fas figurillas a modo de mascarones de proa con
los cuerpos en plata en su color. Este soporte,
de grandes dimensiones, presenta un rico juego
de entrantes y salientes, de cuerpos céncavos y
convexos que muestran una exuberante decora-
cién vegetal, en cuya cuspide, justo donde apoya
la luna, presenta un rico entramado de vides
en alusiéon a Cristo. No obstante, la parte mas
interesante se encuentra en la franja interme-
dia abombada, donde cada uno de los frentes
recoge diferentes pasajes de la vida de la Virgen:
el Nacimiento, la Presentacion en el templo, los
Desposorios, la Anunciacidn, la Visitacion a su
prima Santa Isabel y el suefio de San José. Cada
una de estas escenas presenta una composicion
muy elaborada, con diferentes escenarios tanto
interiores como exteriores, incluyendo multiples
personajes, diversas arquitecturas y paisajes.
En definitiva, unos relieves de gran detallismo
y precision que certifican la mano de un artifice
de gran nivel artistico, que incluso busca generar
perspectivas e imagenes expresivas con movi-
mientos y posturas complejas.

Seguramente, para plasmar estos pasajes,
el maestro platero se inspird o siguid direc-
tamente algunos de los multiples grabados
europeos que circularon por los talleres de los
artistas del continente americano, quienes se
valieron de esas estampas como modelos para
sus composiciones®. Celebres fueron las dieci-
séis escenas de la vida de la Virgen disefiadas
por Johannes Stradanus, que fueron grabadas

Fig. 6. Taller mexicano. Custodia. Plata en su color y sobredo-
rada. 1697-1708. Parroquia de Nuestra Seiiora de la Asuncion.
Siles (Jaén). Espaiia. Fotografia: Ignacio José Garcia Zapata.
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Fig. 7. Taller mexicano. Marcas de la custodia (arriba) y marcas de la ldampara (abajo). Plata en su color y sobredorada. 1697-1708 y
1673-1684/87. Parroquia de Nuestra Sefiora de la Asuncion. Siles (Jaén). Espariia. Fotografia: Ignacio José Garcia Zapata.

por Adriaen Collaert y su hijo, de entre las cua-
les pueden establecerse algunas semejanzas
con los trabajos efectuados en la custodia. Si
bien, al ser el campo para trabajar muy alar-
gado y estrecho, se genera una dificultad que
conlleva la presencia forzosa de los personajes,
de la arquitectura y del paisaje.

Finalmente, el sol de la custodia surge directa-
mente de la escultura, en cuya cabeza se inserta
el vastago que alza el imponente despliegue de

rayos y tornapuntas alternados, cuya especta-
cularidad se enfatiza en los rayos mas cortos
con parejas de querubines y con remates estre-
llados que vuelven a ofrecer esa alternancia ya
indicada alrededor de una gran piedra de color
rojo. El viril estd directamente enmarcado por
una franja con decoracién vegetal y dos circulos
de pedreria.

La custodia esta marcada tanto en la peana
como en la escultura con las marcas de loca-

ﬁtg%d n2 21, Octubre 2022, 48-62 - ISSN 2254-7037



IGNACIO JOSE GARCIA ZAPATA / MANUEL PEREZ SANCHEZ

PLATERIA MEXICANA EN SILES (JAEN): LA DONACION DEL ARZOBISPO ORTEGA MONTANES

Fig. 8. Taller mexicano. Custodia (detalle) y lampara (detalle). Plata en su color y sobredorada. 1697-1708 y 1673-1684/87. Parroquia
de Nuestra Seiiora de la Asuncion. Siles (Jaén). Espariia. Fotografia: Ignacio José Garcia Zapata.

lidad, México, impuesto, con el aguila sobre
el nopal, y la del ensayador que, aunque frus-
tra, deja ver OSA, es decir, Nicolas Gonzdlez
de la Cueva, al frente de dicho titulo entre
1697 y 1714, periodo durante el cual debio
realizarse la custodia, seguramente hacia los
primeros afios, antes de la muerte de Ortega
Montafiés (nos remitimos para las marcas
a la figura nimero 7 imagen superior)3°.
Lamentablemente no se ha localizado la del
artifice, aunque, por todo lo dicho, debid de
llevarla a cabo un platero con experiencia, que
conocia perfectamente la talla de la época,
especialmente la escultura andaluza, que

desde hace algun tiempo estaba practicando
modelos semejantes, como Pedro Rolddn,
quien en alguna de sus inmaculadas, como
en la de la Iglesia de Nuestra Sefora de Gracia
de Cérdoba, adquiere esa disposicion de la
luna invertida, de este modo, el autor de la
custodia pudo ser perfectamente un platero
peninsular afincado en México o, al menos,
en contacto con las tallas que llegaban desde
este lado del Atlantico. Asimismo, pudo ser
plenamente consciente de los modelos del
pintor italiano establecido en América que
impuso a sus inmaculadas, como la del Con-
vento de San Agustin de Lima, un nuevo tipo

ﬁ%a ne 21, Octubre 2022, 48-62 - ISSN 2254-7037

57



IGNACIO JOSE GARCIA ZAPATA / MANUEL PEREZ SANCHEZ

PLATERIA MEXICANA EN SILES (JAEN): LA DONACION DEL ARZOBISPO ORTEGA MONTANES

Fig. 9. Taller mexicano. Lampara. Plata en su color. 1673-
1684/87. Parroquia de Nuestra Seiiora de la Asuncion. Siles
(Jaén). Espaiia. Fotografia: Ignacio José Garcia Zapata.

de cabeza descubierta y de largo cabello que
cae en forma de cascada sobre los hombros.

El patrocinio por parte de Ortega Montafiés de
esta obra queda perfectamente claro a través de
la presencia de su escudo de armas, grabado en
la escultura, concretamente en la parte poste-
rior del manto de la Virgen, justo debajo de su
amplia melena, enmarcado por una exquisita
decoracion de flores, hojas y caprichosas formas
vegetales que se extienden por todo el ropaje
de la imagen.

4. LA LAMPARA

Este mismo escudo aparece repetido en varias
ocasiones en la otra gran alhaja de plata que

el prelado envié desde Nueva Espana, la lam-
para que esta dispuesta en el altar mayor y que
era una de las piezas que mayor proliferacidon
encontraron entre donantes y patrocinadores.
Esta sigue los modelos habituales para esta tipo-
logia de lampara sacramental, con dos cuerpos
sostenidos por cuatro cadenas con eslabones
calados que conectan con el manipulo o copete
que la sustenta, que adquiere forma de cupu-
lin acampanado. El menor como lampadario,
formado por un simple aro donde encajaria el
recipiente para el aceite y el agua donde ardia
el pabilo, y justo debajo, el de mayor tamafio,
donde se colocaba otro recipiente que evitaba
que el aceite caliente cayera sobre la plata, el
plato o boya. Esta es circular de perfil ondulado
y borde liso, con una estructura decreciente
desarrollada mediante concatenacién de cuer-
pos convexos entre molduras escalonadas lisas,
rematados en un perillédn bulboso con argolla. Es
aqui donde se hallan las dos marcas localizadas
en la lampara, una frustra que parece corres-
ponderse con la del impuesto fiscal, el aguila
sobre el nopal, y otra que deja ver las letras
VEN, y que debe ser la de Juan de la Fuente,
FVENTE, ensayador entre 1673 y 1684, quizas
incluso tres afios mas. Asi pues, entre esos afios
debid realizarse la ldmpara, cronologia en la que
encaja perfectamente la hechura (nos remitimos
para las marcas a la figura nimero 7 imagen
inferior)3!.

Sin duda, lo mas sobresaliente es la decoracion
de la boya, con labores de suave relevado y
punteado de tipo folidceo, que se combinan en
la franja superior con grandes volutas que se
alternan con cartelas, algunas vacias, otras en
mal estado, que recogen el escudo de armas
de Ortega Montafiés. En definitiva, como se ha
dicho, la lampara se enmarca perfectamente
dentro de los rasgos propios del barroco hispano
del Ultimo cuarto del siglo XVII, como puede
apreciarse al compararla con los diferentes
ejemplos analizados por Cristina Esteras entre
los conservados en el Museo Franz Mayer??,
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5. CONCLUSIONES

La presencia de esta plateria de Nueva Espafia
en la parroquia de Nuestra Sefiora de la Asun-
cién de Siles constituye un ejemplo fundamen-
tal de esas piezas de plata labrada que desde
América llegaron a la Peninsula Ibérica, dotando
a numerosos templos de alhajas de gran valor
artistico y material. Sin olvidar que al mismo
tiempo cumplian con una funcién social, como
era ese anhelo de demostracién social por parte
de una élite, es decir por los patrocinadores, ya
fueran del clero o personajes de la sociedad, de
la posicién alcanzada en el nuevo continente, la
cual deseaban manifestar en su tierra natal®.
A este respecto, es cierto que la plateria hispa-
noamericana conservada en los territorios del
antiguo Reino de Murcia no alcanza el nimero de
piezas documentadas en otros puntos de la geo-
grafia espafiola®, si bien, las hechuras enviadas
por el arzobispo Ortega Montaiés se suman a
otros testimonios documentados y a otras piezas

Fig. 10. Taller mexicano. Lampara (detalle). Plata en su color. conservadas en diferentes puntos de la antigua
1673-1684/87. Parroquia de Nuestra Seiiora de la Asuncion. ny . . .35
Siles (Jaén). Espaiia. Fotografia: Ignacio José Garcia Zapata. didcesis de Ca rtagenay Reino de Murcia™.

NOTAS

!Este estudio se realiza al amparo del proyecto de investigacién PID2020-115154GB-100 “De la Desamortizacidn a la auto-desamor-
tizacion: de la fragmentacidn a la proteccidn y gestion de los bienes muebles de la iglesia catdlica. Narracidn desde la periferia”, del
Ministerio de Ciencia e Innovacién del Gobierno de Espafia.

2Sobre el paso de las tropas francesas por la Sierra del Segura y sus alrededores durante la invasidn, la Guerra de Independencia y la
posterior retirada de los ejércitos franceses, véase: RODRIGUEZ TAUSTE, Sergio. “La Sierra de Segura en el contexto de la Guerra de
la Independencia”. Alonso Cano. Revista andaluza de arte (Granada), 11 (2006), pags. 1-10 y SALMERON GIMENEZ, Francisco Javier.
“De Huéscar a Caravaca: el camino del mariscal Soult en su retirada desde Andalucia”. Andelma. Revista C.E.H. Fray Pascual Salmerdn
(Murcia), 27 (2018), pags. 32-36.

3En este sentido debe destacarse, aunque se ocupe exclusivamente de la arquitectura, el trabajo de la profesora Gutiérrez-Cortines
Corral sobre los templos renacentistas del Reino de Murcia, con un particular dedicado a la Sierra del Segura, véase: GUTIERREZ-
CORTINES CORRAL, Cristina. Renacimiento y arquitectura religiosa en la antigua didcesis de Cartagena (Reino de Murcia, Gobernacion
de Orihuela y Sierra del Segura). Murcia: Colegio de Aparejadores y Arquitectos Técnicos, 1987.

“Archivo Diocesano de Albacete (ADA), Libro de Fabrica de la Parroquia de San Juan Bautista de Albacete, 1524-1583, Sig. Alb. 143,
Cuentas 7 de marzo de 1557, “13.728 reales que pago a Agustin Lopez platero vecino de Toledo de la hechura de la custodia que se

hizo de plata para llevar el Santisimo a los enfermos”.

5GARCIA-SAUCO BELENDEZ, Luis Guillermo. “Algunas obras de orfebreria toledana en la provincia de Albacete”. Aimud (Ciudad Real),
7y 8(1983), pags. 179-188.
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SGARCIA ZAPATA, Ignacio José. La orfebreria en el antiguo Reino de Murcia. Tesis doctoral. Murcia: Universidad de Murcia, 2019, pags. 321-322.
Ademas, dicha cruz ha formado parte de diversas exposiciones, en cuyos catalogos se ha hecho hincapié en el valor de su obrador, véase:
PEREZ SANCHEZ, Manuel. “Cruz procesional”. En: Huellas (Catalogo de Exposicién). Murcia: Caja de Ahorros de Murcia, 2002, pag. 350 y
RIVAS CARMONA, Jesus. “Cruz procesional”. En: La ciudad en lo alto (Catalogo de Exposicion). Murcia: Fundacion Cajamurcia, 2003, pag. 269.

’Son muchos los estudios dedicados a los patrocinadores artisticos entre América y el sur de Espafia, véase: ROMERO-SANCHEZ,
Guadalupe. “Patrocinio, mecenazgo, coleccionismo y promocion artistica entre Américay el sur de la Peninsula Ibérica”. En: ROMERO-
SANCHEZ, Guadalupe (Ed.). Construyendo patrimonio. Mecenazgo y promocion artistica entre América y Andalucia. Castellén: Univer-
sidad Jaime I, 2019, pags. 9-15.

8HANKE, Lewis (Ed.). Los virreyes espafioles en América durante el gobierno de la Casa de Austria: México. Tomo V. Madrid: Atlas,
1978, pags. 109-185.

9SOSA, Francisco. El episcopado mexicano. Galeria biogrdfica ilustrada de los Illmos. Sefiores Arzobispos de México desde la época
colonial hasta nuestros dias. México: H. Iriarte y S. Hernandez, 1877, pags. 159-168.

O\MAZIN GOMEZ, Oscar. El cabildo catedral de Valladolid de Michoacdn. Zamora: El Colegio de Michoacén, 1996, pag. 236 nota 84 y
pag. 245 nota 105. En esta ultima nota se advierte del error sobre la atribucion al patrocinio de Ortega Montaiiés del trono de plata
para el Santisimo del platero Luis de Amarillo. Al respecto de este ultimo dato, véase: ESTRADA DE GERLERO, Elena Isabel. “El tesoro
perdido de la catedral michoacana”. En: SIGAUT, Nelly (Coord.). La Catedral de Morelia. Zamora: El Colegio de Michoacan, 1991, pags.
127-170, particularmente pag. 142.

HRAMOS DE CASTRO, Guadalupe. “La ornamentacion en plateria de la antigua basilica de Nuestra Sefiora de Guadalupe de México”.
Boletin del Seminario de Estudios de Arte y Arqueologia (Valladolid), 63 (1997), pags. 517-520, nota 4.

2G|L-BERMEJO GARCIA, Juana. “El expolio de un obispo (México, 1708)". Anuario de estudios americanos (Sevilla), 27 (1970), pags.
371-418, véase pags. 408-410.

BAl respecto de este obispo, de su vida y de su labor como patrocinador artistico en Siles, nos remitimos a la comunicacion presen-
tada por el investigador José Manuel Marchal Martinez al Congreso “Sculptura. A lo largo de los siglos”, en homenaje a Luz de Ulierte
Véazquez y Pedro A. Galera Andréu que se celebra en junio de 2022 en Alcala la Real, titulado: “El arzobispo y virrey de Méjico Juan de
Ortega Montafiés (1627-1708) y su mecenazgo artistico en Siles (Jaén)”.

4Jaime Cuadriello también vincula a un envio del arzobispo Ortega Montafiés a su tierra natal los dos lienzos de Cristdbal de
Villalpando conservados ahora en la Catedral de Jaén, Santa Leocadia y Los desposorios de la Virgen, véase: CUADRIELLO, Jaime.
“Imagenes y cultos de ida y vuelta”. En: LOPEZ GUZMAN, Rafael (Ed.). Tornaviaje. Arte Iberoamericano en Espafia. Madrid: Museo
del Prado, 2021, pag. 214.

*Archivo Parroquial de Nuestra Sefiora de la Asuncion de Siles (APAS), Libro de Fabrica 1710-1756.

Archivo Histérico Nacional (AHN). FR,3.2., Ordenes Militares, FR,3.2.1., Orden de Santiago, FR,3.2.1.1., Archivo General del Convento
de Uclés (Cuenca), FR, AHN, R-8/48, Copia de la descripcion de la encomienda de Segura, realizada a nombre de su comendador Luis,
infante de Espafia, por su administrador Vicente de Cuadros, fol. 89v.

7APAS, Libro de Fabrica 1710-1756, Auto Visita de 27 de octubre de 1717.

18 este respecto, sobre la génesis de esta tipologia, su desarrollo en Italia con sus protagonistas y obras, véase: GARCIA ZAPATA, Ignacio
José. Gremio y ajuares de plateria en Bolonia durante la Edad Moderna. Murcia: Mestizo, 2018, pag. 179 y sucesivas. Asimismo, para
el caso en particular de los disefios realizados por Giacomo Laurentiani, véase: ALBERO MUNOZ, Maria del Mar y PEREZ SANCHEZ,
Manuel. “Giacomo Laurentiani y sus Opere per argentieri et altri”. En: RIVAS CARMONA, Jesus (Coord.). Estudios de Plateria. San Eloy
2012. Murcia: Universidad de Murcia, 2012, pags. 59-76.

1pEREZ SANCHEZ, Manuel y GARCIA ZAPATA, Ignacio José. “Recepciodn e influencia de artes decorativas italianas en el sureste de Espafia”.
En: DAMIANO FONSECA, Cosimos y DI LIDDO, Isabella (Coords.). Viridarium Novum. Roma: Luca Editori d’Arte, 2020, pags. 36-43.

24| respecto de esta tipologia y su desarrollo en el sureste peninsular, véase: PEREZ SANCHEZ, Manuel. “La custodia con astil de
figura: del Barroco a la llustracion a través de los ejemplos del sureste espaiiol. La impronta de Salzillo”. En: RIVAS CARMONA, Jesus
(Coord.). Estudios de Plateria. San Eloy 2013. Murcia: Universidad de Murcia, 2013, pags. 399-420; GARCIA ZAPATA, Ignacio José. “El
platero Antonio Gozalbo Llaudens y la custodia de la Parroquia de San Lazaro Obispo de Alhama de Murcia”. En: RIVAS CARMONA,
Jesus (Coord.). Estudios de Plateria. San Eloy 2014. Murcia: Universidad de Murcia, 2014, pags. 187-202 y GARCIA ZAPATA, Ignacio José.
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“Carlos Zaradatti y el esplendor de la plateria murciana en el siglo XVIII”. OADI Rivista dell’osservatorio per le arti decorative in Italia
(Palermo), 13 (2016), pags. 97-111; “Los dibujos de plateria y su materializacién: la definicidon de una tipologia singular”. MANCINI,
Mateo y PASCUAL CHENEL, Alvaro (Coords.). Paradigmas, modelos y materialidad de las artes en la Europa habsburgica. Madrid: Silex,
2019, pags. 275-298; “De Roma a Cartagena. La renovacion de la custodia con astil de figura en la segunda mitad del siglo XVIII: la
aportacion de Carlo Zaradatti”. En: Universitas. Las artes ante el tiempo. Salamanca: CEHA, 2020, pags. 866-873.

2pEREZ SANCHEZ, Manuel. “Las artes suntuarias y decorativas en la Iglesia de San Juan de Dios de Murcia”. En: Fe, arte y pasion. Murcia:
Santisimo Cristo de la Salud, 1997, pags. 122-123 y PENA VELASCO, Concepcién de la. José Marin y Lamas y el patronazgo artistico.
Murcia: Real Academia Alfonso X El Sabio, 2010.

22CRUZ VALDOVINOS, José Manuel. “Donacion de alhajas y ornamentos del médico Diego Mateo Zapata en 1731 a San Nicolds de
Murcia (y noticias sobre tasadores en la corte)”. En: RIVAS CARMONA, Jesus (Coord.). Estudios de Plateria. San Eloy 2006. Murcia:
Universidad de Murcia, 2006, pag. 159.

BUna relacidn de las diversas variantes puede verse en: HEREDIA MORENO, Maria del Carmen. “De arte y devociones eucaristicas: las
custodias portatiles”. En: Estudios de Plateria. San Eloy 2002. Murcia: Universidad de Murcia, 2002, pags. 177-181.

2HEREDIA MORENO, Maria del Carmen. “Iconografia del ostensorio mexicano del siglo XVIII con astil de figura”. Cuadernos de arte
e iconografia (Madrid), IV 7 (1991), pags. 323-330 y ESTERAS MARTIN, Cristina. La plateria del Museo Franz Mayer. Obras escogidas.
Siglos XVI-XIX. México: Museo Franz Mayer, 1992, pags. 222-226.

BGARCIA ZAPATA, Ignacio José. “Los dibujos de plateria y su materializacién...”. Op. cit., pags. 285-286.

26Son varias las ocasiones en las que nos hemos referido a la custodia de Siles, como en la tesis doctoral mencionada en la nota 6, o
en el VIl Congreso Internacional de la plata en Iberoamérica. De los origenes al siglo XIX, celebrado en Ledn en septiembre de 2021,
con la comunicacion presentada por los autores de este texto, “Plateria hispanoamericana en el sureste espafiol”. Sin embargo, como
se ha dicho, hasta la fecha no ha sido objeto de ninguna publicacion en particular. Tan solo puede mencionarse la ficha de catalogo
realizada con motivo de la exposicion En la tierra del Santo Rostro, celebrada en Jaén en el afio 2000, véase: ANGUITA HERRADOR,
Rosario. “Custodia”. En: En la Tierra del Santo Rostro. Jesucristo a través del arte en la Didcesis de Jaén. Magna Exposicion Diocesana.
Jubileo 2000. Jaén: Cajasur, 2000, pags. 443-444.

2Acerca del valor y de las propiedades de la escultura en el arte de la plateria, véase: PENA VELASCO, Concepcién de la. “Algunas
reflexiones sobre el valor de la escultura en las custodias portétiles del siglo XVIII en Espafia”. En: RIVAS CARMONA, Jesus (Coord.).
Estudios de Plateria. San Eloy 2005. Murcia: Universidad de Murcia, 2005, pags. 403-425. En los exdmenes para lograr el titulo de
maestros platero, estos ya mostraron un gran interés por las figuras y el volumen y disposicidn de sus pliegues, como se puede ver en
el caso de Barcelona, véase: GARCIA ZAPATA, Ignacio José. “Drawings by Eighteenth and Nineteenth century Silversmiths in Barcelona:
Models and Training”. Master Drawings (Nueva York), 2 (2022), pags. 219-234.

HEREDIA MORENO, Maria del Carmen. “Iconografia del ostensorio...”. Op. cit., pag. 329.

Plainfluencia de los grabados europeos en el arte hispanoamericano ha sido objeto de multiples investigaciones, como ejemplo, véase:
ALMANSA MORENO, José Manuel. “Influencia de los grabados europeos en la pintura mural del Virreinato del Pert”. En: RODRIGUEZ,
Inmaculada, FERNANDEZ, Maria de los Angeles y LOPEZ, Carme (Eds.). Arte y patrimonio en Iberoamérica: trdficos transocednicos.
Castelldn: Universidad Jaime |, 2016, pags. 169-186 y FAJARDO DE RUEDA, Marta. “Grabados europeos y pintura en el Nuevo Reino
de Granada”. Historelo. Revista de historia regional y local (Bogotd), 11 (2014), pags. 68-125.

30ABAD VIELA, Javier. “El control de la plateria en Nueva Espafia, un asunto de familia. Los ensayadores de la Real Caja de México (1669-
1714)”. En: RIVAS CARMONA, Jesus y GARCIA ZAPATA, Ignacio José (Coords.). Estudios de Plateria. San Eloy 2021. Murcia: Universidad
de Murcia, 2021, pags. 33-35.

3lbidem, péags. 30-32. Agradecemos al reconocido investigador en plateria hispanoamericana, Javier Abad Viela, las indicaciones
ofrecidas sobre las marcas de ambas piezas.

32ESTERAS MARTIN, Cristina. La plateria del Museo Franz Mayer... Op. cit., pags. 113-115, 120-122, 138-139 y 157-158.

3CONTRERAS GUERRERO, Adridn. “Las travesias del arte”. En: LOPEZ GUZMAN, Rafael (Ed.). Tornaviaje. Arte Iberoamericano en Espafia.
Madrid: Museo del Prado, 2021, pags. 229-255.

34Son numerosas las publicaciones que se han ocupado de la llegada de plateria hispanoamericana a diversas ciudades de la Peninsula
Ibérica. Para ello pueden consultarse al respecto algunas publicaciones de Pilar Andueza, Begofia Arrue, Cristina Esteras, Carmen
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Heredia Moreno, Lena S. Iglesias Rouco, Jesus Pérez Morera y Maria Jesus Sanz entre otras muchas. Tomamos como ejemplo la obra
completa de Heredia Moreno junto a Mercedes y Asuncion de Orbe Sivatte en relacién con el arte hispanoamericano en Navarra y
el trabajo de Iglesias Rouco sobre la plateria de este territorio presente en Burgos, siendo conscientes de que son muchos otros los
ejemplos que podrian indicarse, véase: HEREDIA MORENO, Maria del Carmen, ORBE SIVATTE, Mercedes y ORBE SIVATTE, Asuncion.
Arte hispanoamericano en Navarra. Plata, pintura y escultura. Pamplona: Museo de Navarra, 1993 e IGLESIAS ROUCO, Lena S. Plateria
hispanoamericana en Burgos. Burgos: Ediciones J. M. Garrido, 1991.

Mas recientemente, deben sefialarse tres importantes exposiciones que total o parcialmente han abordado la presencia de la plateria
americana en Espafia. En los tres casos nos remitimos a los catdlogos publicados de cada una de ellas. La primera corresponde a la
parte dedicada a la plateria hispanoamericana presente en la exposicion Plateria antigua espafiola y virreinal americana (siglos XV-XIX),
celebrada en el Centro Cultural Las Claras — Fundacion Cajamurcia (Murcia) en 2019 y comisariada por los profesores José Manuel Cruz
Valdovinos y Jesus Rivas Carmona, correspondiendo el estudio de la plateria americana a Javier Abad Viela. Seguidamente la exposi-
cién Plus Ultra. Lo comun de la plateria religiosa en la Nueva Espafia, que tuvo lugar en la Casa de México de Espafia (Madrid) entre
2020y 2021 bajo el comisariado de Andrés de Leo Martinez. Por su pertenencia y actualidad, debe sefalarse también la exposicion
Tornaviaje. Arte Iberoamericano en Espafia, celebrada en el Museo del Prado (Madrid) en 2021 y comisariada por el profesor Rafael
Lépez Guzman, y que ha puesto de manifiesto esa recepcion de objetos desde los territorios americanos tras la conquista de este
continente y hasta la Independencia de los mismos, véase el catalogo de la exposicidn, especialmente las piezas de plata que en ella
se expusieron y el texto citado “Travesias del arte” del profesor Adrian Contreras-Guerrero.

3La presencia y significacion de la plateria hispanoamericana conservada en los territorios del antiguo Reino de Murcia ha sido puesto
en valor en el VIl Congreso Internacional de la plata en Iberoamérica. De los origenes al siglo XIX, celebrado en Ledn en septiembre
de 2021 con la comunicacion presentada por los autores de este texto, “Plateria hispanoamericana en el sureste espafol”, donde ya
se sefiald el valor de las piezas enviadas por Ortega Montafiés a Siles. También hay que destacar una primera aproximacién preliminar
que recoge el envio de algunos objetos suntuarios desde las Indias hasta Murcia que fue presentada por Francisco José Periago Oliver
al I Congreso Nacional de Jévenes Historiadores del Arte, En torno a la Historia del Arte y el Patrimonio en el Sureste Espafiol, celebrado
en Murcia en Febrero de 2014.
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Resumen

Este articulo explora el florecimiento de los
obradores de plateria en la Compostela del tran-
sito del siglo XIX al XX a través de la prensa his-
toérica, cuyo vaciado nos ha permitido conocer
mas de un millar de noticias relativas a los arti-
fices y su importancia en la sociedad. Destacan
aquellas que se refieren a la hechura de piezas,
gue nos han permitido identificar obras anéni-
mas y documentar suntuosos encargos para los
personajes mas distinguidos de la época.
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ANA PEREZ VARELA

NOTICIAS INEDITAS SOBRE PLATERIA COMPOSTELANA
DEL TRANSITO DEL SIGLO XIX AL XX

1. INTRODUCCION

estan marcadas por el préspero contexto de la
egunda inventio o recuperacion de los huesos
del Apéstol, cuando la ciudad despertd de nuevo
al fenomeno de las peregrinaciones y a la cele-
bracién con gran pompa de los Afios Santos, las
distintas festividades y las exposiciones regionales
y de Artes y Oficios. Como consecuencia, las artes
en la ciudad experimentaron un fuerte empuje, y
entre ellas, la plateria, una disciplina artistica con
una tradicion de gran arraigo en la ciudad jacobea®.
En una ciudad cuajada de iglesias, que despertaba
a un nuevo fervor apostélico, y con el concepto del
souvenir intrinsecamente ligado al fenémeno de la
peregrinacion, los obradores de plateria compos-
telanos experimentaron una época dorada con la
confluencia en la ciudad de artistas autdctonos
de gran importancia, tales como Ricardo Marti-
nez, Eduardo y Santiago Rey, José Vicente Lorenzo,
Miguel Bruzos, Bernardino y Augusto Otero, Emilio
y Manuel Bacariza, Andrés Legrande, Isolino del
Rio, Esteban Montero o Andrés Lado?.

| as Ultimas décadas del siglo XIX en Compostela

La importancia de los plateros, la ubicacién de
los obradores, la transmision familiar del oficio o

los encargos, son solo algunas de las cuestiones
que podemos esclarecer gracias a la prensa. En
nuestro vaciado de este tipo de fuentes, en el que
hemos trabajado tanto con periddicos composte-
lanos como con otros de dmbito gallego e incluso
nacional, hemos rescatado un nimero de noticias
relativas a estos plateros que supera el millar®. En
este articulo hemos escogido algunas de ellas den-
tro de tres ejes tematicos: los obradores, las piezas
localizables y las piezas en paradero desconocido.

2. NOTICIAS SOBRE OBRADORES

Entre las noticias en relacién a plateros, des-
tacan los anuncios que los ubican en sus loca-
les y detallan las especialidades profesionales
de cada uno. Por ejemplo, un anuncio (1887)
relativo a José Vicente Lorenzo indica que en
su obrador, ademas de la venta de objetos de
plata, “se compone toda clase de maquinas
de coser, aparatos e instrumentos de qui-
mica, fisica, matematicas, telégrafos y otros
analogos”4, realizados por el platero Miguel
Bruzos, con grandes inquietudes de ingeniero
industrial. De hecho, otra noticia (1892) sobre
el mismo taller menciona la visita del cate-
dratico de la Universidad Central, Rodriguez
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e e —r

ANUNCIO.

|

PLATERIA DE JOSE V. LORENZO,
SANTIAGO RUA DEL VILLAR, 37,

Corresponsal en Mondostedo D. Vicente
Ferreiros, Plaza Mayor.

—_——

Este acreditado establecimiento es
Liov en Galicia el que se halla en me-
Jores condiciones para servir ¢on pron-
tilud y economia los encargos que se
le hagan de fabricacion y recomposi-
cion de toda clase de ohjelos religio-
sos v profanos. Se componen relojes,
magquinas de coser, de quimica, fisica
ele. compiliendo con lodas las mejo-
res fabricas nacionales y exiranjeras,
y fué premiada cn varias exposiciones.

Fig. 1. Anuncio del obrador de José Vicente Lorenzo publicado
en El Eco mindoniense, 8 de agosto de 1883, pag. 4.

Carracido, quien se quedd impresionado con el
conocimiento de Bruzos sobre mecanica, qui-
mica y la “aplicacién al arte industrial [que] es
infrecuente hallar en los artistas espafioles”®.
Incluso, otra noticia (1882) nos informa de un
viaje del platero por Francia, Alemania y Suiza
“con objeto de hacer compras, visitar fabricas y
estudiar los adelantos de los diferentes ramos
de plateria [...] para impulsary desarrollar todo
lo posible sus talleres”, indicando que iba a
dotarlos con un moderno motor a gas®. Con-
tamos con un anuncio (1883) en un periédico
mindoniense donde se indica que este obrador

era el mejor de Galicia para la “fabricacién y
recomposicidon de toda clase de objetos reli-
giosos y profanos [...] compitiendo con todas
las mejores fabricas nacionales y extranjeras””’.

Tenemos una noticia (1889) del traslado del obra-
dor de Emilio Bacariza al numero 58 de rua do
Vilar, detallando su disposicién interior, indicando
que era “un local espacioso y claro, el cual pronto
se convertira en taller de bruiiir, marcar y otras
operaciones delicadas, una escalerilla comunica
con otra dependencia igual destinada a traba-
jos menos finos y por ultimo el patio que pronto
estara cubierto de cristales y se destinara a fra-
guas y demds operaciones rudas”®. Un anuncio
(1910) de este local, ya en manos de Manuel
Bacariza y su madre, Maria Varela, es sin duda el
mas artistico que conocemos. Esta adornado con
un grabado modernista de una figura clasica por-
tando sobre su cabeza una bandeja, con piezas
de servicio de mesa, y frente a ella un personaje
con tunica que porta un relicario o portapaz en
forma de microarquitectura gética, subrayando
la factura de piezas tanto religiosas como civiles®.

También hemos conocido una noticia (1923) que
indica que el platero Augusto Otero se hizo cargo
del obrador de su padre'?, Bernardino Otero,
emplazado en la esquina de rda do Vilar con
praza das Praterias. Hemos hallado numerosos
anuncios de este establecimiento, sin duda mas
gue ningun otro en Compostela. Entre 1926-
1927 se publica uno recalcando su “especialidad
en pulseras para pedidas, repujados artisticos
y objetos para regalo”*'. Entre 1928-1929 se
publica otro mas completo, donde se resalta
que el establecimiento es la “Unica casa en el
ramo proveedora de la real institucién coope-
rativa para funcionarios del estado, provincia y
municipio”, y que disponia de un enorme surtido
de pulseras de pedida, recuerdos de Santiago
y objetos para regalo*?. Entre 1933-1934 apa-
rece un ultimo ejemplo que lo menciona como
tasador oficial del Monte de Piedad y recoge
una gran variedad de tipologias de piezas, entre
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| Grandes Talleres de Plateria y Joyerfa
oe ta VIUDR E HIJOS DE BACARIZA

Rua del Villar, 58 : SANTIAGO DE GALIGIA

Esta antigua casa se encarga
de la construccidn de toda clase
de objetos artisticos dentro de
dichos ramos

-
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Fig. 2. Anuncio del obrador de la Viuda e Hijos de Bacariza
publicado en Mercurio Revista Comercial Ibero-Americana, 1
de marzo de 1910, pag. 183.

las que destaca todo tipo de servicio de mesa,
escritorio, tocador, bandejas repujadas “al estilo
compostelano”, accesorios para fumar, trofeos
deportivos, etc., ademas de cristal de Bohemia
y porcelana. Ademas, se informa de que el pri-
mer piso del mismo edificio estaba destinado
permanentemente a la exposicién de joyeria y
plateria®3.

El obrador de Andrés Legrande, el cual en un anun-
cio (1890) se habia perfilado como especialista en
souvenirs*, se trasladé en 1893 de Rego de Auga
aruado Vilar, “donde se hace todo género de tra-
bajos de joyeria y plateria, se graban metales, se
esmalta de todos los colores, se engastan piedras,
se doray platea, se compone toda clase de objetos
de oro vy plata, por dificil que sea su compostura
a precios baratisimos [y] se compra oro y plata”?°.

Otra noticia (1896) nos informa de que el obra-
dor de Eduardo Rey se ubicaba en una zona mas
alejada del tradicional emplazamiento de las
platerias compostelanas en torno a las inmedia-
ciones de la Catedral. En su fragua, situada en
rda dos Loureiros, en las afueras de la urbe, fun-
dié varias obras importantes de las que daremos

noticias a continuacion. La prensa certifica que
fue tanto platero como broncista, siempre preo-
cupado de estudiar las técnicas mas actuales de
fundicidn, y especializdndose en la cera perdida.
De hecho, en 1896 asistid a la Exposicidn Regio-
nal de Lugo financiado por el Ayuntamiento para
estudiar dicha técnica en el expositor de la céle-
bre casa catalana Masriera®. La prensa detalla
que su obrador suplia “con su talento y su labo-
riosidad ingeniosisima, los poderosos elementos
de las fabricas nacionales y extranjeras, que él
no tenia”?. Por el contrario, su hijo, Santiago
Rey, emplazaria su obrador en la céntrica rua
do Preguntoiro, abriendo al publico en 192318,

Otras noticias respecto a los obradores son aquellas
que se refieren a robos. Las del local de Esteban
Montero (1883), son muy escuetas, ya que Unica-
mente indican que se sustrajeron mil quinientos
ochenta reales en metdlico. Otras, como las del
robo a la plateria de Andrés Lado Puente (1913),
son mas interesantes. En primer lugar, constata que
se trataba de un negocio familiar en el que estaban
implicados sus hermanos, hermanas, hijos y nie-
tos, dando cuenta del trabajo de cada uno. Por otro
lado, el obrador, en rua do Vilar, 46, esta descrito
cuidadosamente, destacando que “esta dividido

B —

Iirnmlns Tnliaru M Juyerfn u Platerfa

UNICA cASA EN EL RAMO PROVEEDOG.
RA DE LA REAL INSTITUCION COOPE-
RATIVA PARA FUNCIONARIOS DEL
ESTADO, PROVINCIA ¥ MUNICIPIO

Enorme surtiao ¥ varledad en pulseras

de pedids, recuerdos de Santlago y toda
clase de objetos para regalo,

Esta casa construye toda clase de tra-

bajos en objetos repulados en todos log
estllos, por contar con talleres propios
¥ personal competents,

HIJO DE BERNARDINOG oTERQ
Arlistica custodla de oro y plata cons
trufda en los talleres de orfeoreria de @ oo0 Gardenal Martin Herrera ndm, o

BERNARDINO OTERO (Frente a la Catedral)._sANTIAGE

Fig. 3. Anuncio del obrador de Bernardino Otero publicado en
El Pueblo Gallego, 4 de septiembre de 1928, pag. 11.
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Fig. 4. Eduardo Rey. Altar mayor. Plateria.1898. Iglesia
de San Jorge, A Corufia. Fotografia: Autora.

en dos departamentos, ambos dan a la Raifia [y]
en la parte de atras de la tienda y al mismo nivel
esta uno de los departamentos del taller [donde]
se realizan las operaciones mas delicadas del tra-
bajo, como brufir, montado de piedras, soldar, etc.”.
En el sétano se colocarian “las fraguas, cilindros y
otros aparatos para el trabajo mdas penoso”. La lista
de piezas sustraidas “correspondia a los estuches
vacios, cajas y sitios donde habian quedado el dia
anterior, como siempre, donde estaban guardadas”,
indicando que no se habian llevado ni bandejas,
ni calices ni otras alhajas de gran tamafio. La lista
nos puede dar una idea y variedad de los trabajos
que realizaban, referenciando sobre todo pulseras,
sortijas y medallas de oro, plata y piedras preciosas,
ademas de cuberterias y palmatorias. La mayoria de
las obras robadas fueron de pequefio tamafio y facil
transporte, aunque se indica que no entraron en
el obrador, donde habia gran cantidad de material
precioso en bruto®.

La plateria de Bernardino Otero también fue
robada (1918): “a las cinco de la madrugada el
guardia municipal [...] empujé una de las hojas
y advirtié que en el interior se hallaba de par en
par abierta otra puerta que conducia al obrador
y despacho, advirtiéndose en ella un boquete
de 30 centimetros por 40 de extension superfi-
cial”. Entre las alhajas sustraidas encontramos
relojes de oro esmaltados, alfileres de corbata
con pedreria, pendientes de oro, imperdibles de
diamantes, colgantes, anillos, gargantillas y pul-
seras de las mas ricas piedras y metales, como
oro y platino. Estas joyas, aunque de pequefio
tamafio, fueron numerosas, contando, por
ejemplo, mas de ochenta y cinco pares de pen-
dientes y ochenta y seis sortijas. No tardaron en
encontrar a los culpables, quienes confesaron el
robo admitiendo que habian escondido las alha-
jas en una cueva cerca del sanatorio de Conxo®.

3. NOTICIAS SOBRE PIEZAS LOCALIZABLES

Las noticias que se refieren a piezas resultan
sin duda las mas interesantes, y pueden darnos
a conocer tanto obras en paradero descono-
cido, como ayudarnos a atribuir otras que hasta
ahora eran andénimas. Entre estas ultimas hemos
logrado concretar la autoria de mdas de medio
centenar de piezas, que no podemos siquiera
aproximarnos a mencionar. Entre las religiosas,
seflalaremos como ejemplo las urnas del Santo
Sepulcro de Santiago de Padrén (1887) y la Cole-
giata de Vigo (1888) como obras del ebanista
Luis Anido, el escultor Lépez Miras y el platero
Eduardo Rey*; el templete con gradas del altar
mayor de San Jorge de A Corufia (1898), obra
también de Rey?’; el copdn del mismo platero
para las Trinitarias de Noia (1914)* o la magni-
fica custodia de San Lourenzo de Salcidos de A
Guarda, de Andrés Lado Puente?.

Otra pieza de gran importancia, que hemos atri-
buido gracias a la prensa, es el viril (1928) encar-
gado por la junta de la Asociacién de Josefinas
para Santa Maria la Mayor de Pontevedra, rea-
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Fig. 5. Augusto Otero Martinez. Custodia. Plateria. 1928. Santa
Maria a Maior, Pontevedra. Fotografia: Autora.

lizado por Augusto Otero. Su descripcién nos ha
permitido identificarla como la pieza principal
del museo de la iglesia pontevedresa, y ade-
mas hemos sabido que “de las joyas que lleva,
destaca un imperdible y un par de pendientes,
con perlas y esmalte, regalo de la marquesa de
Riestra”, que todavia se conservan®.

Entre todas estas menciones, sobresalen las
numerosas referencias a Santiago Rey, un pla-
tero compostelano de corta carrera, pero muy
prolifico en A Coruiia. En 1923 culminé la obra

de su padre en San Jorge con la construccidn
del sagrario®®. En 1924 se da cuenta de tres
obras: el imponente sagrario de la iglesia de
Santiago, del que exageradamente se dice que
“es la Unica obra de arte merecedora de estu-
dio que ha salido de la escuela de orfebreria
compostelana en estos Ultimos afios”?’; un cetro
para la imagen procesional del convento del
Carmen de Santiago?; y la construccién de la
magna obra para el altar mayor de la catedral
de Lugo: un manifestador para la custodia y una
gran rafaga que corona el conjunto®. En 1925,
tenemos noticia de la cruz parroquial de Santa
Maria do Mar de Cedeira®*°y en 1926, el sagrario
del mismo convento carmelita compostelano..

En cuanto a las piezas civiles, hemos podido
identificar tres coronas de bronce. La primera,
presentada y premiada en la Exposicion Regional
de Lugo (1896), es nada menos que la conocida
corona de la praza da Quintana en recuerdo del
Batallon Literario de la Guerra de la Indepen-
dencia, dispuesta sobre la panda occidental del
convento de San Paio de Antealtares. Esta obra,

Fig. 6. Santiago Rey. Altar mayor. Plateria. 1924. Iglesia de
Santiago, A Coruiia. Fotografia: Autora.
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9 LO® HARDAES
' PEL BATHLLON LITE 0
i P DEII 1808 ?\“P\i
LOS ESCOLARES COMPOSTELANOS DE 1896
'Y LOS AYURTARIERTOS
B 1822 i85 Y 1894,

Fig. 7. Eduardo Rey. Corona de los literarios. 1896. Praza da
Quintana, Santiago de Compostela. Fotografia: Autora.

hasta ahora andnima, fue fundida por Eduardo
Rey en su fragua de rua dos Loureiros®2. Tam-
bién realizé la de Antonio Lépez Ferreiro (1911)
encargada por la Universidad Eclesiastica y colo-
cada actualmente en la praza da Universidade®.
Su hijo, Santiago Rey, realizé la corona para el
homenaje al conocido musico Chané (1923),
situada en su sepultura en el cementerio de San
Amaro de A Corufia*.

Finalmente, cabe destacar la extraordinaria
placa conmemorativa que la Liga de Amigos de
Santiago encargd a Miguel Bruzos, para obse-
quiar al concejo de Vigo en una excursién a la
ciudad olivica®®. Conservada en el Museo Muni-
cipal Quifiones de Ledn, constituye un valioso
ejemplo por ser la Unica placa citada en prensa
gue ha llegado hasta nosotros. Ademas, estd
realizada con una preciosista filigrana que no es
nada habitual en las piezas compostelanas con-
servadas, siendo un valioso testigo de la calidad
de los obradores de la época.

4. NOTICIAS SOBRE PIEZAS EN PARADERO
DESCONOCIDO

Entre las obras en paradero desconocido, desta-
can las piezas de homenaje, como la del Ayun-
tamiento vigués, que fueron entregadas a los
personajes mas ilustres de la época, como poli-
ticos, abogados, médicos, maestros, o incluso el
monarca y el papa. Debido a su naturaleza de
obsequio, fueron pasando por diferentes manos
de las familias de los homenajeados, habién-
dose perdido la enorme mayoria de ellas. Afor-
tunadamente, los periddicos se hacen eco de su
hechura, describiéndolas pormenorizadamente,
lo que nos ha permitido hallar informacion rela-
tiva a centenares de piezas que no se conservan,
pero que nos hablan de esta realidad histérica
y social. Los ejemplos son numerosisimos, por

Fig. 8. Miguel Bruzos. Placa conmemorativa. 1910. Museo
Municipal Quifiones de Leon, Vigo. Fotografia: Autora.

ﬁlggd n2 21, Octubre 2022, 64-77 - ISSN 2254-7037

70



ANA PEREZ VARELA

NOTICIAS INEDITAS SOBRE PLATERIA COMPOSTELANA DEL TRANSITO DEL SIGLO XIX AL XX

lo que nos limitaremos a dar cuenta de los mas
importantes:

El tipo mas frecuente de obra adopta la forma
de placa conmemorativa, ya sea enteramente
de plata o un diploma o fotografia enmarcada.
En la mayoria de noticias se referencia también
de qué artifice era la parte grafica —dibujos,
grabados— o lighea —respaldos, caballetes—,
por lo que estas noticias constituyen también
un testimonio del trabajo conjunto de artistas
compostelanos de distintas disciplinas. Ademas,
muchas veces, estas placas iban acompafadas
de un dlbum con cantoneras de plata conte-
niendo las firmas de los oferentes, dandose
también cuenta de los encuadernadores o cons-
tructores de sus estuches.

En 1899, se da noticia de una placa para el
exalcalde de A Corufia realizada por Andrés
Lado Puente con la Torre de Hércules, dos
genios alados guiando un carro triunfal con
leones y la alegoria de la Justicia®®. En 1900,
Emilio Bacariza construyé una, regalada a Juan
Menéndez Pidal —en aquel momento gober-
nador de Pontevedra— por la Asociacién de
Maestros de la misma ciudad, con “una figura
que representa la gratitud, otra que repre-
senta la justicia [y] un genio de nogal”®’. Al
ano siguiente, el mismo platero realizd otra
para el diputado provincial de Pontevedra,
Gumersindo Otero, con motivo de su ingreso
enla Orden de Isabel la Catdlica: “un elegante
caballete de nogal de grandes dimensiones,
sobre el cual descansa un soberbio cuadro de
plata y oro”3.

En 1910, Miguel Bruzos, autor de la placa viguesa
antedicha, construyd otra placa que los perio-
distas compostelanos, Roman Lépez y Antonio
Fernandez Tafall, entregaron en Londres a los
periodistas britdnicos que habian visitado Com-
postela “para estudiar las bellezas de la region”.
La pieza se configuraba como un pergamino de
plata desenrollado y orlado con impresionantes

detalles como una pluma de plata, que simu-
laba estar escribiendo la dedicatoria, y un pen-
tagrama, con los primeros compases del himno
britdnico Dios salve al Rey, siendo las cabezas
de las notas rubies®.

En 1911, Jesus Paz realizd las placas para el
homenaje a los diputados catdlicos que se
opusieron a la Ley Candado, con relieves de un
caballero medieval sosteniendo un estandarte,
ademas del escudo de Galicia superpuesto a la
cruz de Santiago®. El mismo afio, la Sociedad
de Recreo Artistico encargd a Bernardino Otero
una placa para el senador compostelano Justo
Martinez, consistente en un diploma enmar-
cado con guirnaldas de plata modernistas que
incluian el escudo de Santiago, el de la sanidad
militar y los atributos de las artes y la industria®*.
Al afio siguiente, se le encargd a Miguel Bruzos
otra placa, para el politico Domingo Paramés,
regalada por “sus amigos de Ortono, Bugallido
y Ames”, que presentaba dos dragones soste-
niendo la cartela, y escudos de oro con los atri-
butos del Derecho y la Agricultura*. El mismo
ano, Eduardo Rey realizd otra para Eugenio
Montero Rios, encargada por el Ayuntamiento
de Santiago con motivo de sus bodas de oro, que
ostentaba los bustos del politico y su esposa en
bajorrelieve®.

En 1926, se reseiian varias placas de Augusto
Otero. Dos fueron encargadas por las Diputa-
ciones gallegas y el Ayuntamiento de Villagar-
cia para el ministro de Hacienda, José Calvo
Sotelo**, mientras que la tercera fue un regalo
de la ciudad de Ferrol a Severiano Marti-
nez Anido, una de las principales figuras del
gobierno de la Dictadura de Primo de Rivera.
Esta presentaba un rico programa iconografico
con el escudo de Espafia en oro y esmaltes, la
representacion del puerto de Ferrol flanqueado
por los emblemas de la Infanteria, la ciudad, la
matricula del puerto, una alegoria del Trabajo,
el arsenal de la ciudad y un leén*. Poco des-
pués, se da cuenta de una placa, del mismo pla-
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tero, encargada por el Ayuntamiento de Ribeira
para el notario y escritor Luciano Rey Sanchez
(1873-1941)%.

Finalmente, entre las placas destacan aquellas
entregadas a los jefes de estado. En 1924, San-
tiago Rey realizé un cuadro de ofrenda, encar-
gado por la Catedral, para el general Primo
de Rivera cuando vino a presentar la ofrenda
nacional*. En 1937, Augusto Otero realizé una
placa para el dictador Francisco Franco (1892-
1975) con motivo de su nombramiento de Hijo
Predilecto de su villa natal, Ferrol, que presen-
taba figuras alegéricas del dios de la Guerra y
la Victoria, otra personificando a Espafa soste-
niendo la cruz de San Fernando, un gran mons-
truo, representando “la Antipatria que venia
devorando Espafia” ensartado por lanzas, y la
bandera nacional esmaltada en rojo y amarillo.
Al afio siguiente, tenemos noticia de una obra de
Manuel Lado Dacosta ofrecida también a Fran-
cisco Franco, encargada por la Archicofradia del
apostol Santiago, y que presentaba la batalla de
Clavijo en plata dorada y azabache, asi como las
iconografias de tradicion jacobea —la barca de
la traslatio, el carro con los bueyes y la inventio
de Teodomiro—, y el escudo de Espafia con la
cruz de Santiago y el emblema de la archico-
fradia®.

Las placas conmemorativas no fueron la Unica
tipologia que actud como obsequio en estos
homenajes, sino que contamos con noticias
de piezas de muy variada naturaleza. En pri-
mer lugar, destacan dos exquisitas plumas con
imponentes programas iconograficos, realiza-
das por José V. Lorenzo y entregadas en 1874
al abogado Raimundo Villaverde y al ministro
de Ultramar, Antonio Romero Ortiz. La primera
adoptaba la forma de vara de la justicia con las
armas de la ciudad, un birrete de doctor y un
medallén de esmalte con el ojo de la Providencia
y el ojo de la Ley, “rodeado todo por una belli-
sima culebra de esmalte verde mordiéndose la
cola”*®. La segunda se construia a modo de la

espada de la diosa Temis, con la balanza de la
justicia, el libro de la ley, una corona de laurel y
encina, un medalldon de esmalte con el nombre
del homenajeado y los atributos de las Ciencias
y las Artes>’.

También tenemos noticia de escribanias,
como la que el mismo Lorenzo construyé en
1875, encargada por los pilotos graduados
de la armada para el capitan Eliseo Sanchiz
y Basadre, y de la cual la revista catalana
Maritima llegd a decir “en esta capital [Bar-
celona], donde hay tan notables plateros,
nunca hemos visto tan preciosa combinaciéon”.
La pieza tenia forma de monitor nautico con
cuatro patas en forma de ancla, navegando
sobre un mar picado®?. El mismo platero rea-
lizé otra, en 1885, entregada a un diputado
gallego no especificado. Presentaba base con
pies en forma de ledn, tinteros piramidales
con tapas coronadas por genios, un centro
con cariatides sosteniendo un medallén con
los escudos de los “cinco ayuntamientos que
componen su distrito electoral”, ademas del
busto del homenajeado y un remate con la
alegoria de la Fama®3.

Otras obras conmemorativas son los estan-
dartes, como los dos ejemplares para el Cen-
tro Gallego de la Habana, de Miguel Bruzos
(1892)** y Eduardo Rey (1894)%. El primero
remataba con un bello gallo argénteo de pri-
moroso plumaje y el segundo con una estatuilla
del angel de la Caridad. En 1928, el Ayunta-
miento encargd a Augusto Otero su penddn
municipal, con un remate de plata con la cruz
de Santiago®®. Cabe recalcar que muchos de
estos estaban disefiados por los mejores pin-
tores de la Compostela del momento, como
Camilo Diaz Balino, Elvira Santiso o Urbano
Gonzdlez, destacando también el trabajo de
las bordadoras, entre las que encontramos a
Aurora Cancela —que creemos hija del pintor
Cancela del Rio— y Mercedes Legrande —her-
mana del platero Andrés Legrande—.
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Fig. 9. Isolino del Rio. Bandeja. 1924. Publicada en Almanaque Gallego, aiio 1924, pag. 60.

También fueron comunes las medallas. Por
ejemplo, en 1904, se da cuenta de unos
ejemplares realizados por Jesus Paz para el
monarca en su visita a Santiago, con el busto
del rey y la inscripcion: “Alfonso Xlll, rey de
Espafia. Visita regia a Santiago de Compos-
tela”®”. En 1922, a Isolino del Rio le fueron
encargadas dos medallas para ser ofrecidas
a Humberto de Saboya, principe heredero de
Italia: “en cuyo anverso llevan, en artistico
relieve, el altar mayor de la Catedral con la
efigie del Apdstol y en el reverso una expre-
siva dedicatoria”*%.

Las bandejas también fueron frecuentes como
obras de aparato y ostentacion. En 1903, en el
obrador de Andrés Lado Puente se exhibio una

celebrada pieza que representaba una escena
bélica protagonizada por Maria Pita, regalada
al sefior Zanetti, consul de Cuba, que estaba de
viaje*®. En 1922, Monsefior De Andrea, obispo
de Temnos (Argentina), estuvo de visita en
Santiago y llevé de recuerdo “dos hermosos
platos de plata repujada” de Isolino del Rio”®°.
En 1924, se publicé el grabado de una bella
bandeja del mismo platero con la iconogra-
fia de “Tulio pasando sobre el cadaver de su
padre”, indicando que estaba construida en
plata repujada®. En 1925, se mencionan dos
bandejas encargadas por un importante per-
sonaje santanderino a Augusto Otero, con los
episodios histéricos de Jaime | entrando en
Valencia (1238) y la Reconquista de Granada
(1492),

{}ll;%d n? 21, Octubre 2022, 64-77 - ISSN 2254-7037
——

73



ANA PEREZ VARELA

NOTICIAS INEDITAS SOBRE PLATERIA COMPOSTELANA DEL TRANSITO DEL SIGLO XIX AL XX

Tenemos noticia también de dos valiosos
cofres. En 1889, Emilio Bacariza construyé
uno para Montero Rios, descrito con cuatro
patas en forma de delfines con escudos, caras
decoradas con cartelas —la del frente con la
dedicatoria en letras de oro— y un remate
con un pedestal de cabezas de leén sopor-
tando la estatua del homenajeado®. En 1928,
Augusto Otero construyd otro cofre forrado
de damasco, encargado por la Diputacion de
Lugo para otorgar a su presidente honorario,
el ya mencionado Martinez Anido. La sun-
tuosa pieza, pensada para que el homena-
jeado depositase en ella su fajin de mando,
ostentaba patas de garras de ledn, los escudos
de Espafia y Lugo, y una inscripcién en letras
de oro®.

En cuanto a obras de otro tipo, tenemos noti-
cia de dos ricos candelabros para al diputado
en cortes por Caldas de Reis, Pedro Mateo-
Sagasta y Diaz de Antoniana (Emilio Bacariza,
1889)%°; un juego de sacras para el oratorio
particular de Montero Rios en el pazo de Louri-
zan (José V. Lorenzo, 1890) —descritas con un
“fondo de estalactitas y estalagmitas repre-
sentando fragmentos de grutas—*%; un bastdn
de mando encargado por el Ayuntamiento de
Porto do Son para el juez de instruccién, Lojo
Tato (Augusto Otero, 1927)%; y una pitillera
y benditera entregadas a los reyes de Espaia
en la inauguracién del pabellén de Galicia en
la Exposicion de Sevilla (Andrés Lado Puente,
1929)%%,

5. CONCLUSIONES

No hay duda de que estas noticias contribuyen
al conocimiento de la Historia del Arte compos-
telano en un contexto tan interesante como el
de la segunda inventio, resultando fuentes de
primera mano que nos permiten hacernos una
idea de la importancia de los plateros y su arte
en la ciudad jacobea.

En primer lugar, los anuncios de los plateros, o
las noticias de robos y traslados, nos han posi-
bilitado ubicar sus obradores y avanzar en el
conocimiento de estos establecimientos desde
el punto de vista de su estructura y trabajos
realizados y comercializados. En segundo lugar,
hemos conseguido atribuir y ubicar una serie
de piezas, hasta ahora andnimas, a través de
noticias que nos aportan datos sobre el con-
texto de las mismas y la relacién de los plateros
con otros artistas. Por ultimo, han sido espe-
cialmente esclarecedoras las descripciones de
suntuosas piezas de orfebreria civil, que apenas
se conservan en Galicia, por lo menos accesibles
a los investigadores. Hemos comprobado, con
satisfaccidn, que en nuestra ciudad se llevaron
a cabo extraordinarias obras con programas ico-
nograficos complejos de raiz clasica e historica,
y de los mas variados estilos, pasando del Neo-
gobtico al Clasicismo y el Barroco, con especial
relevancia, por su originalidad, del Modernismo
de raiz catalana. Entre estas piezas, las placas
conmemorativas nos hablan no solo del arte
compostelano, sino de su uso y funcion, su rela-
cion con la historia y los personajes importantes
de Galicia y las festividades publicas.

Estos nombres, algunos desconocidos y otros
apenas mencionados en catdlogos de exposi-
ciones ligados a las marcas de sus piezas, tuvie-
ron una gran importancia en la Compostela
de la época, pues a ellos se le encargaron no
solo obras religiosas, sino también un enorme
nlimero de piezas conmemorativas entregadas
a las personalidades del momento en los home-
najes publicos, que proliferaron especialmente
a partir de la segunda mitad del siglo XIX. Estas
obras estan fuertemente ligadas a la historia de
la ciudad de Compostela, hablandonos no solo
de su arte sino de su contexto, los usos sociales
de las piezas y el ambiente celebrativo de los
homenajes publicos. Hasta ahora no sabiamos
nada de estas obras, que hemos podido rescatar
gracias a la prensa histérica.

ﬁzg’m 2 n? 21, Octubre 2022, 64-77 - ISSN 2254-7037

74



ANA PEREZ VARELA

NOTICIAS INEDITAS SOBRE PLATERIA COMPOSTELANA DEL TRANSITO DEL SIGLO XIX AL XX

NOTAS

IPEREZ VARELA, Ana. El platero compostelano Ricardo Martinez Costoya: contexto, vida y obra (1859-1927). Santiago de Compostela:
Andavira, 2020, pags. 54-86.

2Entre todas estas referencias, debemos advertir que hemos excluido al platero Ricardo Martinez, pues ya le hemos dedicado un trabajo
individual teniendo en cuenta que la cantidad de noticias al respecto de este artifice se cuentan por centenas. PEREZ VARELA, Ana,
El platero compostelano... Op. Cit.; y PEREZ VARELA, Ana. “La plateria civil compostelana en el transito del siglo XIX al XX a través de
las fotografias inéditas del archivo personal del platero Ricardo Martinez Costoya”. Quintana: revista de estudios do Departamento de
Historia da Arte (Santiago de Compostela), 17 (2018), pags. 317-336.

3El vaciado documental se llevd a cabo en la Hemeroteca de la Biblioteca Xeral de la Universidade de Santiago de Compostela, que
cuenta fisicamente con los periédicos mencionados.

“El Diario de Santiago, 11 de mayo de 1877, pag. 3.
*Gaceta de Galicia, 10 de septiembre de 1892, pag. 2.
5Gaceta de Galicia, 11 de octubre de 1882, pag. 3.

’El eco mindoniense, 8 de agosto de 1883, pag. 4.

8Gaceta de Galicia, 14 de mayo de 1889, pag. 5. En realidad, el anuncio ubica el traslado al nimero 54, pero en la siguiente nota, en
un anuncio puesto por el propio artista, se certifica que fue al 58.

°Mercurio. Revista Comercial Ibero-Americana, 1 de marzo de 1910, pag. 183.
19E] Compostelano, 17 de agosto de 1923, pag. 2.

1E| Pueblo Gallego, 25 de mayo de 1926, pag. 10.

2E| Pueblo Gallego, 4 de septiembre de 1928, pag. 11.

BE| Compostelano, 31 de julio de 1933, pag. 3.

“Gaceta de Galicia, 24 de julio de 1890, pag. 3.

“Gaceta de Galicia, 16 de junio de 1893, pag. 3. En 1897 volvidé a cambiar de lugar, trasladandose a la acera de enfrente. El pensamiento
gallego, 26 de abril de 1897, pag. 3.

%Gaceta de Galicia, 27 de agosto de 1896, pag. 3.
YEl Compostelano, 28 de mayo de 1932, pag. 1.
18E] Compostelano, 23 de agosto de 1923, pag. 2.

°E| Correo de Galicia, 29 de diciembre de 1913, pag. 2; El Diario de Pontevedra, 29 de diciembre de 1913, pags. 1-2; El Eco de Galicia,
29 de diciembre de 1913, pag. 2; El Progreso, 29 de diciembre de 1913, pag. 2 y Diario de Galicia, 30 de diciembre de 1913, pags. 1-2.

2F/ Ideal Gallego, 22 de octubre de 1918, pég. 2, El Eco de Galicia, 15 de diciembre de 1918, pag. 1y El Diario de Pontevedra, 23 de
octubre de 1918, pag. 2.

2Galicia Diplomdtica, 22 de marzo de 1888, pag. 8.
2| a Correspondencia Gallega, 15 de abril de 1898, pag. 2.

2E| Correo de Galicia, 23 de junio de 1914, pag. 2.
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%El Compostelano, 1 de septiembre de 1925, pag. 1; El Ideal Gallego, 22 de septiembre de 1925, péag. 3 y El Heraldo Gallego, 1 de
noviembre de 1925, pag. 4.

25El Eco de Santiago, 25 de enero de 1928, pag. 2; El Pueblo gallego, 26 de enero de 1928, pag. 13; El Compostelano, 26 de enero de
1928, pag. 1; El Correo de Galicia, 25 de marzo de 1928, pag. 7 y El Heraldo Gallego, 25 de marzo de 1928, pag. 2.

2E| Compostelano, 4 de noviembre de 1922, pag. 2.

27El Compostelano, 19 de febrero de 1924, pag. 2; El Pueblo Gallego, 26 de febrero de 1924, pag. 7. También se habla de su viaje a
Coruia para instalarlo en E/ Compostelano, 25 de febrero de 1924, pag. 2.

28F| Compostelano, 3 de abril de 1924, pag. 2.

Fl Ideal Gallego, 9 de abril de 1924, pag. 5; 30 de mayo de 1926, pag. 3 y 3 de junio de 1926, pag. 5; El Compostelano, 25 de mayo
de 1925, pag. 2; 3 de junio de 1925, pag. 2 y 6 de abril de 1926, pag. 2; El Regional, 27 de mayo de 1925, pag. 3; La Zarpa, 27 de mayo
de 1925, pag. 6; El Correo Gallego, 9 de junio de 1925, pag. 4; El Pueblo Gallego, 7 de abril de 1926, pag. 10y E/ Heraldo Gallego, 16
de mayo de 1926, pag. 2. Aunque Louzao Martinez dudéd en atribuirle esta pieza, la prensa confirma su autoria (LOUZAO MARTINEZ,
Francisco Xabier. “La plateria en la Didcesis de Lugo. Los arcedianatos de Abeancos, Deza y Dozon”. Tesis doctoral. Santiago de Com-
postela: Universidade de Santiago de Compostela, 2004, pags. 1860-1863.

30F| Compostelano, 9 de diciembre de 1925, pag. 2.

31El Compostelano, 6 de abril de 1926, pag. 2; El Pueblo Gallego, 7 de abril de 1926, pag. 10; E/ Heraldo Gallego, 16 de mayo de 1926,
pag. 2y El Ideal Gallego, 8 de abril de 1926, pag. 3.

32E] Regional, 14 de septiembre de 1896, pag. 2; Gaceta de Galicia, 27 de agosto de 1896, pag. 3; Vida Gallega, 15 de julio de 1910,
pag. 7; El Compostelano, 28 de marzo de 1932, pag. 1y El Eco de Santiago, pag. 1 de abril de 1936, pag. 1.

3Diario de Galicia, 25 de febrero de 1911, pag. 3; El Eco de Galicia, 26 de febrero de 1911, pag. 1; La Voz de la Verdad, 28 de febrero
de 1911, pag. 1y El Correo de Galicia, 24 de febrero de 1911, pag. 2.

34El Ideal Gallego, 10 de octubre de 1924, pag. 3.

3Gaceta de Galicia, 17 de mayo de 1910, pag. 2.

3%Gaceta de Galicia, 28 de julio de 1900, pag. 2.

37El profesorado gallego, 27 de junio de 1900, pag. 3.

33| Diario de Pontevedra, 15 de julio de 1901, pag. 2.

*Diario de Galicia, 30 de septiembre de 1910, pag. 1.

“Diario de Galicia, 15 de junio de 1911, pag. 1y El Eco de Galicia, 16 de junio de 1911, pag. 1.
“Gaceta de Galicia, 1 de agosto de 1911, pag. 2.

“Gaceta de Galicia, 8 de agosto de 1912, pag. 2.

“El Correo de Galicia, 3 de octubre de 1912, pag. 2.

“El Pueblo Gallego, 26 de junio de 1926, pag. 8.

4El Pueblo Gallego, 23 de mayo de 1926, pag. 10.

“El Pueblo Gallego, 11 de julio de 1926, pag. 13.

“TLa Integridad, 28 de julio de 1924, pag. 1y El Pueblo Gallego, 26 de julio de 1924, pag. 10.

“8El Correo gallego, 16 de marzo de 1937, pag. 1.
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“Hoja Oficial del Lunes, 17 de enero de 1938, pag. 5.

0/ Diario de Santiago, 27 de octubre de 1874, pag. 2.

SIE/ Diario de Santiago, 23 de julio de 1874, pag. 2.

2El Diario de Santiago, 15 de marzo de 1878, pag. 2.

Gaceta de Galicia, 7 de diciembre de 1885, pags. 1-2.

*Gaceta de Galicia, 19 de abril de 1892, pag. 1.

SEl Lucense, 19 de enero de 1894, pag. 3.

SEl Eco de Santiago, 12 de julio de 1928, pag. 2.

S’Gaceta de Galicia, 20 de julio de 1904, pag. 2 y El Regional, 22 de julio de 1904, pag. 2.
*8El Compostelano, 13 de octubre de 1922, pag. 2.

*La Correspondencia Gallega, 19 de agosto de 1902, pag. 3.

%F|/ Compostelano, 22 de abril de 1922, pag. 2.

S1Almanaque Gallego, afio 1924, pag. 60 y El Compostelano, 23 de febrero de 1924, pag. 3.
52E] Compostelano, 18 de julio de 1925, pag. 2 y El Ideal Gallego, 19 de julio de 1925, pag. 3.
%Gaceta de Galicia, 31 de julio de 1889, pag. 2.

%El Compostelano, 12 de julio de 1928, pag. 2.
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%Gaceta de Galicia, 5 de diciembre de 1890, pag. 2.
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%8El Eco de Santiago, 4 de septiembre de 1929, pag. 2.
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Resumen

La plateria de la Edad Media ha servido de re-
ferencia a las creaciones de siglos posteriores.
Algunos aspectos de la misma, de sus tipolo-
gias y de su estructura, permanecieron vigen-
tes durante algun tiempo en el Renacimiento
o también se recuperaron concepciones o apa-
riencias en el Barroco. Con los historicismos del
siglo XIX y de parte del XX alcanza particular
protagonismo el neogdtico, que puede repre-
sentar una inspiracion fiel en el estilo histoérico,
pero alcanzando sus propias soluciones.
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1. INTRODUCCION

vez, se han convertido en referentes para el

arte de siglos posteriores'. Conocida es la
especial identificacién de ese tiempo con lo reli-
gioso y, en consecuencia, su repercusion tiene
particular significacién en este campo.

| as creaciones de la Edad Media, una y otra

Ciertamente, tal repercusion obedece a las pro-
pias peculiaridades del arte medieval con su sen-
tido de riqueza, color y brillo, aunque también
se mantuvieron sus soluciones por tradicién y
apego a unos usos. No siempre se perciben cla-
ramente las caracteristicas de dicho arte, pero si
aspectos que reflejan algo de su estética o de sus
conceptos, mientras que de otro lado se imita-
rony reprodujeron sus estilos o sus modelos con
mas o menos fidelidad o con mas o menos crea-
tividad. Una variedad de posibilidades que abre
multiples perspectivas y que, en Ultima instancia,
manifiesta el valor de la Edad Media y su arte o
las visiones que del mismo se han tenido en una u
otra época, tal como corresponde a un tiempo de
gran importancia histérica y de su trascendencia.
La visién romantica decimondnica propicid los
historicismos, que de alguna manera se han con-

vertido en la recuperacion oficial de lo medieval,
pero no hay que olvidar que las miradas ya se diri-
gieron a la Edad Media con anterioridad, incluso
cabe sefialar que la Contrarreforma significé la
reactualizacion de bastantes de sus aspectos y
asi su entrada en el Barroco.

La plateria con sus especiales vinculos con el
culto y lo religioso ejemplifica magnificamente
todo lo dicho, tanto unas permanencias y recu-
peraciones, que bien se advierten entre los
siglos XVI y XVIII, como los neomedievalismos
historicistas, en particular con el protagonismo
del neogotico, que ya se percibe antes de mediar
el siglo XIX y que persistira hasta el XX. El rico
panorama que ofrece la misma confirma la rele-
vancia de la Edad Media y de su repercusion
en los tiempos que la siguieron, lo que viene a
exigir una contemplacién mas atenta y amplia.

2. PERMANENCIAS Y RECUPERACIONES

La plateria gotica, sobre todo con la espectacula-
ridad de formas y apariencias arquitectdnicas, el
aumento de obra y de su diversidad y la renova-
cién de las tipologias?, fue un espejo propicio en
el que mirar y contemplar distintas posibilidades,
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incluso con una cierta vigencia en fechas inme-
diatamente posteriores, como bien se percibe
en el siglo XVI, aun siendo la época del Renaci-
miento, de la misma manera que se constata en
arquitecturay otras artes®. Asi, se hacen patentes
elocuentes persistencias en dicha centuria, tanto
en tipologias como en estructuras o formas.

Para lo primero, no dejan de ser significativos
distintos tipos de obras para la exposicion euca-
ristica que vienen de la fase final del arte gético.
Por ejemplo, la custodia de templete?, que en
esas postrimerias del Gdtico suele tener pie
estrellado y lobulado, astil con gran nudo y tem-
plete arquitectdnico de traza poligonal®. Pues
bien, de alguna manera es esto lo que se ve bajo
las nuevas galas renacentistas de balaustres y
grutescos en la custodia utilizada en las andas de
la Catedral de Pamplona, una creacién de pleno
siglo XVI°. Hasta su templete con una parte cen-
tral cuadrada y flancos triangulares se ajusta a
un plan poligonal, en hexagono, que evoca con
notoriedad las soluciones géticas’. Otros ejem-
plos se podrian poner al respecto, entre ellos la
custodia de la Colegiata de Berlanga de Duero,
en Soria®. Tanto en Pamplona como en Berlanga
de Duero se sobrepasa lo gético en tanto que
el templete se hace abierto, a diferencia de lo
anterior®. Asimismo se sobrepasa la tipologia
gobtica con la preferencia en el Quinientos por
el templete cuadrado?®, como el que muestra
la custodia de Hernando de Ballesteros el Mozo
para Lora del Rio (Sevilla)'’. Unay otra cuestién
indican lo que significd la revisidn renacentista
del tipo®. Asi alcanzard incluso el siglo XVII, caso
de la custodia que Juan de Ceballos hizo en 1633
para Santorcaz (Madrid)®.

Algo parecido sucedid con las custodias pro-
cesionales de asiento'®. Ya desde sus mads anti-
guas muestras goticas, como la de la Catedral
de Ibiza®®, se conciben como una torre, que es
cerraday poligonal en todas las obras conserva-
das de ese tiempo. Después esta torre poligonal
se abre, siendo fundamental al respecto la apor-

tacién de Enrique de Arfe®, que en el primer
cuarto del siglo XVI todavia mantiene la custodia
dentro de soluciones goéticas. Tal arraigo llegd a
tener esa disposicidn de torre poligonal abierta
gue se mantuvo con particular florecimiento
durante el siglo XVI*’, aun cuando se concibie-
ran desde los cdnones del Renacimiento y hasta
del mas depurado clasicismo®®. No extraia, por
tanto, que Juan de Arfe siguiera fiel a su abuelo
en sus custodias de Avila y Valladolid y tam-
bién en la correspondiente ilustracién de la De
Varia Commensuracion, en lo que respecta a su
planta poligonal*®. Todavia se conocen obras de
comienzos del siglo XVII, como la custodia de
Alcald de Henares?, que es hexagonal en su pri-
mer cuerpo. Tanto las custodias renacentistas de
forma poligonal como las cuadradas, que tam-
bién fueron caracteristicas, suelen llevar torre-
cillas caladas de varios pisos en las esquinas®..
Este aspecto no deja de evocar construcciones
goticas, de un modo particular el cuerpo de cam-
panas de torres como las de la Catedral de Laon,
que presenta unas torretas con arcos abiertos,
incluso con dos cuerpos superpuestos, dispues-
tas diagonalmente en las esquinas®>. No menos
relevante seria la torre central del Ayuntamiento
de Bruselas, donde aparecen con fuerte presen-
cia unos pindculos que marcan las esquinas y
encuadran el octégono del cuerpo principal. Pero
no solo cabe acudir a la arquitectura, pues tam-
bién la plateria gotica proporciona interesantes
precedentes con torrecillas. Uno muy especial es
el del copdn-custodia de Escaray (La Rioja), una
obra burgalesa de temprano siglo XV. De esta
misma procedencia, pero de la ultima parte de
esa centuria, es la custodia templete de Aibar
(Navarra), que asimismo ofrece un interesante
ejemplo sobre el particular®.

Ademas de esas obras del culto eucaristico?,
pueden sefialarse otras piezas en las que los
recuerdos goéticos se mantienen en su tipologia
y su traza poligonal. En este sentido resulta muy
oportuno el acetre, que en el Gético se conci-
bié como un recipiente de disposicién vertical
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y desarrollo hexagonal. Idea del mismo da el
ejemplo que fue de la Capilla del Condestable de
la Catedral de Burgos, de finales del siglo XV, o
el mas tardio de la Catedral de Pamplona, que se
fecha hacia 1520%. El siglo XVI llevara esta clase
de recipientes hacia otros modelos, como la cra-
tera?’, pero aun en sus finales se hace alguno de
ese tipo goético como el que existe en la Catedral
de Valladolid, si bien con superficies decoradas
con lo propio de ese momento, ces enlazadas
con motivos vegetales?. La persistencia del
modelo se conoce aun en el siglo XVIII, segln
demuestra el acetre madrilefio de la Catedral de
Murcia con su forma poligonal y elevada, en este
caso con un sentido rococd bien reconocible®.

Asimismo cabria referirse al incensario. Mas que
suficiente es la pieza correspondiente a la iglesia
de la Asuncién de Santa Maria del Campo (Bur-
gos), que puede datarse cerca de 1530%. Sus ele-
mentos son claramente renacentistas, incluidas
las columnillas abalaustradas y las veneras que
conforman los huecos del cuerpo de humos. No
obstante, su estructura deriva de lo gético con
su forma turriforme en hexagono, las esquinas
reforzadas con robustas columnas de balaustre,
a la manera de las torretas, y los ventanales de
los huecos con su calada traceria superpuesta. En
realidad, su plan no varia mucho del que ofrece
el citado copdén-custodia de Ezcaray. Sin olvidar
tampoco lo que representa el exterior de la Capi-
lla del Condestable de la Catedral de Burgos con
su traza poligonal, reforzada en las esquinas y
dos ventanas superpuestas en cada frente.

Por supuesto, la disposicion en diagonal de ele-
mentos, tan caracteristicamente gética®?, se vera
unay otravez en la plateria del siglo XVI. Incluso
en estructuras cuadradas, dadas a los dngulos
rectos y a las paralelas y las perpendiculares,
es bastante comun disponer en sus esquinas
columnas en diagonal®’. Abundan los ejemplos
en las custodias de templete, que en este sen-
tido pueden estar bien representadas por la de
Paredes de Nava, atribuida al platero Juan de

Benavente®3. Su primer cuerpo tiene unas bellas
columnas asi dispuestas, lo mismo que los pila-
res que hay detrds de ellas. Tampoco faltan los
ejemplos en las custodias de asiento. Son de
particular interés las de Francisco Becerril, de
Cuenca?*. En concreto, las custodias de Iniesta
y Buendia, en las cuales preciosos balaustres
tanto en el primer cuerpo como en el segundo
se adelantan en diagonal a las esquinas y a
los pilares de las mismas, también dispuestos
diagonalmente, duplicandose asi el efecto ya
sefialado en la pieza de Paredes de Nava. Pero,
sobre todo, debe destacarse la de Villaescusa de
Haro, obra comenzada en 1529. En ella se ven
dos balaustres antepuestos a las esquinas del
primer cuerpo —en este caso en angulo recto—,
gue se colocan oblicuamente uno tras otro y
se rematan en el fragmento de entablamento
qgue les corresponde, cuyas lineas refuerzan
ese sentido de diagonalidad®. Desde luego, no
dejan de evocar los pilares y contrafuertes de
las anteriores custodias de Enrique de Arfe3®. No
obstante, lo que parece mas interesante es que
esa misma sucesion de dos soportes en diago-
nal se aprecia en las andas que Francisco Alva-
rez hizo para el Ayuntamiento de Madrid entre
1565 y 1568. Y con razdn se ha apuntado una
relacién con la produccién de Francisco Bece-
rril, cuya obra conocia bien Alvarez, pues en dos
ocasiones actud como tasador de custodias del
platero de Cuenca®’. Aun asi, el tiempo transcu-
rrido entre la custodia de Villaescusa y las andas
madrilefias se nota. En estas, ya sin balaustres,
se advierte un destacado sentido monumen-
tal, un elocuente clasicismo —bien patente en
sus columnas de capitel corintio y de fuste aca-
nalado y terciado con rica decoracion— y una
mayor coherencia estructural, como claramente
deja ver la integracién de las columnas en diago-
nal con las esquinas de cuerpo cuadrado, tanta
que los soportes interiores sirven de apoyo a los
arcos, circunstancia que difiere de la que ofrece
la obra conquense, donde los arcos paran en
unos pilares propios, separados de los balaus-
tres®®. A pesar de este avance, se mantiene la
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idea de contrafuerte diagonal gético, incluso los
aletones céncavos con figuras que van encima
de los entablamentos de las columnas parecen
reforzarlo, simulando arbotantes, aun cuando
se trata de un recurso para enlazar con la parte
superior del cuerpo y disimular la rotundidad
del dngulo. Curiosamente, esto mismo es lo que
tiene el modelo de andas corintias que propone
Juan de Arfe en su De Varia Commensuracion®?:
“Si estos estribos fueren desviados, no conviene
llegar a todo el alto; mas debaxo del arco han
de ir fundados, sacando bien afuera su resalto:
después unos cartones arrimados alli, por donde
el dngulo esta falto”. La diagonalidad gética
también lleva a disponer pilares en oblicuo, de
suerte que su frente no es un lado sino la arista
de la esquina, como igualmente se practicé en
los barrotes de las rejas*. Un buen testimonio
de ello se encuentra en el segundo cuerpo de
la custodia de Huéscar (Granada)*.

La herencia de la arquitectura gdtica se mani-
fiesta en otros aspectos, entre ellos las caracte-
risticas bévedas con nervios, que se mantienen
en el siglo XVI, aun conviviendo con alzados de
notorio clasicismo, lo que no deja de recordar el
interior de la Catedral de Granada, que consti-
tuye un ejemplo fundamental de esta coexisten-
cia*?. Suelen tratarse de cubiertas con complejas
tracerias de nervios rectos y combados, que
cruzan o forman estrellas, como en el Gético
tardio, sin olvidar las claves ornamentales de los
cruces. Evidentemente, este tipo de bévedas se
repiten en la plateria arquitectdnica, caso de las
custodias. Asi, en la custodia del templete de |a
Catedral de Pamplona, que incorpora béveda de
cruceria en su interior®. Las custodias de asiento
ofrecen asimismo muy interesantes ejemplos,
siendo muy llamativos los de la familia Arfe.
Logicamente, Enrique de Arfe uso una bdveda
nervada para su custodia gdtica de Toledo. Su
hijo Antonio dispuso una cubierta de compleja
traza de nervios curvos en el cuerpo principal
de la custodia de Medina de Rioseco*. Y Juan
no se quedd atras en la custodia de la Catedral

de Sevilla, cuyo primer cuerpo tiene una béveda
marcada por nervios, en este caso rectos®.

Otros detalles gdticos se mantuvieron en con-
vivencia con lo renacentista, caso de los arcos.
Pudieron seguir haciéndose trilobulados, tal
como muestra la custodia citada de Villaescusa
de Haro, donde forman pareja en el segundo
cuerpo, enriqueciéndose su intradds con calada
decoracion. Un arco semejante tiene la custodia
de Iniesta“. El disefio conopial se reconoce en
el primer cuerpo de la manzana de la cruz de
Manzanillo (Museo Diocesano y Catedralicio de
Valladolid), dentro de una tipica arquitectura
plateresca con balaustres®.

Logicamente, todas estas persistencias tienen
una importante justificacién en la prolongacién
de lo gdtico hasta avanzado el siglo XVI*. Sin
embargo, los vinculos con la Edad Media y su
arte no terminan ahi, pues en los siglos siguien-
tes se advierten unas curiosas recuperaciones o,
si se prefiere, una reactivacién de lo medieval en
algunos aspectos de la plateria, que evidente-
mente no debe desligarse de la Contrarreforma
y de su impacto en los siglos XVII y XVIII. Muy
relevante resulta al respecto la revitalizacidn del
frontal de altar, recuperando tras el decaimiento
de época del Renacimiento la significacidon y
el desarrollo que tuvo en la Edad Media®. En
efecto, desde los dias de Constantino se tienen
noticias de altares de plata®, alcanzando un ver-
dadero apogeo en centurias posteriores, como
bien puede ejemplificar el Romanico®. Incluso el
gran conjunto del altar mayor de la Catedral de
Gerona contaba con varios frontales —uno de
ellos de oro—, con los cuales se revestia tanto la
delantera como los laterales y la parte trasera del
bloque®?. Desde luego, parecié muy conveniente
volver al frontal de plata para dar énfasis al altar
como ara de la Eucaristia sacrificio y como trono
de la Eucaristia sacramento, conforme a los pro-
gramas religiosos de la Contrarreforma®. Nada
mas imponerse esta comenzo la realizacidon de
los frontales de plateria, segin testimonia el
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de la Catedral de Mdlaga, que data de antes de
1625. Pero este frontal no solo tiene el mérito
de ser uno de los primeros de esa recuperacion
sino que asimismo indica que tal recuperacion
se llevd a cabo desde nuevas perspectivas. Ya
no se trata de una tabla compartimentada en
una serie de registros, como si fuera un retablo,
segun demuestra el frontal gético de Santiago
de Pistoia®*; ahora se concibe emulando los tex-
tiles destinados a revestir el frente del altar>,
tipo de composicion que sigue en el siglo XVIII,
segun testimonia el frontal del platero Damidn
de Castro para la parroquia de Montemayor
(Cérdoba). Ademas tiene el interés del donante,
don Luis Fernandez de Cérdoba. Miembro de
una aristocratica familia cordobesa, vinculada
al sefiorio de Guadalcazar, hizo carrera ecle-
sidstica, que le llevd a desempefiar importantes
cargos, siendo candnigo y dean de la Catedral
de Cérdoba hasta que en 1602 fue nombrado
obispo de Salamanca®®, luego de Malaga, entre
1615y 1622, ascendiendo a continuacion a arzo-
bispo de Santiago de Compostela, para acabar
como titular del arzobispado de Sevilla, ciudad
enla que muere en 1625 y desde la que envia el
referido frontal®’. A su vez, destacé por su pro-
bada piedad y devocidn, tal como demuestra su
patrocinio y dotacidn de obras religiosas. Favo-
recio la construccién de la parroquia del seforio
familiar de Guadalcazar, donde también fundoé
un monasterio de monjas cistercienses®?, y otro
de la misma orden en Cérdoba capital®®. Y, por
supuesto, beneficid a la Catedral de Mdlaga y su
Fabrica Mayor, a la que regald una cruz proce-
sional, junto al frontal en cuestion. En definitiva,
da el perfil de aquellos personajes que contribu-
yeron a la implantacidn de la Contrarreforma,
gentes con recursos e iniciativas y de intensa
religiosidad, que pusieron todo su empefio al
servicio de la causa con un particular anhelo por
realzar el culto, construyendo templos o dotdn-
dolos en su ajuar. De esta manera, desempend
un importante papel, siendo de especial mérito
su aportacion a la revitalizacion del frontal de
plata, que asi pasa a ser un exorno fundamental

del altar, tanto con el valor material del noble
metal como por el valor artistico de su realiza-
cion y con ello su valor conceptual, en lo que
verdaderamente se puede considerar here-
dero de lo medieval, mas que en lo formal, de
acuerdo con lo sefialado®.

Ciertamente, tras el Concilio de Trento se le dio
mucha importancia a la apariencia de los obje-
tos de culto, buscdndose el cuidado y la brillan-
tez de los mismos®?, lo cual no era nada mas que
la respuesta a una “exigencia neomedieval” que
contemplaba el esplendor y la fastuosidad de las
creaciones artisticas como una forma de expre-
sar las grandezas religiosas®?. En consecuencia, la
espectacularidad medieval pasé a formar parte
del programay los ajuares se invistieron del lujo,
el brillo y el color que habian sido propios de Ia
Edad Media®. Ello supuso un acercamiento de
la plateria a la joyeria, en cuanto que las piezas
liturgicas se revistieron de esmaltes, perlas y
piedras preciosas®. Las piezas puristas del Seis-
cientos adornan sus rigurosas estructuras con
los tipicos espejos de esmalte, a los que pueden
acompaniar piedras incrustadas, tal como tiene
el Lignum Crucis de la Catedral de Murcia®.
Durante el siglo XVIII serd muy caracteristica la
incorporacién de pedreria, incluso hasta extre-
mos insospechados, pues se llega a acumular en
gran cantidad y variedad de colores. Sobre todo,
tan espectacular riqueza se llevd a las piezas mas
sagradas, entre ellas los ostensorios y custodias
destinados a la exposicion de la Sagrada Forma.
Tanto es asi que la famosa custodia del Millon de
Cadiz se llama de esa manera por el gran nimero
de diamantes que incorpora®. Pero se podrian
poner mas ejemplos, siendo uno muy especial
el ostensorio de las Octavas de la Catedral de
Sevilla. Se trata de una pieza del siglo XVIII, rea-
lizada en dos momentos distintos. Primero, para
1729, se hizo el viril y unas décadas después, en
el curso del afio 1763, se labro el pie rococé. A
pesar de esa distinta cronologia, unay otra parte
tienen en comun la mas extraordinaria riqueza,
conjuntandose el oro, la plata, los esmaltes y
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la pedreria, que alcanza un elevado numero.
Sélo el cerco del viril suma 160 diamantes y el
ornato que lo rodea 804. Esmeraldas, topacios
o rubies también se incorporan a la pieza, junto
a unas grandes perlas en la base del viril y en el
asiento de la cruz de remate®’. Ademds de estas
custodias, tan rica apariencia se llevé a otras pie-
zas, como bien se aprecia en el caliz del platero
Alexandre, de 1777, existente en la Catedral de
Sevilla. Labrado en oro, se adorna con elegan-
tes motivos de tipo floral, compuestos por una
pedreria de variada policromia, que légicamente
incluye los verdes de las esmeraldas y los rojos
de los rubies, seguin conviene a ese ornato®.

Esta suntuosidad se advierte igualmente en las
esculturas de plata o revestidas de dicho metal,
que durante el siglo XVIII tienen especial relevan-
cia. Asi lo acreditan, por ejemplo, las imagenes de
Damian de Castro para la Catedral de Cérdoba,
especificamente las de la Virgen de la Candelariay
San Rafael, cuyo efecto se resalta con los dorados
y las encarnaciones en su color®. También en esto
debe recordarse el legado medieval, que tan signi-
ficativamente cuenta con un importante capitulo
de imagenes, sobre todo marianas, enriquecidas
con plata. La propia Catedral de Cérdoba tuvo
una, segun se registra en el inventario realizado
en 15077°. No se conserva esta imagen, pero si
otras como la romanica Virgen del Sagrario, en la
Catedral de Pamplona, con su espectacular cha-
peado del noble metal”. No deja de ser curioso el
conjunto de joyas que poseia esta imagen en los
finales de la Edad Media, entre coronas, collares
y otros adornos, tal como acredita el inventario
de dicha catedral fechado en 151172, Esto hace
patente un enriquecimiento medieval que pre-
cede al desarrollo de los tesoros marianos en siglos
posteriores. De ello da fe el joyero de la propia
Virgen del Sagrario en época barroca, que cons-
tituye un buen ejemplo sobre el particular tanto
por el nimero como por la diversidad de piezas,
contandose los aderezos caracteristicos de la ima-
gen —coronas, rostrillos o cetros— vy las distintas
joyas —sortijas, collares, broches o lazos—".

La recuperacion del legado medieval durante
los siglos del Barroco, ademds de lo conceptual,
se manifiesta en algln aspecto formal, como
puede ser el arco conopial. Motivos de este tipo
se repiten en el adorno de una salvilla madri-
lefia de mediados del siglo XVIII, marcada por
el platero Baltasar de Salazar™. En obras diecio-
chescas de otra naturaleza también se aprecia
esa recuperacion del disefio gético’®, caso de
los balcones del patio principal del palacio de
los Condes de Santa Ana de Lucena (conocido
también como de los Torres Burgos), donde un
conopio apuntado se completa con un arco trilo-
bulado’®. Pies lobulados con picos intercalados’’,
tal como ofrece la custodia portatil de Pezuela
de las Torres, de 16987%, es otra posibilidad en
dicha recuperacién gética.

3. LOS HISTORICISMOS

La Edad Media, como es sabido, fue contem-
plada con fervor en el siglo XIX. Y, evidente-
mente, su arte se tuvo muy en cuenta tanto en
esa centuria como en parte de la siguiente. Con
un caracter historicista, se hicieron presentes
sus estilos, inspirando creaciones artisticas de
distinto tipo, incluidas las que corresponden a
la plateria. En el paso procesional de Ntra. Sra.
de la Concepcion, de la cofradia sevillana del
Silencio, fechado en 1930, es notoria la inspira-
ciéon en la Alta Edad Media y en lo bizantino™.
No obstante, el panorama lo domina el neogé-
tico, que alcanzé a ser el preferido de la plate-
ria religiosa®. A diferencia de lo que sucede en
los siglos precedentes con sus permanencias y
recuperaciones, a veces mas en lo conceptual
que en lo formal y por lo comun actualizadas
conforme a lo requerido en cada momento,
ahora puede imponerse lo gético con total fide-
lidad, como si se produjera un renacimiento del
mismo, instaurandose su estilo arquitectdnicoy
ornamental®. No extraia por tanto una plateria
que parece resucitar las trazas y los disefios de
finales de la Edad Media®, composiciones con
arcos apuntados que incluyen otros arcos y rose-
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tones lobulados y que se adornan con crochet y
macollas o tramas con arquillos entrecruzados
que se levantan sobre finas barras, ademas de
la oportuna cresteria. Esto es lo que se ve en
el paso de plata del Lavatorio de Puente Genil
(Cérdoba), una obra de Meneses, que con tal
solucién de alguna manera cabe equiparar a un
muro goético como el que tienen los trascoros
medievales, caso de |la Catedral de Toledo, o a
los ventanales de las grandes iglesias, de nuevo
como en el templo toledano.

Pero esta vision, sin dejar de ser cierta, sélo
representa una parte. En verdad, no todo es
fidelidad y exactitud, pues dentro de lo neogé-
tico caben otras posibilidades que quedan al
margen del antiguo estilo. Ello puede compren-
derse muy bien considerando la custodia porta-
til. En el Gotico se hizo caracteristica la custodia
de templete. Aunque no falta este tipo dentro
de los historicismos®, durante los siglos XIX y
XX predomina el ostensorio de sol y asi serd la
custodia neogética. Un ejemplo muy ilustrativo
de la misma da la custodia que Joyeria Anso-
rena hizo para las carmelitas descalzas de San
Sebastian. Evocando lo gético, tiene pie cua-
drilobulado, de perfil cdncavo, enriquecido con
pequeiias esculturas de los Evangelistas, y astil
octogonal con manzana aplastada; sobre esto
aparece el sol con numerosos rayos rodeando
el viril, que queda enmarcado por rica decora-
cion que incluye esmaltes dedicados a las virtu-
des®. Este detalle de color es un claro intento de
aproximar el sol a las obras goticas y a sus apa-
riencias. Otra solucidn al respecto pudo ser la
incorporaciéon de un simulacro de arquitectura,
como si se tratara del frente de un templete,
adosado a los rayos y en torno al viril, permi-
tiendo asi tan curiosa conjuncidn y sintesis de
tipos. De esta manera es un ostensorio de 1900
perteneciente a Patrimonio Nacional, marcado
por Meneses®.

Desde luego, resulta evidente que el historicismo
propicié un neomedievalismo peculiar, como es

bien explicito en el caso del neogdtico, que en su
evocacion recurrié a diversos expedientes, que
ciertamente enriquecen su aportacién y que en
muchos casos van mas alla de la mera imitacion
y dan cabida a la originalidad. Pero, por encima
de todo, lo importante es una indiscutible iden-
tificacion con lo gdtico, que incluso se extiende
a tipologias que no existieron en época medie-
val. En fin, no sélo estadn los recursos —trazas
poligonales, estructuras o elementos oblicuos,
etc.— sino también el lenguaje. Se insiste, por
tanto, en que el panorama es distinto del que se
dio entre los siglos XVIy XVIII, cuando lo medieval
se disfrazd con ropajes renacentistas y barrocos,
enmascarandose asi lo propiamente gético.

Ademas de esta adhesion gotica, debe recono-
cerse como un valor afiadido el mérito y la rele-
vancia de creaciones como la custodia que parala
Catedral de Arequipa, en Perd, llevé a cabo desde
Madrid el prestigioso platero Francisco Moratilla,
entre 1848 y 1850. Ha sido calificada de “la gran
obra de Moratilla” y de “una de las mas importan-
tes hecha por los plateros madrileiios en todo el
siglo”, sorprendiendo por la riqueza de materia-
les, entre oro, plata y piedras preciosas, y por la
grandeza de su estructura, en la que se recrea la
arquitectura del Gético final con sus arcos cono-
piales, sus espectaculares repisas y doseles o sus
numerosas esculturas, tanto de bulto como en
relieve, todo ello conforme a una traza poligonal
gue se resuelve en aparatosa base y elevado astil,
en cuya mitad se disponen algunas esculturillas
con el oportuno aparato de repisas y doseles®.
No menos llama la atencidn la magna custodia de
La Habana que se encomendd anos después al
propio Moratilla, siendo concebida a manera de
templete cuadrado con dos cuerpos y con toda
la panoplia de contrafuertes, columnillas, arcos
apuntados, pinaculos y doseles, junto a algunas
esculturas, al igual que en Arequipa®’. En verdad,
ambas obras representan logros de tal naturaleza
que alcanzan a poner al neogético a la misma
altura de las grandes creaciones goticas de la
Edad Media.
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NOTAS

!Este estudio se realiza al amparo del proyecto de investigacion PID2020-115154GB-100 “De la Desamortizacién a la auto-desamor-
tizacion: de la fragmentacion a la proteccion y gestion de los bienes muebles de la iglesia catdlica. Narracion desde la periferia”, del
Ministerio de Ciencia e Innovacion del Gobierno de Espaiia.

2Buena idea de ello ofrece CRUZ VALDOVINOS, José Manuel. “Plateria”. En: BONET CORREA, Antonio (Coord.). Historia de las artes
aplicadas e industriales en Espafia. Madrid: Catedra, 1994, pags. 65-67.

3La persistencia de la arquitectura goética y su significacion es bien estudiada en el libro de NIETO, Victor; MORALES, Alfredo y CHECA,
Fernando. Arquitectura del Renacimiento en Espafia, 1488-1599. Madrid: Catedra, 1989.

4Esta custodia portatil exige la cita de HEREDIA MORENO, Maria del Carmen. “De arte y de devociones eucaristicas: las custodias
portatiles”. Estudios de Plateria. San Eloy 2002. Murcia: Universidad de Murcia, 2002, pags. 163 y ss. Entre otros, sus origenes en el
gotico final son reconocidos por SANZ, Maria Jesus. La orfebreria sevillana del Barroco. Tomo . Sevilla: Diputacién Provincial, 1976,
pag. 155y SANTOS MARQUEZ, Antonio Joaquin. Los Ballesteros. Una familia de plateros en la Sevilla del Quinientos. Sevilla: Diputacion
de Sevilla, 2007, pag. 147.

SPara tales caracteristicas se remite a CRUZ VALDOVINOS, José Manuel. “Plateria...”. Op. cit., pag. 75 y BRASAS EGIDO, José Carlos. La
plateria vallisoletana y su difusion. Valladolid: Diputacién Provincial, 1980, pag. 104.

SGARCIA GAINZA, Marfa Concepcién y HEREDIA MORENO, Maria del Carmen. Orfebreria de la Catedral y del Museo Diocesano de
Pamplona. Pamplona: Universidad de Navarra, 1978, pags. 37-39 y HEREDIA MORENO, Maria del Carmen y ORBE SIVATTE, Mercedes.
Orfebreria de Navarra 2. Renacimiento. Pamplona: Caja de Ahorros de Navarra, 1988, pags. 19-21.

’Para la significacion de lo poligonal en el Gético ver FRANKL, Paul. Arquitectura gotica. Madrid: Catedra, 2002, pag. 128.

8HERRERO GOMEZ, Javier. “Custodia”. En: La Plateria en la época de los Austrias Mayores en Castilla y Ledn. Catalogo de la exposicién.
Valladolid: Junta de Castilla y Ledn, 1999, pags. 324-325.

°Las antiguas custodias goticas parece que se hicieron con el templete cerrado y la apertura que muestran en éste debid realizarse
con posterioridad. En la plateria de Burgos hay buenos ejemplos de lo dicho. Ver BARRON GARCIA, Aurelio A. La Epoca Dorada de la
Plateria Burgalesa 1400-1600. Vol. |. Burgos: Junta de Castilla y Ledn, 1998, pags. 161-165. Confirma esta idea las imagenes que sobre
la procesion del Corpus Christi proporciona la pintura gotica. Asi, por ejemplo, el retablo dedicado a la Eucaristia de Villahermosa del
Rio (Castellén), donde figura el oportuno cortejo procesional con el Sacramento portado en una custodia de manos cerrada, especifi-
camente en el viril que la remata. Sobre este retablo: FAVA MONLLAU, Cesar. “El retaule eucaristic de Vilafermosa i la iconografia del
Corpus Christi a la Corona d’Aragd”. Locus Amoenus (Barcelona), 8 (2005-2006), pags. 117-118.

9Sobre la aparicidon del cuadrado en la plateria del Renacimiento, y en concreto en las custodias de asiento, se remite a HERNMARCK,
Carl. Custodias procesionales en Espafia. Madrid: Ministerio de Cultura, 1987, pag. 33.

USANTOS MARQUEZ, Antonio Joaquin. Los Ballesteros... Op. cit., pags. 147-150.

2Jyan Arfe en su De Varia Commensuracion para la Sculptura y la Architectura (1587) contempla, concretamente en las custodias
mas pequefias, “de dos quartas de alto”, que “el cuerpo se hace de planta quadrangula, ovada, ¢ d talle de espejo redondo, 6 en la
forma que mejor convenga” (se cita copiando de la séptima impresion de Placido Barco Lopez, Madrid 1795, y de la edicion facsimil
de la misma, de Editorial Maxtor, Valladolid 2003). Esto ultimo también da pie al uso del poligono y, de hecho, el dibujo de custodia
que ilustra el texto correspondiente es de una pieza con templete de esta forma; o sea, todavia con reminiscencias goticas. Pero esta
clara la mencidn explicita al cuadrado. Este artista humanista exigia asimismo “un sistema de proporciones muy preciso”, como bien
resalta HEREDIA MORENO, Maria del Carmen. “De arte y de devociones...”. Op. cit., pag. 174.

BHEREDIA MORENO, Maria del Carmen y LOPEZ-YARTO ELIZALDE, Amelia. La edad de oro de la plateria complutense (1500-1650).
Madrid: CSIC, 2001, pags. 298-299.

Al respecto es fundamental el libro de HERNMARCK, Carl. Custodias... Op. cit.

STORRES PETERS, Frances Xavier. “La custodia de la Catedral de Santa Maria de Ibiza”. En: RIVAS CARMONA, Jesus (Coord.). Estudios
de Plateria. San Eloy 2010. Murcia: Universidad de Murcia, 2010, pags. 739-755.
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18SANZ, Maria JesuUs. La custodia procesional. Enrique de Arfe y su escuela. Cordoba: Cajasur, 2000, pag. 19.

YIncluso resulta curioso que la forma poligonal, en octégono concretamente, viniera condicionada por el aprovechamiento de una
parte de una custodia gdtica, tal como sucedié con la custodia de la Catedral de Salamanca. Para esta custodia se remite a SEGUI
GONZALEZ, Ménica. La plateria en las catedrales de Salamanca. Salamanca: Centro de Estudios Salmantinos, 1986, pag. 25 y PEREZ
HERNANDEZ, Manuel. “Custodia de asiento”. En: La Plateria en la época de los Austrias Mayores en Castilla y Leén. Catalogo de la
exposicion. Valladolid: Junta de Castilla y Ledn, 1999, pags. 298-302.

18SANZ, Maria Jesus. La custodia procesional... Op. cit., pags. 99y 124.

Al respecto, el propio Juan de Arfe en su De Varia deja escrito: “Estos cuerpos se hacen quadrados todos, 6 exdgonos 6 redondos, y
si en esto se hiciere alguna mudanza, serd haciendo el primero exdgono, el sequndo redondo, el tercero exdgono, y el quarto redondo,
y asi se sequird hasta el remate, como lo sequi yo en la Custodia de Avila”.

20HEREDIA MORENO, Maria del Carmen. “La custodia del Corpus de la Catedral Magistral de Alcala de Henares: una posible interpre-
taciéon del Templo de Salomon”. Boletin del Seminario de Estudios de Arte y Arqueologia de la Universidad de Valladolid (Valladolid),
LXIV (1998), pags. 325-336.

2ISANZ, Maria Jesus. “Las transformaciones de la custodia de torre desde los modelos géticos a los renacentistas”. En: E/ Arte Espafiol de
las épocas de transicion. Actas del IX Congreso Nacional del C.E.H.A. Vol. |. Ledn: CEHA 1994, pags. 140-141y La custodia procesional...
Op. cit., pags. 62, 67, 68, 69, 70, 79, 80, 82,99 y 125.

22\ler sobre el particular FRANKL, Paul. Arquitectura... Op. cit., pag. 149.

BBARRON GARCIA, Aurelio A. La Epoca Dorada... Op. cit., pags. 162-164.

%También dentro de las piezas destinadas al culto y la devocidn deben citarse los relicarios. Sirvan de ejemplo los de tipo busto, que
tienen una buena representacion en las obras aragonesas desde la Edad Media y que se prolongaran en los siglos siguientes. Entre
otros estudios, CRIADO MAINAR, JesuUs. “La tradicién medieval en los bustos relicarios zaragozanos al filo de 1500. Las esculturas de
plata de San Gregorio Ostiense y Santa Isabel de Bretafia”. Aragén en la Edad Media (Zaragoza), 16 (2000), pags. 215-236. Ejemplo
de esta persistencia es el busto de San Atilano de la Catedral de Tarazona, de 1620 (ESTEBAN LORENTE, Juan Francisco. La plateria de
Zaragoza en los siglos XVIl 'y XVIII. T. Il. Madrid: Ministerio de Cultura, 1981, pags. 79).

BBARRON GARCIA, Aurelio A. La Epoca Dorada... Op. cit., pag. 194.

%6GARCIA GAINZA, Maria Concepcién y HEREDIA MORENO, Maria del Carmen. Orfebreria de la Catedral... Op. cit., pag. 18.

27RIVAS CARMONA, Jesus. “El acetre barroco del Museo Nacional de Artes Decorativas y algunas reflexiones sobre la tipologia”. En:
RIVAS CARMONA, Jesus y GARCIA ZAPATA, Ignacio José (Coords.). Estudios de Plateria. San Eloy 2019. Murcia: Universidad de Murcia,
2019, pags. 474-475.

2BRASAS EGIDO, José Carlos. La plateria vallisoletana... Op. cit., pag. 185.

pyblicado por SANCHEZ JARA, Diego. Orfebreria murciana. Madrid: Editora Nacional, 1950, pag. 129.

3BARRON GARCIA, Aurelio A. “Incensario”. En: La Plateria en la época de los Austrias Mayores en Castilla y Le6n. Catalogo de la expo-
sicién. Valladolid: Junta de Castilla y Ledn, 1999, pags. 436-437.

3IFRANKL, Paul. Arquitectura... Op. cit., pag. 86.

32precedentes de planta cuadrada y esquinas en diagonal proporciona la arquitectura gética con ejemplos como el templete que centra
el claustro del Monasterio de Guadalupe, en Caceres. Aunque también debe sefialarse que los soportes en oblicuo no sélo se asocian
a cuadrados, pues igualmente se disponen en estructuras poligonales. Por ejemplo, esto es lo que sucede en la custodia renacentista
de Silos, de Francisco de Vivar. Y anteriormente en las custodias de Enrique de Arfe.

3BRASAS EGIDO, José Carlos. La plateria palentina. Palencia: Diputacién Provincial, 1982, pags. 54-56.

3para esta produccion del platero conquense se remite a LOPEZ-YARTO ELIZALDE, Amelia. Francisco Becerril. Madrid: CSIC, 1991, pags.
17-19y 35-38.
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3No deja de ser curioso el hecho de que los pedestales de los balaustres se hacen con tres salientes clbicos, como una especie de
trilébulo de formas rectas, ocupando el mas exterior de dichos soportes el saliente central mientras que los laterales aparecen hoy sin
nada, aunque hay en ellos unos orificios para encajar algo.

36SANZ, Maria JesUs. La custodia procesional... Op. cit., pag. 62.

37CRUZ VALDOVINOS, José Manuel. “Estudio histérico artistico de las andas y custodias del Corpus madrilefio”. En: La custodia proce-
sional de Madrid. Estudio y restauracion. Madrid: Ayuntamiento de Madrid, 2007, pags. 48 y 60.

38SANZ, Maria JesUs. La custodia procesional... Op. cit., pag. 62.

3%CRUZ VALDOVINQOS, José Manuel. “Estudio histérico artistico...”. Op. cit., pags. 56-57.

“0LAGUER-FELIU Y ALONSO, Fernando. “Hierro, rejeria”. En: BONET CORREA, Antonio (Coord.). Historia de las artes aplicadas e indus-
triales en Espafia. 32 edicion. Madrid: Catedra, 1994, pag. 31. Por supuesto, la plateria también tiene precedentes de los finales del
Gético, entre ellos la obra de Enrique de Arfe. En la Custodia de Toledo los pilares se disponen en angulo, de suerte que los arbotantes
intermedios enganchan en las esquinas, no en los lados.

“ITan original solucidn cuenta con interesantes ejemplos en el Gdtico tardio, como el exterior de la cabecera de la Catedral de Praga,
concretamente en las capillas de la girola y los contrafuertes que median entre ellas (FRANKL, Paul. Arquitectura... Op. cit., pag. 304).
También se podrian citar otros ejemplos de Espafia, caso de los pinaculos asociados a los contrafuertes de San Juan de los Reyes de

Toledo.

42ROSENTHAL, Earl E. La Catedral de Granada. Un estudio sobre el Renacimiento espafiol. Granada: Universidad de Granada, 1990,
pags. 53-55.

GARCIA GAINZA, Maria Concepcién y HEREDIA MORENO, Maria del Carmen. Orfebreria de la Catedral... Op. cit., pag. 37.
#“SANZ, Maria Jesus. La custodia procesional... Op. cit., pags. 70-71.

4SANZ, Maria Jesus. Juan de Arfe y Villafafie y la custodia de Sevilla. Sevilla: Universidad de Sevilla, 1978, pags. 99 y 146-147.
4SANZ, Maria JesUs. La custodia procesional... Op. cit., pags. 62-64.

47BRASAS EGIDO, José Carlos. La plateria vallisoletana... Op. cit., pag. 160.

48CRUZ VALDOVINOS, José Manuel. “Plateria...”. Op. cit., pag. 67.

4SANZ, Maria Jesus. La orfebreria sevillana... Op. cit., pag. 255.

SOKRAUTHEIMER, Richard. Arquitectura paleocristiana y bizantina. Madrid: Catedra, 1984, pag. 55.

SIKROESEN, Justin E.A. “Retablos medievales de plata”. En: RIVAS CARMONA, Jesus (Coord.). Estudios de Plateria. San Eloy 2004. Murcia:
Universidad de Murcia, 2004, pags. 250-251.

52ESPANOL, Francesca. “El escenario liturgico de la Catedral de Girona (s. XI-XIV)”. Hortus Artium Medievalium (Zagreb), 11 (2005), pags.
218-220. También se puede citar al respecto un ejemplo tan elocuente como el altar mayor de San Denis, cuyo frontal completé Suger
con otros tres, “de suerte que todo el altar aparezca de oro desde cualquier parte que se lo mire” (PANOFSKY, Erwin. El significado en
las artes visuales. Madrid: Alianza, 1979, pag. 147).

S3RIVAS CARMONA, Jesus. “El impacto de la Contrarreforma en las platerias catedralicias”. En: Estudios de Plateria. San Eloy 2003. Mur-
cia: Universidad de Murcia, 2003, pags. 522-523 y “Splendor Dei. La plateria y el culto en las catedrales andaluzas durante el Barroco”.
En: SANCHEZ-LAFUENTE GEMAR, Rafael, (Com.). E/ Fulgor de la Plata. Catalogo de la exposicién. Cérdoba: Junta de Andalucia, 2007,
pags. 93-95.

*De hecho, algunos frontales han acabado como retablos al disponerse sobre el altar (KROESEN, Justin E.A. “Retablos medievales...”.
Op. cit., pags. 250-251).

5SSANCHEZ-LAFUENTE GEMAR, Rafael. El Arte de la Plateria en Mdlaga, 1550-1800. Malaga: Universidad de Malaga, 1997, pags. 243-244.
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5DfAZ RODRIGUEZ, Antonio José. El Clero Catedralicio en la Espafia Moderna: Los miembros del cabildo de la catedral de Cérdoba.
Murcia: Universidad de Murcia, 2012, pags. 154-155.

S’MEDINA CONDE, Cristobal de. Descripcion de la Santa Iglesia Catedral de Mdlaga, desde el 1487 de su ereccion, hasta el presente de
1785. Malaga, 1878 (edicidn fascimil de Malaga, 1984), pags. 84-85 y 166.

8AA.VV. Catdlogo Artistico y Monumental de la provincia de Cordoba. Tomo IV. Cérdoba: Diputacion Provincial, 1986, pags. 140y 144,

SRAMIREZ DE ARELLANO Y GUTIERREZ, Teodomiro. Paseos por Cordoba, 6 sean apuntes para su historia. Cérdoba, 1873-1877. 22 ed.
Cdrdoba, 1973, pag. 400.

%0E| exorno de plateria del altar medieval no se limitaba al frontal, pues hay que contar ademas con los retablos, desde el Romanico
(KROESEN, Justin E.A. “Retablos medievales...”. Op. cit.) pero asimismo con toda una serie de objetos sagrados. Asi, el retablo gético
de la Catedral de Gerona se completaba con varias cruces, arquetas y evangeliarios (ESPANOL, Francesca. “El escenario littrgico...”. Op.
cit., pag. 218). Evidentemente, esto es un buen antecedente de los ricos montajes de los altares barrocos, donde se reunian distintas
obras de plateria conforme a una caracteristica acumulacién contrarreformista (SANCHEZ-LAFUENTE GEMAR, Rafael. “La plateria en
las catedrales. Del tesoro medieval a la acumulacién contrarreformista”. En: RIVAS CARMONA, Jesus (Coord.). Estudios de Plateria.
San Eloy 2005. Murcia: Universidad de Murcia, 2005, pags. 492-496). Ejemplo de ello proporciona el altar mayor de la Catedral de
Pamplona, que se engalanaba de forma especial para las fiestas mas solemnes, como la Navidad. Entonces se abria la hornacina de
la Virgen del Sagrario, revestida de chas de plata labradas y sobre el graderio, también de plata, se disponian bustos relicarios, can-
deleros, floreros y una gran cruz (FERNANDEZ GRACIA, Ricardo. Navidad en la catedral de Pamplona. Ritos, fiesta y arte. Pamplona:
Universidad de Navarra, 2007, pags. 22-26).

1Asi lo resalta PEREZ SANCHEZ, Manuel. La magnificencia del culto. Estudio histérico-artistico del ornamento liturgico en la didcesis
de Cartagena. Murcia: Real Academia Alfonso X El Sabio, 1997, pégs. 46-47.

S2WITTKOWER, Rudolf. Arte y arquitectura en Italia 1600-1750. Madrid: Catedra, 1979, pag. 29.

%Un extraordinario testimonio de esta riqueza y vistosidad medieval dan los antiguos inventarios, donde se describen las piezas de
plateria con sus elementos caracteristicos. Se puede citar el inventario de la Catedral de Cérdoba de 1507, que légicamente recoge el
legado medieval en todo su conjunto. Asi se describen cruces con cristal de roca, jaspes y esmaltes, célices también con esmaltes, el
relicario de Santa Ursula con piedras de valor y aljéfares, etc. (RAYA RAYA, Maria de los Angeles. “La importancia de los inventarios en
el estudio de la plateria: el inventario de 1507 de la Catedral de Cérdoba”. En: RIVAS CARMONA, Jesus (Coord.). Estudios de Plateria.
San Eloy 2006. Murcia: Universidad de Murcia, 2006, pags. 611-629). Asimismo, se puede citar el inventario de la Catedral de Pam-
plona de 1511, en el que también se resefian piezas con esmaltes, piedras y perlas (MARTINEZ DE AGUIRRE, Javier. “Plateria medieval
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Resumen

En este articulo se estudian las dos parejas de
atriles de plata que se conservan en la Capilla
Real de la catedral de Sevilla, unas piezas sin-
gulares que hasta el momento han pasado des-
apercibidas para la historiografia especializada
y que son creaciones de orfebres destacados
de la ciudad durante el periodo barroco, como
fueron Manuel Dominguez, Manuel Guerrero
de Alcantara y Tomas Sanchez Reciente.
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durante la misa tridentina se convirtié en una

peculiaridad de la liturgia hispanica. Es evi-
dente que esta singularidad vino marcada por su
uso como sostén del misal, el cual para las misas
solemnes y cantadas se duplicaba, huyendo con
ello del continuo trasiego de los acdlitos o minis-
tros trasladando el libro hacia los extremos del
altar cuando el oficiante procedia a leer la Epistola
y el Evangelio. De ahi que, a partir esencialmente
de los afios iniciales del siglo XV1y, posiblemente
influidas por el antiguo rito hispanico, las iglesias
mayores comenzaron a emplear dos misales con
sus respectivos soportes. Y si bien en todas las
rdbricas tridentinas se abogaba por el cojin de
origen medieval como el mejor trono y apoyo del
libro sagrado, en la practica habia sido vencido
por el atril de metal o de madera’.

| a aparicion de la pareja de atriles en el altar

Por lo tanto, a partir del quinientos, las gran-
des iglesias en Espafia contaran con relevantes
muestras de esta tipologia, y un buen ejemplo
lo hallamos en la catedral de Sevilla. En efecto,
la primera referencia localizada de su presencia
en la capilla mayor de la seo, la tenemos en un
mandato de 1506, afio en el que el cabildo cate-
dralicio dispuso que se hicieran “dos atriles de

madera para el altar”?. Unas piezas talladas y
doradas que debieron estar en uso hasta que el
cabildo a fines de 1593 determind su sustitucion
por una pareja en plata, cuyo resultado fueron
los monumentales atriles manieristas ejecutados
por Francisco de Alfaro y estrenados en 15963.
Sin duda, esta pareja fue el punto de partida para
que, en otros espacios relevantes de la catedral
donde se oficiaban igualmente misas solemnes,
también se reprodujese esta costumbre de tener
parejas de atriles en plata. En concreto, sera la
capilla de Nuestra Sefiora de la Antigua la pri-
mera en contar con sendos atriles argénteos, los
cuales fueron producto de la munificencia de don
Francisco Enriquez de Ribera en 1604*. Y como
es bien conocido, otro de los lugares de culto
importantes en la catedral fue siempre la Capilla
Real, la cual también posee hoy dia dos parejas
de esta tipologia labradas en metal precioso. Sin
embargo, a diferencia de los casos antes aludi-
dos, la llegada de estos atriles argénteos fue mas
tardia, producto del proceso de remodelacion de
su mobiliario liturgico y del adorno de la capilla
durante el periodo barroco tras la canonizacion
de San Fernando. De hecho, la existencia de esta
doble pareja se debe a la necesidad liturgica ema-
nada de la elevacion a los altares del santo rey
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y a la incorporacion en el centro de la capilla,
delante de su urna relicario, de un nuevo altar
donde celebrar su propio culto. Por ello, tenemos
un juego que pertenece al altar de la Virgen de
los Reyes y otro que tenia su uso en el dedicado
a San Fernando; unas piezas de indudable cali-
dad e indiscutible interés historico-artistico que
practicamente han pasado desapercibidas para
la historiografia especializada y sobre las que ver-
sard el presente trabajo®.

1. LOS ATRILES DE LA VIRGEN DE LOS REYES

La Capilla Real, desde su inauguracién por
Alfonso X el Sabio antes de 1279, siempre
estuvo presidida por el altar dedicado a la Vir-
gen de los Reyes®. Las primeras noticias sobre
los bienes de este altar y capilla proceden de la
visita realizada en 1500 a las dependencias del
patio de los Naranjos donde habian pasado sus
enseres durante las obras de construccidon de
la nueva catedral, y en esta relacion ya aparece
una pareja de “atrilicos de altar de madera”’.
Unas piezas que pudieron ser las que, una vez
inaugurada la nueva Capilla Real en 1579, pasa-
ron a ser utilizadas en el nuevo altar, tal y como
se constata en el inventario de 1598%. No obs-
tante, para mediados de la centuria siguiente ya
se habia procedido a su relevo por una pareja
argéntea. En concreto, segln el inventario de
1652, ya estaban en uso en este altar dos atriles
de plata, uno con las armas reales en el asiento
del misal y en la trasera, y otro con los anagra-
mas de Jesus y Maria sustituyendo las referidas
herdldicas y del que se menciona “que lo dio el
Capitan Joan Damidan Mendoza”°.

Por lo tanto, serian estos los primeros atriles de
plata que tuvo la Capilla Real hasta que fueron sus-
tituidos en 1717 por la pareja hoy conservada. En
concreto, en el cabildo celebrado el 9 de agosto del
aludido afio, se hacia constar que el capellan mayor
Laureano Oliver ofrecia por su devocién unos atri-
les de plata para el altar de Nuestra Senora de los
Reyes que tenia casi acabados™. Con esa finalidad

establecia una serie de condiciones que debian
ser observadas para que se hiciese efectiva esta
donacion. La primera se centraba en que no se
pudieran prestar ni sacar fuera de la capilla, salvo
si lo hacia el cabildo de la Santa Iglesia Catedral,
pero siempre con conocimiento y acuerdo de los
capellanes, advirtiendo que, si ello no sucedia, se
debian aplicar las penas y multas que tenia fijada
la institucidn para estos casos. En segundo lugar,
se prohibia que esas piezas se pudieran deshacer
0 consumir bajo ninguin pretexto para convertir su
plata en otra alhaja por mucha falta que hiciera a
la capilla, ni tampoco hacer con ellas otros atriles,
aunque fuesen mejores, permitiendo solo man-
tenerlas, aderezarlas y conservarlas en la misma
forma e idea con que se entregaban. Ademas,
determinaba el donante que debian servir de ordi-
nario en dicho altar de la Virgen de los Reyes, a los
gue pasaban en propiedad y adorno, excepto los
dias en los que la capilla Real estilaba celebrar las
funciones en el altar de San Fernando o en otro
altar de la capilla, que junto a otras alhajas del altar
mariano se disponian para mayor boato en dichas
celebraciones. Y la tercera y Ultima condicidn se
centraba en el supuesto de que se faltase a alguna
de las dos anteriores. En este caso, los atriles serian
enajenados de la Capilla Real, pudiéndose entregar
ala Santa Iglesia Catedral para el altar de la Virgen
de la Antigua, o a los mercedarios para el convento
de SanJosé, o a la Compania de Jesus para el altar
de San Francisco Javier de su iglesia de la Casa pro-
fesa, sin que existiese entre estas instituciones un
orden de prelacién establecido sino simplemente
la que primero los solicitase.

En consecuencia, los capellanes aceptaron dichas
condiciones y recibieron las piezas, advirtiendo
que, si perecieran por incendio, saqueo, hurto
o cualquier otra fatalidad “sin culpa, malicia o
mala fe en este cabildo”, la Capilla Real solo debia
tener la obligacion de intentar recuperarlas en
el mejor modo posible, siendo los sacristanes
de esta institucidn los que debian correr con
todos los gastos en caso de desaparecer sin nin-
guna causa conocida. Ademas, recalcaban que
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no se quebrantaria la condicién impuesta sobre
el préstamo, si dichas piezas se entregaban a
un platero para aderezar o blanquear y este
los prestase sin conocimiento de los capellanes
“como algunas veces suelen hacerlo con las ala-
jas de plata”. Finalmente, aclarados estos ultimos
términos, firmaron el acuerdo con el capellan
mayor y determinaron que a continuacion se
recogiese la certificacion del platero para que
guedase constancia de la donacién en el libro
de autos capitulares. Un documento fechado el
18 de agosto y en el que se expone, no solo la
autoria de la creacién y su donante, sino también
su peso, costo e incluso algunos detalles decora-
tivos que caracterizaran a estos atriles.

El platero que firma dicha certificacién es Manuel
José Dominguez (doc. 1695-1739), sobre el que
sabemos que inicié su carrera artistica a partir
de su aprobacién como maestro en 1704 y en su
obrador, ademas de algunos familiares, se for-
maron otros renombrados plateros de la ciudad

como José de Villaviciosa'. De su creatividad se
sabe poco, siendo su obra mas relevante el fron-
tal de una de las credencias de esta misma capilla,
donado en 1739 por el capellan Pedro Gallardo*?.

En el certificado de los atriles, Dominguez deja
constancia de su peso, unos 51 marcos, 2 onzas
y 1 real, y de su coste que se elevd a 141 pesos
escudos, unas cifras que avalan la importancia
de la dadiva®. No obstante, seguidamente hay
una referencia a la identificacidn de los atriles
gue no coincide con las piezas conservadas. Dice
en concreto que tenian una coronaciéon com-
puesta por dos angeles, en uno portando un
corazén con el monograma del JHS y en el otro
un sol con el de Maria. Sin embargo, en la actua-
lidad, los atriles no presentan dichos remates
sino dos roleos enmarcando un monticulo sobre
el que se levanta un castillo entre dos leones
rampantes, simbolos de la heraldica real. Una
diferencia que nos podria llevar a pensar en dos
hipétesis: la primera, que fueran piezas diferen-

Fig. 1. Manuel José Dominguez. Atriles de la Virgen de los Reyes. Plateria. 1717. Capilla Real. Sevilla. Esparia.
© Cortesia del Cabildo Catedral de Sevilla.
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Fig. 2. Manuel José Dominguez. Detalles del firente y de la trasera de uno de los atriles de la Virgen de los Reyes. Plateria. 1717. Capilla
Real. Sevilla. Espaiia. © Cortesia del Cabildo Catedral de Sevilla.

tes y la segunda, que pudiera ser el resultado
de una reforma posterior. Y creemos mas bien
en esta Ultima posibilidad, ya que, ademas de
que son piezas barrocas propias de esos afios,
en el inventario de 1762 se registran los atriles
donados por el capellan Laureano Oliver con
el mismo peso y precio descrito en la certifica-
cion'®, cuanto mas, sabemos que fueron refor-
mados en 1728 por Andrés Palomino®. Quizas,
en ese momento se produjo este cambio de
iconografia debido a la necesidad de utilizarlos
también en el altar de San Fernando durante
las fiestas celebradas por el estreno de su urna
relicario al afio siguiente, consiguiendo asi una
identificacion clara con la institucion, a sabien-
das de que la reforma no estaba prohibida en el
compromiso firmado anos atras. No obstante,
si aparecen angeles repujados en todas las cha-
pas de plata que cubren estas piezas, los cuales
conectan a la perfeccién con los remates des-
critos. En concreto, se reproducen regordetes
angelotes portando filacterias entre carnosa
flora y hojarasca, enmarcando y sefialando
diferentes elementos simbdlicos y alegdricos

marianos, que recuerdan las virtudes de la Vir-
gen Maria, especialmente las vinculadas con
su inmaculada concepcion y con la advocacion
mariana de los Reyes. Un complejo programa
gue se acompafia de referencias latinas recogi-
das en las filacterias y que estan tomadas de la
literatura mariana tradicional.

El primero de los atriles presenta en su frente,
donde se posa el misal, un grueso angelote sobre
un carnoso roleo que sujeta con su mano derecha
un espejo al que alude la inscripcién recogida en
la filacteria que porta con la otra. En concreto, se
lee ESPECVLVM SINE MACVLA DEI MAIESTATIS
(“Inmaculado espejo de la majestad de Dios”),
cita extraida del Libro de la Sabiduria (7, 26) y
gue viene a reafirmar el concepto inmaculado
de Maria. En el respaldo del atril, en una dispo-
sicion similar en el panel rectangular, hallamos
otro angelote, entre hojas y flores, que sefiala un
edificio e igualmente porta una filacteria que nos
aclara la interpretacion de dicha iconografia. La
inscripcion dice “TV TOTIVS BEATISSIMAE TRINI-
TATIS NOBILE TRICLINIVM”, refiriéndose al verso
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tomado del Salterio de la Virgen de San Bue-
naventura “Tu Templum, et Sacrarium Spiritus
Sancti: totius Beatissimae Trinitatis nobile tricli-
nium” (“Ta Templo y Sagrario del Espiritu Santo:
el noble triclinio de la Santisima Trinidad”). Esta
es la razén del porqué el angel sefiala el templo
lateral, de discreta arquitectura y torpe resolucion
de su perspectiva, propia de un dibujante poco
habituado a recrear espacios en profundidad.
En los laterales triangulares vuelve a reproducir
la vegetacion y los angeles sefialando otros dos
simbolos marianos. En uno de ellos, aparece en
su base un gran roleo de hojas carnosas donde se
posa el angelito que con su mano izquierda porta
la filacteria y con la derecha sefiala un sillén del
tipo frailero, reproducido nuevamente en una
perspectiva algo forzada. Y si bien el trono siem-
pre aludié en las letanias lauretanas a la jacula-
toria de la Sedes Sapientae, aqui en la cartela
desplegada recoge la sentencia “TV CVM FILIO
TVO SEDES AD DEXTERAM PATRIS” (“Td con tu
hijo sentado a la derecha del Padre”), aludiendo
claramente a la advocacién de los Reyes de la
titular de la capilla. En el otro lateral, de manera
bastante parecida, el angel en esta ocasion sefiala

Fig. 3. Manuel José Dominguez. Detalles de los laterales
de uno de los atriles de la Virgen de los Reyes. Plateria.
1717. Capilla Real. Sevilla. Espaiia.

© Cortesia del Cabildo Catedral de Sevilla.

una copay en su filacteria se lee la letania laure-
tana “VAS INSIGNE DEVOTIONIS” (“Vaso insigne
de devocidn”), igualmente tomado del Cantar de
los Cantares. Finalmente en la frontalera de la
parte delantera, bajo el soporte del atril, aparece
una tumba abierta enmarcada por dos angeles,
los cuales portan las siguientes filacterias con las
epigrafias latinas: en una “EXALTATA EST SANTA

Fig. 4. Manuel José Dominguez. Detalle de la parte baja frontal de uno de los atriles de la Virgen de los Reyes. Plateria. 1717.
Capilla Real. Sevilla. Espaiia. © Cortesia del Cabildo Catedral de Sevilla.
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Fig. 5. Manuel José Dominguez. Detalles del frente y de la trasera de uno de los atriles de la Virgen de los Reyes. Plateria. 1717.
Capilla Real. Sevilla. Espaiia. © Cortesia del Cabildo Catedral de Sevilla.

DEI GENITRIS” y en la otra “SVPER COROS ANGE-
LORVM AD CAELESTIA REGNA”, ambas oraciones
recogidas del oficio de la Asuncién de la Virgen,
festividad de la titular del templo, y que vendrian
a significar “La Santa Madre de Dios ha subido,
sobre coros de angeles, al reino celestial”, de ahi
que la tumba abierta centre esta recreacion ico-
nografica.

El segundo atril muestra en el frente donde se
coloca el misal una composicion similar a la ante-
rior, aunque ahora el grueso angelote, entre hoja-
rasca y abullonadas rosas, toma la filacteria con
la frase “TV PARADISI IANVA” y sefiala un portico
formado por columnas salomdnicas y un frontén
recto, roto y con un florén central. Una composi-
cién iconografica que hace referencia claramente
a la letania lanua Coeli y que aqui utiliza la inter-
pretacidon de Anastasio de Antioquia que llama
a Maria “escalera del cielo, puerta del paraiso,
tramite de unién entre los hombres y Dios”*®.
Volviendo de nuevo al salterio de San Buenaven-
tura, encontramos en la parte trasera un angelote
sobre una base de hojas y margaritas, que porta
la filacteria y sefala lo que viene a ser el arca de

Noé, torpemente resuelta su perspectiva, sobre
la que aparece la paloma con la rama de olivo
que alude el texto biblico del Diluvio universal.
La inscripcidn latina que se recoge en la cartela
desenrollada se lee “TV ARCA PIETATIS ET GRA-
TIAE”, sentencia extraida de la aludida oracion
franciscana “Tu eres arca de piedad y gracia, y
verdadera misericordia”. En uno de los latera-
les del atril, el angel sefiala una estrella y en la
filacteria se reproduce “AVE STELLA MATUTINA
PECCATORUM MEDICINA” (“Ave estrella de la
mafiana, medicina de los pecadores”), tomado
del oficio de la Virgen y de las letanias, al igual
que la representacion del otro lateral, donde
otro angelote sefala ahora una rosa abullonada
y en su cartela se lee “ROSA MISTICA ET QUASI
FLOS ROSARIVMS VERNIS” (“Rosa mistica y como
flor en primavera”), texto del Eclesiastés (50, 8)
y recogido también en las letanias. Finalmente,
en la base del frente, dos angeles de pie sefia-
lan la vara florida que se yergue en el centro y
que alude a la eleccién milagrosa de José como
esposo de Maria, interpretacion que se reafirma
en las inscripciones de sus respectivas filacterias
donde se recogen dos pasajes del evangelio de
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san Mateo. En una de ellas se lee “CVM ESSET
DESPONSATA MATER IESU MARIA IOSEPH”,
(“Estando desposada Maria, Madre de Jesus, con
José”, Mt 1,18), y en la otra “JOSEPH FILI DAVID
NOLI TIMERE ACCIPERE MARIAM CONJVGEM
TVAM” (“José, hijo de David, no temas en recibir
a Maria como tu esposa”, Mt 1, 20).

2. LOS ATRILES DE SAN FERNANDO

La otra pareja de atriles argénteos, que guarda
la Capilla Real, es la del altar de San Fernando,
ubicado delante de su urna relicario en la parte
central de este recinto. Un ambito de culto que se
planted tras la canonizacidn del santo rey en 1671,
momento a partir del cual este altar tuvo su propio
ajuar liturgico, en el que se encontraba una pareja
de atriles de madera dorada, quizas los antiguos de
la Virgen de los Reyes, pues los capellanes en 1706
los describen “de palo tan mal parecidos y viejos”.
Serd entonces cuando se proponga la hechura de
otros en plata con diferentes alhajas y joyas que
estaban inservibles, encomendandose su gestién
al secretario Juan José lllanes. Sin embargo, este

Fig. 6. Manuel José Dominguez. Detalles de los
laterales de uno de los atriles de la Virgen de los Reyes.
Plateria. 1717. Capilla Real. Sevilla. Espaiia.

© Cortesia del Cabildo Catedral de Sevilla.

se lamentaba el 3 de noviembre de 1708 que aun
no se habia realizado nada y proponia que fueran
devueltas las prendas de plata y las joyas que se
habian sacado para este fin, paralizandose por lo
tanto este primer intento de promover unos atriles
argénteos®. Ademas, cuando el capellan mayor
Oliver entregd su donacion estudiada, los antiguos

Fig. 7. Manuel José Dominguez. Detalle de la parte baja frontal de uno de los atriles de la Virgen de los Reyes. Plateria.
1717. Capilla Real. Sevilla. Esparia. © Cortesia del Cabildo Catedral de Sevilla.
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atriles de la Virgen de los Reyes donados por el
capitdn Mendoza tampoco pasaron al culto de este
altar, pues, segun acuerdo capitular del 1 de octu-
bre de 1717, estos se invirtieron en las lamparas,
el simpecado y el frontal que serian labrados por
Juan Laureano de Pina®.

No serd hasta pasado el tiempo, tras la definitiva
colocacion de la urna de San Fernando en este altar
en 1729, cuando se haga realidad este anhelo. De
hecho, del sobrante de lo que el rey Felipe V dis-
puso para lafiesta del traslado del cuerpo del santo
rey a la urna argéntea en ese afio, se financiaron
en parte dos atriles, los cuales fueron encargados
por el cabildo catedralicio, quien habia gestionado
dicho festejo, tal y como se recordé en la reunién
del 18 de agosto de 1734. En ese dia, el capellan
mayor expuso que los arcedianos de Sevilla y Car-
mona, Gabriel Torres de Navarray José Manuel de
Céspedes y Federigui, habian enviado en nombre
de su cabildo “dos atriles de plata nuevos para el
altar de Sn. Fer.?°, dando a entender se han hecho
del residuo que quedo de dinero que su Mag.? el
Rey Ntro S.°" libré para la traslacién del Cuerpo de
Sn. Fer. alas urnas, en que oy estd, y que también
avian contribuido algunos devotos para lo que fal-
tava para su perfeccion”?. Por lo tanto, con dicho
remanente y limosnas se hacian realidad unas pie-
zas litdrgicas manifiestamente necesarias para el
culto en dicho altar, especialmente tras alzarse alli
la magistral urna de Pina, tal y como se expresaron
los capellanes el 8 de septiembre siguiente?.

Una informacién que podemos completar con
la documentacién custodiada en la contabilidad
catedralicia. Segun se registra en el recibo de estos
atriles, el 23 de diciembre de 1734 Gabriel Torres
de Navarra ajusto el pago de su hechura y plata
con los plateros Tomas Sanchez Reciente y Manuel
Guerrero de Alcantara, recibiendo cada uno por
un atril 150 pesos escudos?®?. Por lo tanto, gracias a
esta anotacidn sabemos que el encargo recayd en
los plateros que estaban al servicio de la catedral.
En efecto, Tomas Sanchez Reciente (1689-1776),
comenzd su carrera artistica trabajando en el altar

de plata catedralicio a partir de 1725, luego por su
condicién hidalga alcanzo el cargo de platero real
en 1730y logrd alzarse también con el puesto de
platero episcopal del arzobispo Salcedo y Azcona,
para quien realizd toda la plateria de la renovada
capilla de la Antigua®. Una creatividad artistica
que abandoné a partir de 1751, cuando fue nom-
brado director de la Casa de la Moneda de Bogot3,
adonde se trasladd y murié en 1776. Por su parte,
Manuel Guerrero de Alcantara (doc. 1717-1749)
era discipulo y sobrino de Juan Laureano de Pina,
a quien ayudd a concluir la urna de San Fernando,
y tras la muerte de su maestro heredd su taller
y se convirtio en el platero de referencia para el
cabildo catedralicio, trabajando también en el altar
de plata desde 1725 y ocupando su plaza de pla-
tero desde 1739 hasta su muerte en 1749%,

Unos plateros que, ademas, eran sobradamente
conocidos para Gabriel Torres de Navarra, en
quien recayd la responsabilidad de gestionar la
referida obra del altar de plata®. De hecho, cree-
mos que estos dos atriles se insertan dentro de
este mismo proceso creativo, ya que los referidos
datos contables se incluyen entre otros pagos
por piezas de dicho altar. Por ello, si tenemos en
cuenta esta ultima cuestidon, no nos parece des-

Fig. 8. Tomas Sdanchez Reciente. Atril de San Fernando y su
marca de autoria. Plateria. 1734. Capilla Real. Sevilla. Espaiia.
© Cortesia del Cabildo Catedral de Sevilla.
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Fig. 9. Manuel Guerrero de Alcantara. Atril de San Fernando
y su marca de autoria. Plateria. 1734. Capilla Real. Sevilla.
Esparia. © Cortesia del Cabildo Catedral de Sevilla.

cabellado pensar que detras del disefio de los
atriles estuviera Domingo Martinez, verdadero
idedlogo de la referida obra eucaristica, la cual
dejo plasmada sobre lienzo en 1743 coincidiendo
con su conclusién?®. En definitiva, si considera-
mos que el pintor y arquitecto catedralicio estuvo
tras su diseno, es indiscutible que tuvo presen-
tes los referidos de Francisco de Alfaro, si bien
trasformados gracias a una decoracién vegetal
y simbdlica propia de los gustos dieciochescos.
Asi pues, sobre una plataforma rectangular con
costillas, y recorrido por un rico friso de roleos
florales, se levanta el atril propiamente dicho,
de lineas rectas y con un frente para el misal
donde se reproduce la heraldica real entre una
panoplia formada por lanzas, estandartes y dife-
rentes armas con simbolos islamicos. Estos, sin
duda, vienen a representar los trofeos clasicos de
victoria sobre los musulmanes que igualmente
se disponen en los laterales triangulares y en la
parte trasera, aqui centrado y pisado por un leén
rampante. Una simbologia que fue tradicional
durante el Barroco en la capilla Real, ya que venia
a poner en valor al santo rey como conquistadory
restaurador de la ciudad de Sevilla. Ademas, esta

iconografia militar triunfalista recuerda en mucho
ala que el propio Domingo Martinez formuld en
1723 para las barandas de la capilla Real, donde
dichos triunfos y heraldicas también estan dentro
de su repertorio ornamental, lo que vendria a
reafirmar su posible autoria del disefio?’.

Igualmente, interesante es el marcaje que pre-
sentan ambas piezas. Como hemos comentado,
cada orfebre ejecutd un atril y posiblemente
para que quedase constancia de ello, ambos
dejaron estampada su marca de autoria en
varias ocasiones. Algo normal en el mundo de
la plateria si no fuera porque, en este momento
en Sevilla, su aparicién aun se hacia de rogar. De
hecho, sera ahora cuando Manuel Guerrero de
Alcantara comenzd a utilizar su punzén MAN2/

Fig. 10. Tomads Sanchez Reciente. Detalles del frente y la trasera
del atril de San Fernando. Plateria. 1734. Capilla Real. Sevilla.
Esparia. © Cortesia del Cabildo Catedral de Sevilla.
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GVEY, inserto en un rectangulo, bien conocido
por la historiografia y que aparece en su atril®®.
De igual manera lo hace con el suyo Tomas San-
chez Reciente y es aqui donde viene la novedad.
Este estampd dos punzones, por un lado, un
monograma compuesto por una Sy una Z super-
puestas, que evidentemente hacen alusidn a su
primer apellido, y junto a él, indistintamente a
su derecha, a su izquierda o en la parte superior,
una flor de lis, que hace referencia indudable-
mente a su condicidn de platero real. Unas mar-
cas que no se habian asociado a este plateroy
qgue ahora, ante la documentacion expuesta, no
tenemos la menor duda de que fue la que utilizd
en un primer periodo. Ademas, esta conclusion
viene a reafirmar la atribucidén que se le hizo en
su dia del dibujo del arco que el gremio de plate-
ros levantd para la entrada de Felipe V en Sevilla
en 1729, donde aparece el mismo monograma,
aunque sin la flor, algo que justificamos porque
su nombramiento como platero real se llevé a
cabo un afio después?®. Unas marcas de autoria
gue solo han aparecido en esta pieza, pues en
las obras que realiza en estos afios, tanto en el

NOTAS

altar de plata como en la capilla de la Antigua, no
vuelve a emplearlas, siendo a partir de la década
de 1740 cuando las sustituya por la de RESIENTE,
la cual serd heredada por su hijo Eugenio®.

3. CONCLUSION

En definitiva, con el estudio de estas dos parejas
de atriles podemos constatar la importancia que
tienen las fuentes documentales para conocer
la historia de las piezas de plateria y llegar asi a
conclusiones en torno a su estilo y marcaje. De
ahi que, en el caso de la primera, gracias a la
localizacién de su autor, podemos profundizar
en su creatividad, siendo ademas un testimonio
de la complejidad y riqueza iconografica que
puede mostrar la orfebreria barroca. Pero no
lo es menos la informacidn recopilada sobre la
segunda pareja, la cual habia mantenido tam-
bién suanonimato y ahora podemos afirmar que
fueron obras ejecutadas por reputados orfebres
y posiblemente disefiadas por Domingo Marti-
nez, uno de los grandes creadores del Barroco
sevillano.
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Resumen

La victoria de las tropas imperiales en Tunez en
1535 constituyd un hito decisivo en la politica
mediterranea de Carlos V frente al enemigo
turco. Ademas, la hazafa contribuyo a la glori-
ficacion de su persona, equiparando sus logros
a los de otros personajes histéricos anteriores.
La creacidon de obras decorativas de caracter
conmemorativo como medallas y objetos en
plata e incluso tapices materializa la transcen-
dencia de este triunfo militar.
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Imperio Otomano tras la ocupacion del
almirante Barbarroja ocurrida unos meses
antes?, y que tuvo como consecuencia la depo-
sicion del sultan hafsi Muley Hassan del trono.
La idea de lanzar expediciones imperiales hacia

E n 1535, Tunez se encontraba en manos del

Argel y TUnez ya se barajaba, al menos, desde
15322, pero no fue hasta que Tunez fue tomada
el 19 de agosto de 1534 que Carlos V decidid
concretar y ejecutar los planes de campafa
militar hacia el norte de Africa®. Estos se mate-
rializarian en la Jornada de Tunez, cuyos prepa-

Fig. 1. Judocus de Vos segun carton de Jan Cornelisz Vermeyen. Batalla campal y marcha contra Tunez. Tapiz.
1712-1721. Kunsthistorisches Museum. Viena. Austria. © Kunsthistorisches Museum.
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rativos comenzaron el mes de septiembre de ese
mismo afio®. Fue una de las expediciones mas
importantes y costosas del siglo XVI en el con-
texto Mediterraneo, calculdndose que llegé a
costar en torno a un millén y medio de ducados
gue mayormente asumieron las arcas de Castilla
y Aragén’®. El encuentro personal de Carlos V con
Muley Hassan se produjo a finales de junio de
1535y la unidon entre ambos quedd establecida
con un intercambio de regalos: mientras que
Carlos le ofrecié dinero y ricas sedas, Hassan le
hizo entrega de una yegua castana®.

La armada imperial habia partido desde Cartago,
procedente de Barcelona, a mediados del mes
de junio y como acompanantes se embarcaron
historiadores, poetas y el pintor de la corte del
emperador Jan Cornelisz Vermeyen’. Exacta-
mente un mes después, se tomod control de la
fortaleza y puerto de La Goleta, punto estraté-
gico como llave a la ciudad de Tunez, que final-
mente acabd cayendo el 24 de julio®. Durante
los tres dias en que se libré la batalla final, se
produjo asimismo un saqueo®. La alianza de
victoria se selld con presteza a través de un tra-
tado de vasallaje en el que Carlos Vimponia sus
condiciones al reestablecido sultdn quien, entre
otros requisitos, debia efectuar el pago anual de
parias y ceder al control espafiol la fortaleza de
La Goleta. Se establecia asi un pacto diplomatico
entre Carlos V, quien fuera entonces el empera-
dor de la cristiandad, y un gobernador musul-
man, unidos para lograr la derrota del enemigo
turco. Sin embargo, esta cooperacidén, que llegd
practicamente a ser percibida en términos de
amistad, realmente consistia en el despliegue de
la grandeza y generosidad del emperador para
con el vasallo, que, aunque con respeto, siempre
fue tratado en términos de inferioridad®®.

Resulta interesante comprobar que, frente al
esfuerzo propagandistico por reflejar esta gesta
como una nueva cruzada de la cristiandad con-
tra el enemigo infiel, la diplomacia interreligiosa
fue precisamente un factor clave. La hazana

concluyé con el establecimiento de un protec-
torado en Tunez, y la intervencién de Carlos V
no fue planteada en calidad de conquista, sino
que su actuacion fue la de un justo defensor de
la legitimidad dinastica del sultan hafsi''. Por
supuesto, este acontecimiento contribuyd a
una mayor glorificacién del emperador. Fue el
momento crucial y definitivo en la creacién de
laimagen de Carlos V como héroe militar, asimi-
l[andose al héroe clasico, y como tal fue recibido
en numerosas ciudades italianas a su regreso de
las costas tunecinas, desde Palermo y Mesina
hasta Lucca, pasando por Napoles, Roma, Flo-
rencia y Siena'?. En palabras de F. Checa, es
ahora cuando “cristaliza el mito del Emperador
como renovador de la antigua grandeza romana
y como nuevo Escipidon”®3. Y asi, como un nuevo
Escipién vencedor en las tierras de Cartago, Car-
los V llegd a ser recibido en Roma por el propio
papa Paulo 111*4,

Fig. 2. Girolamo di Tommaso da Treviso (atribuido)

segun dibujo de Giulio Romano. Escudo con la Toma

de Carthago Nova. Madera, lienzo, oro y pigmento. c. 1535.
Philadelphia Museum of Art. Philadelphia. Estados Unidos.
© Philadelphia Museum of Art.
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En el contexto de ese recorrido triunfal por Ita-
lia se enmarca la realizacidén de un interesante
escudo de parada, conservado hasta fecha
reciente en el Philadelphia Museum of Art?®.
En él se representa precisamente el momento
de latoma de Carthago Nova, actual Cartagena,
en el afio 209 a.C. a manos de Publio Corne-
lio Escipidon en el marco de la Segunda Guerra
Punica. La realizacidon de este escudo, datada
en torno a 1535 y atribuida a Girolamo di Tom-
maso da Treviso, se puede vincular al caracter
conmemorativo y ceremonial de los triunfos del
emperador en la empresa tunecina. Su disefio
esta basado en un dibujo original de Giulio
Romano conservado en el Musée du Louvre?®,
el cual forma parte de una serie sobre las gestas
de Escipidon diseminada entre esta y otras insti-
tuciones. Estos disefos fueron utilizados como
modelo en repetidas ocasiones y gozaron de
una amplia difusién, encontrando la escena de
la toma de Cartagena reproducida en grabados
del alemdn Georg Pencz en el aio 1539, conser-
vados en Nueva York, Los Angeles o Ginebra?’.

La relevancia de estos dibujos ejecutados por
Romano quedara plasmada en la realizacién, a
partir de los mismos, de series de tapices sobre
las conquistas y triunfos de este general romano,
una de ellas adquirida por Maria de Hungria al
marchante Erasmus Schetz en 1544 con la marca
de Bruselas Brabante, propiedad de Patrimonio
Nacional. La relacidn de la tematica con la vic-
toria de Carlos V en Tunez, ocurrida unos afios
atrds, sirvié ademas para consolidar el mensaje
hegemodnico y dindstico que Maria de Hungria
gueria transmitir en el Palacio de Binche a través
de la posesion y despliegue de esta y otras series
de tapices, que fueron heredadas en gran parte
por Felipe Il a su muerte®®. El primer pafo, el
asalto a Cartagena, representa de forma fide-
digna, respecto al dibujo de Romano, la escalada
de las tropas a los bastiones de la ciudad®.

Basada igualmente en un dibujo atribuido a Giu-
lio Romano, conservado en el Teylers Museum

Fig. 3. Anénimo italiano segun dibujo atribuido a Giulio
Romano. Rodela de la Apoteosis de Carlos V o Plus Ultra.
Acero, plata y oro. c. 1535-1540. Patrimonio Nacional. Real
Armeria. Madrid. Espaiia. © Patrimonio Nacional.

de Haarlem?, se realizd en lItalia la rodela de
parada conocida como de la Apoteosis de Carlos
V, o Plus Ultra. La representacién del emperador
all’antica, con atuendo romano, encarna a la
perfeccién el ideal de Carlos V como héroe cla-
sico que se consolidé tras la campafiia de Tunez
y antes del desastre de Argel, en 1541. Conser-
vada en la Real Armeria, en esta rodela aparece
Carlos victorioso, nuevamente como encarna-
cion de Escipion o incluso del propio Hércules,
quien aparece acompafiandolo y sosteniendo
las dos columnas que forman parte del emblema
del emperador, completado por el escudo que
sostiene la figura de la Victoria donde se lee
con toda claridad “PLVS VLTRA”?!, mientras la
Fama corona al emperador con laurel. Junto a
Hércules, Neptuno simboliza el poder imperial y
su expansion a través de los mares. Finalmente,
en un primer plano, una figura aparece recos-
tada con una cornucopia y un cantaro del que
mana agua, y a su lado se observa a una mujer
arrodillada atada a un tronco de palmera sobre
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el que se dispone un turbante, simbolizando
esa victoria en la empresa tunecina frente al
enemigo turco?’. La factura y el disefo de la
ornamentacion de la rodela, realizada en plata
y oro, transmite los valores antiquizantes que
definen la iconografia del emperador en esta
fase africana. La concepcidn de su propia figura
se retrotrae a modelos escultéricos grecolati-
nosy, junto al dguila bicéfala que sobrevuela la
escena, crea unaimagen simbodlica, visualmente
muy poderosa y persuasiva de Carlos V como
lider de un imperio victorioso que gracias a él
no deja de extenderse “mas alld”.

La asociacion de esas referencias al héroe cla-
sico en torno a la figura del emperador abarcé
todas las manifestaciones artisticas posibles,
sin embargo y continuando con el caso de las
rodelas, conviene hacer mencion de un ejemplar
citado por F. Checa conservado en la Hofjagd-
und Rustkammer de Viena. Este fue realizado
hacia la misma fecha que la célebre rodela de
parada de la Gorgona Medusa por Filippo y Fran-
cesco Negroli en acero, plata y oro en el afio
1541, en Milan, ya tras el fracaso de la campafia
en Argel®. En el ejemplar de Viena, circundando
la cabeza de Medusa, aparecen alegorias de la
Victoria, la Guerra, la Famay la Paz, entre las que
hacen su aparicion personajes caracterizados
por su halo heroico como Judith, Sansén y David,
ademas de Hércules. Rodeando la composicién,
en una orla decorativa, se incluyen los bustos
de cuatro generales romanos, todos ellos igual-
mente victoriosos en tierras africanas: Escipion,
Julio César, Augusto y Claudio?. Otra pieza rela-
cionada con la factura de los mismos artifices
italianos, realizada en 1545, y que merece la
pena no dejar de mencionar, es una borgofiota
realizada en acero con decoraciones en oro en la
que aparecen nuevamente la Famay la Victoria,
agarrando cada una de un lado la barba de un
musulman?.

En todo momento se debe tener en cuenta que
en ese afan de representacidn heroica all’ antica,

las armas y armaduras se presentaron como
objetos indispensables para la construccién de
ese tipo de imagenes, convirtiéndose en autén-
ticas piezas de coleccionismo que reflejaban las
nuevas modas antiquizantes. Fue prolifica la
produccidn de cascos, armaduras, borgofiotas
y rodelas y, como se ha visto, especialmente
estas Ultimas resultan de gran interés al tener
el potencial de ser espacios en los que plasmar
escenas narrativas o motivos ornamentales de
todo tipo. Lainspiracidn en la obra de artistas de
fuerte raigambre cldsica, como el mencionado
Romano, serd muy destacada, y se piensa que
en sus disenos estd la base para la realizacién
de otras piezas, como el juego de rodela y bor-
gofota en acero, platay oro, datado ya en torno
a 1560-1565 y realizado de nuevo, al parecer,
en el taller milanés de los Negroli. En la super-
ficie de la rodela, un combate a las puertas de
Cartago remite, segun Soler del Campo, al final
de la Tercera Guerra Punica, que termind con el
episodio de asedio y destruccidn de la ciudad
a manos de Publio Cornelio Escipidon Emiliano,
nieto adoptivo de Escipion el Africano, con quien
se habia equiparado décadas atrds Carlos V*. La
impronta de Romano se aprecia en otros escu-
dos de parada con base de madera ademas del
mencionado mas arriba, como los conservados
en el MET y el Louvre?’, ambos igualmente atri-
buidos a la factura en Mantua de Girolamo da
Treviso hacia 1535, con similar empleo de las
técnicas de grisalla y dorado. El del MET rela-
ciona nuevamente la escena bélica de la cara
interna de su escudo con la historia de Escipion,
por lo que no resultaria extraiio que la produc-
cion de todos ellos esté relacionada.

Las artes decorativas jugaron un papel impor-
tante en la configuracién propagandistica de
la imagen del emperador, entrando en juego
la conjuncion de lo suntuario con el potencial
de estas obras para contener cargas simbdlicas
como reflejo de la magnificencia del personaje.
En consecuencia, el arte de la plata fue espe-
cialmente trabajado con este fin dando como
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resultado piezas de aparato y ceremonia donde
se plasman hazafias, triunfos, narraciones mito-
I6gicas o alegorias a modo de ostentacion y
conmemoracién. Anteriormente se ha hecho
referencia a rodelas decoradas con trabajos en
plata, pero ahora queremos hacer mencién de
algunas piezas que van un paso mas alla en el
nivel de refinamiento de su factura, enla que la
plata es el material predominante.

La primera de ellas no esta directamente relacio-
nada con la empresa tunecina, pero resulta de
obligada mencién dada su exquisitez y relevan-
cia, y es la arqueta del convento de San Bernardo
de Alcald de Henares que fue cuidadosamente
estudiada por C. Heredia y A. Lopez-Yarto. La
pieza, realizada ya durante el reinado de Felipe
Il probablemente por el platero real Manuel
Correa?®, presenta ocho relieves narrativos con
distintas escenas de la disputa de Carlos V con-
tra los protestantes —algunos de ellos basados
en la serie de grabados de Maarten van Heem-
skerck sobre los triunfos del emperador, entre
los cuales se incluye uno sobre la victoria en
Tunez?*— vy constituye “un completo programa
de exaltacion de Carlos V como héroe virtuoso
gue se propone como espejo y como modelo
para Felipe 11”, a través de la conmemoracién
de momentos como el sometimiento de las ciu-
dades y los principes de la Liga de Esmalcalda o
el apresamiento de Juan Federico de Sajonia®.
La difusion de los grabados de Van Heemskerck
serd amplia y, en concreto narrando la dltima
escena mencionada, ocurrida tras la batalla de
Muhlberg, se halla en el MET una nueva rodela
de hechura italiana profusamente decorada en
oro y plata3’.

Ya en cuanto al triunfo en la conquista de Tunez,
nuevamente Lopez-Yarto hace referencia a un
interesante grupo de piezas, de las que lamen-
tablemente no se han podido hallar reproduc-
ciones graficas®?. Se trata de un conjunto de tres
copas formalmente muy similares entre si, de
las cuales una presenta la marca de Nuremberg.

Aunque se desconoce su origen o procedencia,
su realizacién se data en torno a 1535-1540 y
pertenecen a la Orden Teutdnica Alemana de
Viena, al British Museum y al Museo de Stutt-
gart. Todas ellas narran a través de bajorrelie-
ves diferentes escenas de la empresa africana
de Carlos V y, ademas, la Ultima mencionada
cuenta con una tapa en cuyo interior se aloja
un medalldn en el que se representa al empe-
rador armado y a caballo sobre sus enemigos, a
quienes identificamos a través de sus escudos:
Francia, el papa, los Medici, Inglaterra, Venecia
y el Imperio otomano. Dada su fecha de realiza-
cidén, quiza se tratase de objetos celebrativos del
acontecimiento realizados a modo de agasajo
por parte de algunas ciudades®.

Quiza en el caso que nos atafie, el ejemplo mas
representativo de la utilizacion conmemora-
tiva de la empresa de Tlnez en piezas de lujo y
grandiosidad sea un juego de plata conservado
en el Louvre. Nos referimos a un conjunto de
jarro con fuente, una tipologia empleada para
el lavado de manos, que por su tamafio consis-
tia en un espacio idéneo para plasmar escenas
bélicas en la ornamentacidn. Sobre todo a partir
de la segunda mitad del siglo XVI, con la esté-

Fig. 4. Peeter de Weent. Bandeja y aguamanil de Carlos V.
Plata dorada. 1558-1559. Musée du Louvre. Paris. Francia.
© Musée du Louvre.
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tica manierista, la decoracidon de estas piezas
elaboradas en metales preciosos serd enfatica
y verdaderamente compleja, convirtiéndolas,
con toda probabilidad, en objetos sin utilidad
practica. Por el contrario, formarian parte de
un ajuar de exhibicidn y ostentacion en apara-
dores*. De entre todas estas piezas, unas de las
mas destacadas son el jarroy la fuente de Carlos
V, también referidos como aguamanil y bandeja,
ambos realizados en plata dorada.

A través de su marcaje, se ha datado la realiza-
cion de estas piezas en torno a 1558 y 1559 en
la ciudad de Amberes, a través del punzén dela
mano coronaday la letra Z del ensayador, por lo
que se trata de una obra de factura flamenca,
ejecutada con una posterioridad de casi veinti-
cinco afos desde que sucedieran los hechos que
en ella se narran. La marca de autoria, que ante-
riormente se ha tratado de leer como PK o RP%,
parece que se trata mas bien de una composi-
cién a base de las iniciales PTR superpuestas,
segun recoge la informacién del catdlogo digi-
talizado de la propia institucidon poseedora. Su
identificacion corresponderia con la del orfebre
Peeter de Weent (1498-1564) quien, siguiendo
a Gonzéalez Garcia, habria llevado a cabo un
diseno libre de las escenas narradas tomando
como punto de partida la obra del mencionado
Vermeyen®,

Una inscripciéon a modo de cartela en la parte
central de la bandeja contextualiza sin lugar a
duda las escenas que ilustran ambas piezas:
“EXPEDITIO ET VICTORIA AFRICANA CAROLI V
ROM IMP P F AVGVSTO 1535”. A vista de pdjaro,
la superficie de la bandeja presenta de modo
sintético distintas fases de la expedicién. En el
plano inferior, se puede observar el paso de las
naves y la toma de La Goleta, y tras ello, la ciu-
dad de Tunez, ubicada hacia el centro de la ban-
deja donde se observa el desembarco que viene
acompanando del desplazamiento del ejército
imperial, que rodea toda la composicidn. Llama
la atencidn la representacién de la vista urbana

Fig. 5. Peeter de Weent. Bandeja de Carlos V (detalle).
Plata dorada. 1558-1559. Musée du Louvre. Paris. Francia.
© Musée du Louvre.

de Tunez y, en general, la profusion en la deco-
raciény el grado de detalle de esta, que no deja
superficie vacia. La escena del tercio superior
de la parte central de la bandeja esta orientada
en sentido opuesto y en ella se observan tropas
enemigas, con estandartes de la media luna y
camellos, en un paraje natural enmarcado por
las ruinas de un acueducto romano. Una narra-
cién verdaderamente completay singular que se
acompaiia con la superficie del borde de la ban-
deja, donde se aprecia el campamento militar,
algunos enfrentamientos terrestres y, ocupando
la mayor parte del espacio, la representacién
de la flota imperial entre cuyas embarcacio-
nes se distinguen numerosos estandartes con
aguilas bicéfalas y cruces de Borgofia, entre
otros. El reverso de esta impresionante pieza se
encuentra ornamentado con motivos grabados
de inspiracion a la morisca, a base de lacerias
entrecruzadas y formas vegetales estilizadas,
propias de la estética manierista®.

Por su parte, la decoracién del aguamanil recoge
los momentos finales de la empresa discu-
rriendo a modo de friso alrededor de la pieza:
las tropas regresando a las naves y cargando
con los frutos del saqueo de la ciudad en fardos
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Fig. 6. Peeter de Weent. Aguamanil de Carlos V (detalle).
Plata dorada. 1558-1559. Musée du Louvre. Paris. Francia.
© Musée du Louvre.

y baules. Aparecen igualmente camellos y un
grupo de cuatro turcos apresados caracteriza-
dos por sus largas tunicas, bigotes y turbantes.
Acompafiando el friso y realizados con esmalte
coloreado, diversos mascarones y algunos ele-
mentos de panoplia nuevamente configuran una
pieza donde la decoracion es abundante. El pico
del aguamanil adopta la figura de una mujery
a sus espaldas, por la cara posterior, hace su
aparicién un fauno apoyado sobre el asa, que
tiene forma de serpiente. Un conjunto de rasgos
que, en definitiva, enmarcan este juego en la
estética manierista.

Con toda probabilidad Carlos V no fue la per-
sona que se halla como responsable tras del
encargo de estas dos piezas, ya que su datacidn
nos remite a la fecha en torno a la que se pro-
dujo su fallecimiento, por lo que tampoco se
trataria de un regalo de alguna ciudad al empe-
rador. Gonzdlez Garcia apunta a que se trataria
en cambio de un obsequio de Amberes a Felipe

I, quien iba a visitar la ciudad, hecho que final-
mente nunca ocurrid. Segun Checa, la obra debe
entenderse en el contexto de las celebraciones
conmemorativas precisamente en torno a la
muerte de Carlos V3%, cuando su figura de nuevo
se somete a la heroizacidn sobre la que se ha
escrito mas arriba. Al parecer, la obra fue poco
después sorteada como premio en una loteria
celebrada en esa misma ciudad flamenca, y se
desconoce su destino posterior hasta su entrada
en las colecciones del Louvre®.

Cabe seiialar que la bandeja de este juego ha
sido objeto de copias con posterioridad, lo que
da buena cuenta del valor, calidad y trascenden-
cia de una pieza como esta. En el Museo Naval
de Madrid se conserva una reproduccion galva-
noplastica en metal sobredorado de la bandeja®,
y otra similar ha podido ser localizada en el pro-

Fig. 7. ;Anonimo toledano? Busto de Carlos V. Plata.
Finales del siglo XIX - principios del siglo XX.
Museo Lazaro Galdiano. Madrid. Espaiia.

© CERES. Ministerio de Cultura y Deporte.
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Fig. 8. Alfred André (atribuido). Emperador Carlos V. Oro,
esmalte, heliotropo, lapislizuli y perla. Ultimo cuarto del
siglo XIX. The Metropolitan Museum of Art. Nueva York.
Estados Unidos. © The Metropolitan Museum of Art.

pio Louvre*:. Ambos ejemplares, susceptibles
de ser datados entre los ultimos compases del
siglo XIX y los primeros del XX, se enmarcarian
pues en la corriente de “revival” que, ante la
pérdida de las ultimas colonias espafiolas, llevara
a cabo la rememoracién de una de las épocas
mas gloriosas de la historia imperial hispdnica.
Este momento clave de conmemoracion histori-
cista de la figura de Carlos V tendra por supuesto
su reflejo en la produccién de artes decorativas
y, en ese sentido, hallamos ejemplos de obras
modernas que en un momento se llegd a pensar
incluso que fueran obras originales del siglo XVI.

Un caso significativo lo componen las figuras
de busto del emperador, como la conservada
en el Museo Lazaro Galdiano. A pesar de su
evidente relacién con el bronce realizado por
Leone Leoni conservado en el Prado®, que el
artifice debié tomar como fuente de inspira-
cién, la obra presenta variaciones respecto de
dicho modelo vy, sobre todo, a juzgar por su téc-
nica tosca y poco detallada que nada tiene que
ver con la elegancia y minuciosidad de Leoni,
Cruz Valdovinos concluye que se trata sin duda
de una pieza moderna®. El busto igualmente
se relaciona con otro conservado en el Museo
de Santa Cruz de Toledo —aunque este ultimo
de labor mas cuidada— y se ha pensado que
ambos estén vinculados con obradores de la
ciudad manchega dado que, en el contexto de
esa citada corriente de “revival”, fue precisa-
mente Toledo, en su recuerdo como gloriosa
ciudad imperial, uno de los mas importantes
focos de recuperacion del estilo del siglo XVI en
todo tipo de trabajos artisticos, entre ellos el de
la plata®. El busto de Toledo se relaciona con
un platero apellidado Majadas que hacia 1900
realizé la pieza imprimiendo su marca vy, tanto
este como el del Ldzaro Galdiano presentan una
armadura inspirada en la empleada por Carlos V
en Mihlberg. Ademas, en el ejemplar toledano,
gue aparece erroneamente fechado en su peana
en 1575, los relieves representados decorando
la superficie de las hombreras de la armadura
estan inspirados en el modelo del juego de bor-
gofiota y rodela del taller de los Negroli mas
arriba mencionado que representaba de nuevo
un combate entre cartagineses y romanos®.

De forma relacionada a todo lo expuesto, se
puede citar otra pieza de caracter muy singu-
lar, en este caso de joyeria. Horcajo Palomero la
recoge en su trabajo sobre imagenes de Carlos
Vy Felipe Il en joyas como un ejemplar de gran
calidad y, ademads, plenamente renacentista. La
pieza en cuestion es un medallén realizado en
oro esmaltado con una llamativa perla pinjante
conservado en el MET que la autora, aunque
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Fig. 9. Giovanni Bernardi da Castel Bolognese. Carlos V. Plata. c. 1535. Museo Nacional del Prado. Madrid. Espaiia.

admite la falta de documentacién concluyente
gue relacione su hechura con Leoni, atribuye a
un orfebre italiano de primera linea®. Asimismo,
citando a otros anteriores como Y. Hackenbroch
con su obra de referencia Renaissance Jewe-
llery (1979), fecha la obra en 1535. El motivo es
que Carlos, de perfil, con atuendo a la romana
y corona de laurel, aparece descrito con letras
en oro sobre lapislazuli como “CAROLVS V IMP
AVG AFRICANVS”, lo que enmarcaria la pieza en
ese momento de glorificacién de su figura tras
la victoria en la empresa tunecina. Sin embargo,
actualmente la institucién atribuye la autoria
probable de la pieza al restaurador y conocido
falsificador francés Alfred André (1839-1919).
En cualquier caso, se trata de una pieza util a fin
de ilustrar nuevamente la iconografia de empe-
rador africano de Carlos V a través del tiempo.

La efigie de Carlos V en esta interesante pieza
de joyeria estd basada en la que refleja la
medalla retrato realizada por Giovanni Ber-

© Museo Nacional del Prado.

nardi da Castel Bolognese tanto en el rostro,
como en la armadura y en el manto, aunque
la forma que presenta su vestimenta con el
cuello plegado remite mas bien al modelo del
emperador laureado en las medallas de Leone
Leoni, como la realizada en plata en 1549 que,
a modo de reverso, tiene una escena de la
Gigantomaquia*’. La medalla de Giovanni Ber-
nardi que conserva el Prado, realizada en plata,
nuevamente describe a Carlos como empera-
dor africano y, en su reverso, unos personajes
sometidos por soldados vestidos a la romana
se arrodillan ante el protagonista entronizado.
Un disefio que, sin embargo, se halla utilizado
igualmente en las medallas de los papas Cle-
mente VII, al servicio de quien trabajaba el
italiano, y Paulo I11*8, El artifice, que ya habia
realizado una medalla para Carlos V con motivo
de su coronacién imperial en Bolonia en 1530,
realizd ademas dos entalles en cristal sobre la
conquista de Tunez*, y mas tarde, una medalla
vinculando esa victoria con la reciente guerra
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Fig. 10. Jan Cornelisz Vermeyen. La revista de las tropas
en Barcelona (detalle). Carton preparatorio para tapiz.
1546-1550. Kunsthistorisches Museum. Viena. Austria.

© Kunsthistorisches Museum.

en Alemania®®. La imagen de Carlos V aparece
igualmente asociada a la hazafia africana en
la produccion de jetones de bronce acuiados,
con retratos de factura mas tosca que en las
medallas y, a modo de reverso, vistas de la
costa tunecinay La Goleta sobrevoladas por un
aguila bicéfala. Las inscripciones hacen men-
cion de la intervencion divina, necesaria para
la victoria, como se aprecia en dos ejemplares
conservados en Madrid**.

La narracion de la Conquista de Tunez, como
se ha podido ver hasta ahora, fue ampliamente
difundida de forma encaminada a la glorifica-

cién de la figura del emperador, apareciendo
sus escenas, desde el desembarco hasta el
regreso a costas sicilianas, incluso representa-
das al fresco por Giulio de” Aquili y Alexander
Mayner acompafnadas de grutescos, alegorias
y narraciones mitoldgicas en un espacio tan
singular como es el llamado Peinador de la
Reina, el espacio habilitado en el entorno de los
Palacios Nazaries de la Alhambra de Granada
en 1537 para convertirse en los aposentos de
Isabel de Portugal®?. Sin embargo, es a través de
las tapicerias que definitivamente se configurd
y consolidd la imagen oficial de la contienda,
ya que estas obras artisticas, extraordinaria-
mente apreciadas en la Edad Moderna frente
a por ejemplo la pintura, tenian un gran valor
material y simbdlico como despliegue de mag-
nificencia®.

La costosa serie fue encargada en 1548 a Jan
Cornelisz Vermeyen, quien contd con la colabo-
racion de Pieter Coeke Van Aelst para el disefio
y elaboracién de los cartones, conservados en el
Kunsthistorisches Museum de Viena. A partir de
estos, la confeccion de los paiios fue encargada
al taller de Willem de Pannemaker, en Bruselas®.
La importancia de estos tapices queda patente
en su envio a Londres en 1554, recién acabada
su factura para su presentacién, con motivo del
enlace matrimonial entre el principe Felipe y
Maria Tudor. Se produjeron mas ediciones de
la Empresa de Tunez y la que fuera encargada
por Maria de Hungria se empled durante afios
para engalanar el Monasterio de las Descalzas
Reales de Madrid en las festividades religiosas,
al ser heredada porJuana de Austria a la muerte
de su tia*>. Ademas, la Empresa de Tunez, junto
a otras series, decord el Palacio Real con oca-
sion del matrimonio de Felipe VI y dofia Leti-
zia Ortiz en 2004, al estilo de las celebraciones
cortesanas de la Edad Moderna®®. En la actuali-
dad, Patrimonio Nacional conserva diez de los
doce pafios originales de la serie que estuvo en
poder de Felipe I, habiéndose perdido el octavo
y undécimo®’.
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En definitiva, se ha podido comprobar que la
conquista de Tunez fue un evento asumido
como clave en el aparato propagandistico en
torno a la figura del emperador Carlos V hacia
mediados del siglo XVI e incluso cémo la vital
importancia del acontecimiento, configurador
de laidentidad heroicay gloriosa del personaje y
por extension del Imperio, perdurd en el tiempo.
La empresa de Tunez se planted como un acto
justo contra el enemigo, sin embargo, no se
debe olvidar que esta y otras de las ocurridas en
Africa fueron empresas efimeras que a los pocos
afos caerian en manos musulmanas debido pre-
cisamente al poco esfuerzo por mantenerlas, ya
que en palabras de Rodriguez Salgado, el interés
del emperador por el conflicto contra el islam
“fue limitado a campafias breves y reactivas, sin
seguir un plan sistematico de conquista”>8. Por
este motivo, resulta mas interesante atin obser-
var el significativo calado que hazafias como esta
tuvieron en la época y cdmo ello determind su
materializacion en las artes.

NOTAS

Tunez consistid, por lo tanto, en el aconteci-
miento decisivo que encumbrd a Carlos V como
el emperador de la cristiandad. Una imagen que
sostendria durante toda su vida y que se reflejé
en una intensa produccion de artes suntuarias,
idoneas para la materializacion de la dignidad
y magnificencia imperiales, de caracter conme-
morativo y en las mas variadas tipologias como
se ha podido comprobar, pero que todas ellas
tienen en comun el empleo artistico de los mas
nobles materiales al servicio de ensalzar y cele-
brar la hegemonia Habsburgo frente al turco
a través de la figuracidon tanto narrativa como
alegorica. Frente a la fugacidad de la empresa
tunecina, la fascinacion por la figura de Carolus
Africanus, el nuevo Escipion, pervivid incluso
a través de las evocaciones historicistas en las
artes, lo que da buena cuenta de cdmo aun
en los siglos posteriores la rememoracién del
pasado heroico del Imperio se personificaba en
la figura de Carlos triunfante y vencedor contra
el infiel.

!Esta investigacion ha contado con financiacion del Consejo Superior de Investigaciones Cientificas (programa JAE) y del Ministerio de Uni-
versidades a través de una Ayuda para la Formacion del Profesorado Universitario (FPU20/00050). Se enmarca asimismo en los proyectos de
investigacion del Plan Nacional PGC2018-099152-B-100 “Tratar con el infiel: Diplomacia hispanica con poderes musulmanes (1492-1708)” y
PID2020-114333GB-100 “MEFER Medallas retrato y poder femenino en la Europa del Renacimiento (1): Las mujeres de la Monarquia Hispanica”.

2DESWARTE-ROSA, Sylvie. “L'expédition de Tunis (1535): images, interprétations, repercussions culturelles”. En: BENNASSAR, Bartolomé
y SAUZET, Robert (Dirs.). Chrétiens et Musulmans & la Renaissance. Paris: Honoré Champion, 1998, pag. 76.

3Las fuentes contemporaneas y la historiografia posterior son contradictorias en cuanto a si hubo o no mandato por parte del sultan
Soliman | hacia Barbarroja para llevar a cabo la empresa: TURKCELIK, Evrim. “The best-kept secret in the Mediterranean: Barbarrosa’s
1534 Tunis campaign”. Mediterranea Ricerche Storiche (Palermo), 49 (2020), pags. 373-394.

“BOUBAKER, Sadok. “L’empereur Charles Quint et le roi Mawlay al-Hasan (1520-1535)”. En: BOUBAKER, Sadok y ALVAREZ DOPICO,
Clara llham (Eds.). Empreintes espagnoles dans I’histoire tunisienne. Gijon: Trea, 2011, pag. 19.

SCARANDE, Ramén. Carlos V' y sus banqueros, vol. |. Barcelona: Critica, 1977, pag. 76.

6GONZALEZ CUERVA, Rubén. “Infidel friends: Charles V, Mulay Hassan and the theatre of majesty”. Mediterranea Ricerche Storiche
(Palermo), 49 (2020), pag. 458.

’Sobre el asunto véase, entre otros: HORN, Hendrik J. Jan Cornelisz Vermeyen: painter of Charles V and his Conquest of Tunis. Doorns-
pijk: Davaco, 1989. FALOMIR FAUS, Miguel y BUNES IBARRA, Miguel Angel de. “Carlos V, Vermeyen y la conquista de Tinez”. En:
SANCHEZ-MONTES, Francisco y CASTELLANO, Juan Luis (Coords.). Carlos V. Europeismo y universalidad. Madrid: Sociedad Estatal para
la Conmemoracién de los Centenarios de Felipe Il y Carlos V, 2001, péags. 243-258.
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8BOUBAKER, Sadok. “L’'empereur Charles Quint...”. Op. cit., pag. 23.

°Segun narra el propio emperador: “Barbarroja huyo, y el mismo dia tomamos posesion de Tunez; pero, como los habitantes no recibieron
a su soberano, como deberian haberlo hecho, y como tenian derecho a hacerlo, para castigarlos por su obstinacién, creimos necesario
permitir el saqueo de la ciudad”. Traduccidn propia de la cita en MEROUCHE, Lemnouar. Recherches sur I’Algérie a I'époque ottomane,
vol. II. Paris: Editions Bouchene, 2007, pag. 39. El documento original se encuentra en el Archivo General de Simancas, Estado, leg. 472.

1GONZALEZ CUERVA, Rubén. “Infidel friends...”. Op. cit., pags. 467-468.
1BOUBAKER, Sadok. “L'empereur Charles Quint...”. Op. cit., pag. 21.

2Sobre este recorrido, las entradas triunfales y todo el aparato artistico celebrativo articulado en torno a las mismas, véase entre
otros: CHECA CREMADES, Fernando. Carlos V' y la imagen del héroe en el Renacimiento. Madrid: Taurus, 1987, pags. 94-103. CHECA
CREMADES, Fernando. Carlos V. La imagen del poder en el Renacimiento. Madrid: Ediciones El Viso, 1999, pags. 204-212. MORALES
FOLGUERA, José Miguel. “Las entradas triunfales de Carlos V en Italia”. En: SANCHEZ-MESA MARTIN, Domingo y LOPEZ-GUADALUPE
MURNQOZ, Juan Jesus (Coords.). Didlogos de Arte. Homenaje al profesor Domingo Sdnchez-Mesa Martin. Granada: Universidad de Gra-
nada, 2014, pags. 327-343.

B3CHECA CREMADES, Fernando. Carlos V. La imagen del poder ... Op. cit., pag. 203.

14GOZALBO NADAL, Antonio. “La representacion artistica de la campafia de Carlos V en Tunez (1535): estado de la cuestion”. Forum
de recerca (Castelldn), 20 (2015), pag. 237.

5“Philadelphia Museum of Art and the Foreign Ministry of the Czech Republic Announce the Return of a Nazi-looted Shield from
Konopisté Castle”. Disponible en: <https://press.philamuseum.org/pma-foreign-ministry-of-czech-republic-return-nazi-looted-shield-
from-konopiste-castle/> [Fecha de acceso: 14/01/2022].

Ndmero de inventario: 3535.

YNdmeros de inventario en The Metropolitan Museum of Art: 62.602.110, Los Angeles County Museum of Art: M.88.91.450, Musées
d’Art et d’Histoire de Geneve: E2011-1979.

BURRIAGLI SERRANO, Diana. “Los tapices de Escipidn ‘El Africano’ en las colecciones de la realeza espafiola”. En: HOLGUERA CABRERA,
Antonio; PRIETO USTIO, Ester y URIONDO LOZANO, Maria (Coords.). Coleccionismo, mecenazgo y mercado artistico en Esparfia e Ibe-
roameérica. Sevilla: Universidad de Sevilla, 2017, pag. 281.

¥JUNQUERA, Paulina y HERRERO CARRETERO, Concha. Catdlogo de Tapices del Patrimonio Nacional. Volumen I: Siglo XVI. Madrid:
Patrimonio Nacional, 1986, pag. 178.

2Numero de inventario: K | 006.

2Sobre el asunto: ROSENTHAL, Earl. “Plus Ultra, Non Plus Ultra, and the Columnar Device of Emperor Charles V”. Journal of the Warburg
and Courtauld Institutes (Londres), 34 (1971), pags. 204-228.

2GONZALEZ GARCIA, Juan Luis. “Pinturas tejidas. La guerra como arte y el arte de la guerra en torno a la empresa de Tunez”. Reales
Sitios (Madrid), 174 (2007), pag. 36. SOLER DEL CAMPO, Alvaro. “Rodela de la Apoteosis de Carlos V o del Plus Ultra”. En: SOLER DEL
CAMPO, Alvaro (Ed.). El arte del poder. La Real Armeria y el retrato de corte. Madrid: Museo Nacional del Prado, 2010, pag. 116. ZALAMA
RODRIGUEZ, Miguel Angel. “Vestirse para la Guerra. Realidad y ficcidn en las imagenes de la conquista de Tunez”. Potestas. Estudios
del Mundo Cldsico e Historia del Arte (Castellén), 16 (2020), pag. 60.

2Esta Ultima conservada en la Real Armeria, nimero de inventario: D-64.

2%CHECA CREMADES, Fernando. Carlos V. La imagen del poder ... Op. cit., pags. 200-201.

2Real Armeria, nimero de inventario: D-30. SOLER DEL CAMPO, Alvaro. “Las armas y el emperador”. En: Carlos V. Las armas y las letras.
Madrid: Sociedad Estatal para la Conmemoracién de los Centenarios de Felipe Il y Carlos V, 2000, pag. 118.

%Real Armeria, nimeros de inventario: D-3 y D-4. SOLER DEL CAMPO, Alvaro. “Juego de borgofiota y rodela de Felipe II”. En: SOLER
DEL CAMPO, Alvaro (Ed.). El arte del poder... Op. cit., pag. 178.
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’Numeros de inventario: 42.50.16 y N 1139, respectivamente. La Accademia Carrara de Bérgamo, entre otras instituciones, exhibe un
ejemplar con autoria italiana desconocida y fechado entre 1535-1550 que presenta escenas bélicas muy similares a lo que se viene
comentando, aunque su estado de conservacion dificulta la apreciaciéon en mayor detalle.

2CRUZ VALDOVINOS, José Manuel. “Manuel Correa, platero de Felipe II”. IX Jornadas de Arte en las Cortes de Carlos V y Felipe II.
Madrid: Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, 1999, pags. 347-361.

SANCHEZ ESTEBAN, Natividad. “Los triunfos de Carlos V. 1556”. En: El linaje del emperador. Madrid: Sociedad Estatal para la Conme-
moracion de los Centenarios de Felipe Il y Carlos V, 2000, pags. 234-239.

9HEREDIA MORENO, Carmen y LOPEZ-YARTO ELIZALDE, Amelia. “Los triunfos del emperador en las artes del metal”. En: IX Jornadas
de Arte en las Cortes... Op. cit., pags. 367-372.

3INUmero de inventario: 42.50.5.
32 OPEZ YARTO ELIZALDE, Amelia. “Escenas de guerra en la plateria europea”. En: CABANAS BRAVO, Miguel, LOPEZ-YARTO ELIZALDE,
Amelia y RINCON GARCIA, Wifredo (Coords.). Arte en tiempos de guerra. Madrid: Consejo Superior de Investigaciones Cientificas,

2009, pag. 106.

3HAYWARD, John F. Virtuoso Goldsmiths and the Triumph of Mannerism. 1540-1520. Londres: Philip Wilson Publishers, 1976, pags.
364-365.

3L OPEZ YARTO ELIZALDE, Amelia. “Escenas de guerra...”. Op. cit., pags. 101-102.

35CHECA CREMADES, Fernando. “Aguamanil y bandeja de Carlos V”. En: Felipe Il. Un monarca y su época. Un principe del Renacimiento.
Madrid: Sociedad Estatal para la Conmemoracién de los Centenarios de Felipe Il y Carlos V, 1998, pag. 322.

36GONZALEZ GARCIA, Juan Luis. “Pinturas tejidas. La guerra como arte...”. Op. cit., pag. 45.

S7ARBETETA MIRA, Letizia. “Fuentes decorativas de la plateria y joyeria espafiolas en la época de Carlos V”. En: El arte de la plata y
las joyas en la Espafia de Carlos V. Madrid: Sociedad Estatal para la Conmemoracidon de los Centenarios de Felipe Il y Carlos V, 2000,
pags. 24-30.

38CHECA CREMADES, Fernando. “Aguamanil y bandeja de Carlos V”. Op. cit., pag. 322.

3 OPEZ YARTO ELIZALDE, Amelia. “Escenas de guerra...”. Op. cit., pag. 103.

“NGmero de inventario: 115. GONZALEZ-ALLER, José Ignacio. “Bandeja conmemorativa de la conquista de Tinez”. En: Carlos V. La
ndutica y la navegacion. Barcelona: Lunwerg Editores, 2000, pags. 339-340.

“INUmero de inventario: SN 827.

“Numero de inventario: E000271. COPPEL AREIZAGA, Rosario. “Busto de Carlos V”. En: URREA, Jesus (Coord.). Los Leoni (1509-1608).
Escultores del Renacimiento italiano al servicio de la corte de Espafia. Madrid: Museo Nacional del Prado, pags. 110-112.

4CRUZ VALDOVINQOS, José Manuel. Plateria en la Fundacidn Ldzaro Galdiano. Madrid: Fundacién Lazaro Galdiano, 2000, pags. 374-377.

4CUESTA GARCIA DE LEONARDO, Maria José. “El Toledo historicista, el platero Majadas y el busto de Carlos V del Museo de Santa Cruz
(Toledo)”. Archivo Espariol de Arte (Madrid), 79, 316 (2006), pag. 372.

5\/éase nota 26. Ibidem, pag. 375-376. HEREDIA MORENO, Carmen y LOPEZ-YARTO ELIZALDE, Amelia. “Los triunfos del emperador...”.
Op. cit., pag. 374.

4HORCAJO PALOMERO, Natalia. “La imagen de Carlos V y Felipe Il en las joyas del siglo XVI”. Archivo Espafiol de Arte (Madrid), 75,
297 (2002), pag. 26.
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“Uno de ellos, con una vista de La Goleta y las murallas de Tinez, conservado en el MET, nimero de inventario: 17.190.540.
S°GONZALEZ GARCIA, Juan Luis. “Pinturas tejidas. La guerra como arte...”. Op. cit., pag. 38.

*lLa leyenda del primero: “1535 LA PVISSANCE DE DIEV QVY EST GRANDE” (anverso) “A MIS TVNES EN MA COMMANDE CA V IMP”. Museo
Naval, nUmero de inventario: 1843. El segundo: “GRACE DE DIEU QVI EST GRANDE” (anverso) “A MIS TVNES EN MA COMMANDE 1536”.
Museo Arqueoldgico Nacional, nimero de inventario: VII-I-I-15. Véase: Carlos V. La ndutica y la navegacion. Op. cit., pags. 335-338.

52Sobre el particular: MARTINEZ JIMENEZ, Nuria. “La bottega de Aquiles y Mayner y la difusién de la pintura mural del Cinquecento en la
segunda mitad del siglo XVI”. Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada (Granada), 52 (2021), pags. 187-204. GALERA ANDREU,
Pedro A. “Julio de Aquilis y Alejandro Mayner en la Alhambra y la pintura granadina de su tiempo”. En: GARCIA CUETO, David (Ed.).
La pintura italiana en Granada. Artistas y coleccionistas, originales y copias. Granada: Universidad de Granada, 2019, pags. 95-122.
DACQOS, Nicole. ““Julio y Alejandro’. Grutescos italianos y cartografia flamenca en el Peinador de la Reina”. Cuadernos de la Alhambra
(Granada), 42 (2007), pags. 80-117.

53ZALAMA RODRIGUEZ, Miguel Angel. “Primacia de los tapices entre las artes figurativas en Espafia en los siglos XV y XVI”. En: CHECA
CREMADES, Fernando y GARCIA GARCIA, Bernardo J. (Eds.). Los Triunfos de Aracne. Tapices flamencos de los Austrias en el Renacimiento.
Madrid: Fundacién Carlos de Amberes, 2011, pags. 17-36.

*JUNQUERA, Paulina y HERRERO CARRETERO, Concha. Catdlogo de Tapices del Patrimonio Nacional... Op. cit., pags. 73-92.

55ZALAMA RODRIGUEZ, Miguel Angel. “Los tapices de La conquista de Ttinez en las Descalzas Reales”. En: CHECA CREMADES, Fernando
(Ed.). La otra Corte. Mujeres de la Casa de Austria en los Monasterios Reales de las Descalzas y la Encarnacion. Madrid: Patrimonio
Nacional, 2019, pags. 330-337.
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volumen, véase: ZALAMA RODRIGUEZ, Miguel Angel. “‘Dejo y mando graciosamente al dicho principe todas las tapicerias’. Felipe Il y
su interés por los tapices”, pags. 213-215.
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TRA SUGGESTIONI IBERICHE E RINASCIMENTALI

a Sicilia, storicamente nell’'orbita della Corona

Spagnola dal 1415, mutua dalla penisola ibe-

rica formule, contenuti e stili delle arti deco-
rative, dell’argenteria in particolare. Tuttavia i
contatti commerciali con le principali marinerie
italiche, nonché la presenza di artisti di origini
peninsulari, contribuiscono a far circolare sintassi
formali e ornamentali proprie del Rinascimento
italiano. Tali condizioni scaturiscono in un lin-
guaggio che incrocia e sintetizza suggestioni da
entrambi gli ambiti. Lanalisi di alcune imponenti
custodie eucaristiche, che si & scelto di presentare
in questa sede, permette di evidenziare questo
lessico compositivo, spesso contraddistinto da un
equilibrato compendio di entrambi gli stili.

Lostensorio € una suppellettile liturgica che, tra
gli arredi sacri, compare soltanto tra il Xlll ed il
XIV secolo. Il IV Concilio lateranense del 1215
affermo la dottrina della transustanziazione
dell’'ostia consacrata e, successivamente, papa
Urbano IV con l'intento di favorire una specifica
solennita dedicata al Santissimo Sacramento
promosse I'inserimento, nel calendario liturgico,
della festa del Corpus Domini*. Dapprima questo
strumento per I'esposizione eucaristica prese in
prestito il suo aspetto formale dalle pissidi e dai
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Fig. 1. Argentiere messinese. Ostensorio architettonico.
Inizi del XV secolo. Chiesa di San Nicolo, Randazzo, Italia.
Fotografia: Antonio Agostini.
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Fig. 2. Argentiere siciliano. Ostensorio architettonico
(inv. 5236). Inizi del XVI secolo. Galleria Regionale della
Sicilia di Palazzo Abatellis, Palermo, Italia. © Copyright
Galleria Regionale della Sicilia di Palazzo Abatellis.

reliquiari, presentando la foggia di un vaso dalle
pareti trasparenti che permettevano la visione, e
la consequenziale adorazione del contenuto. Piu
tardi comincio ad assumere |'aspetto architetto-
nico-monumentale, soluzione compositiva che in
Sicilia si riscontra gia dal XV secolo, come attesta
I'ostensorio architettonico della chiesa di San
Nicola di Randazzo?, capolavoro di oreficeria litur-

gica che compendia suggestioni gotico-catalane
con echi senesi, pisani e veneti. Caratteristica,
queste, che fanno attribuire I'opera della citta-
dina etnea ad argentiere messinese, citta dove
gli intensi scambi commerciali permettevano ad
un artista di respirare un clima culturale decisa-
mente internazionale®. Riguardo alle suggestioni
catalane carpite dagli orafilocali, gia Maria Accas-
cina, aveva notato come:

Nel secolo XV... la produzione diventa piu omoge-
nea e decisamente si orienta ad imitare con molta
liberta, I'arte catalana, come faceva l'architettura
e la pittura; si accentra nelle botteghe palermi-
tane e catanesi che forniscono opere a tutte le
altre citta e ai paeselli dell’isola. Restano a pro-
varla molte opere sparse nei pil oscuri tesori
delle chiesette montane di Geraci Siculo, di Isne-
llo, di Nicosia, di S. Mauro, tesori che mai il fores-
tiero visita perché pensa che tanto di bello non
vi sia. Indugia con pigrizia lo stile gotico, ma e
un gotico ora rigoglioso e fantastico alla maniera
catalana, ora infiltrato di elementi rinascimen-
tali sempre pero ricco di risorse, vario di forma,
elegante nell’'ornato, equilibrato nel perfetto rap-
porto tra architettura e decorazione”.

Tali caratteristiche formali individuate dalla stu-
diosa, che diedero vita a vere e proprie archi-
tetture in miniatura®, vennero declinate, nel
tempo, seguendo le formule sintattiche e stilisti-
che pertinenti a ciascuna temperie artistica e cul-
turale di riferimento. Ad esempio, la custodia per
il Corpus Domini (inv. 5236) della Galleria Regio-
nale della Sicilia di Palazzo Abatellis in argento
e argento dorato, proveniente da Mazara del
Vallo, degli inizi del XVI secolo, € un’opera che
“denota ancora una completa adesione a moduli
e schemi tipici dell’architettura tardo-gotica cata-
lana”®. Queste soluzioni formali che, conside-
rata I'ascendenza iberica, possiamo ascrivere al
gusto plateresco, ancora nella seconda meta del
Cinquecento suggestionavano la produzione di
oreficerie sacre in Sicilia. Ne & singolare attes-
tazione l'ostensorio monumentale realizzato
da Antonio Cochiula nel 1567 per la chiesa di
Santa Maria Maggiore di Randazzo’. Come gia
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Fig. 3. Antonio Cochiula. Ostensorio architettonico.
1567-1568. Randazzo, Chiesa di Santa Maria, Randazzo,
Italia. © Copyright Diocesi di Acireale - Ufficio Beni
Culturali Ecclesiastici.

avvenuto in Spagna con le opere di Antonio de
Arfe?, gli elementi architettonici di gusto gotico
erano stati sostituiti con il nuovo repertorio
rinascimentale. Anche in Sicilia si assiste ad
un aggiornamento del linguaggio compositivo,
operato nella produzione di oreficerie sacre in
particolare da Nibilio Gagini, che condusse la
sua fiorente attivita “seguendo la corrente di
manierismo classicheggiante gia affermata da
Antonello Gagini [...] e ogni sua opera diveniva
un modello da imitare”®. Tra questi prototipi
da emulare ricordiamo la monumentale custo-
dia eucaristica del 1586 di Polizzi Generosa'®,

opera in cui Nibilio “abbandona la consueta
architettura a tempietto ogivale componendo,
in argento per la esposizione dell’'ostensorio, un
loggiato ad archi classici e cupole e in questo
ponendo statuette di Apostoli e Cristo attorno al
tavolo come per una rappresentazione scenica
della Cena”*’. Evidente la scelta stilistica, che pre-
dilige moduli propri alla temperie rinascimentale
italiana per comporre la parte superiore della
suppellettile, ma includendo, nel fusto e nella
base, stagionate formule compositive cariche
di retaggi tardo gotici. lbridazioni, queste, che
compaiono anche nell’ostensorio architettonico
della chiesa Madre di Mistretta'?, commissionato
con un primo atto d’obbligo dall’arciconfraternita
che gestiva la Cappella del SS. Sacramento della

Fig. 4. Nibilio Gagini. Ostensorio architettonico. 1586. Chiesa
Madpre, Polizzi Generosa, Italia. Fotografia: Vincenzo Anselmo.
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Fig. 5. Nibilio Gagini. Ostensorio architettonico. 1604. Chiesa
Madre, Mistretta, Italia. Fotografia: Mons. Michele Placido
Giordano, parroco della Chiesa Madre di Mistretta.

Chiesa Madre nel 1601, ma che non venne con-
segnato ai confrati nei tempi previsti dal con-
tratto, ossia entro il 27 maggio 1602*3. Questa
circostanza ci induce a ritenere che all’interno
della bottega orafa fu data priorita alla realizza-
zione dell’Ostensorio della chiesa Madre di Erice,
quasi gemello dell’opera amastratina, firmato
da Pietro Lazzara®. Costui, di origini ericine, e
documentato in attivita a Palermo, presso la bot-
tega di Nibilio Gagini di cui era cognato: aveva
sposato Geronima Ciaula, figlia di Pietro e sorella
della moglie di Nibilio®. Pertanto, ipotizziamo
che all’esponente dell’illustre famiglia di scultori,
discendente da Domenico Gagini, va attribuita
I'ideazione dell'opera, la creazione del modello
grafico poi reso tridimensionale con sapienti tec-
niche di sbalzo, cesello e fusione. Lesito finale &
un manufatto che per caratteristiche tipologiche
e un esemplare della temperie artistica tardo
manierista siciliana in cui convivono eredita
gotico catalane, evidenti nella base, e soluzioni
compositive proprie al classicismo rinascimen-
tale. Esposto nel 1989 alla Mostra Ori e argenti
di Sicilia & stato giudicato dalla Di Natale “come
un significativo prodotto della temperie culturale
della fine del XVI - inizio XVl secolo che presenta
ancora per poco tempo ostensori processionali a
tempietto, sia pure ormai di gusto classico e non
piu di ricordo gotico”*®.

Di questa monumentale custodia Gioacchino Di
Marzo scrisse: “nella maggiore chiesa di Erice,
ossia Monte San Giuliano, esiste una custodia
d’argento del peso di quaranta libbre e che costo
mille scudi, da lui [Pietro Lazzara nda] terminata
nel 1602 con molta ricchezza di ornamenti e con
quattordici statuette all’intorno, ricorrendovi in
basso l'iscrizione...” chiosando questo suo con:
“Cosi vien riportata dal Castronovo nell'opuscolo
intitolato Erice sacra, o i monumenti della fede
cattolica nella citta di Erice, oggi Monte S. Giu-
liano in Sicilia, descritti. A me pero non mai riusci di
vedere tale custodia, che da parecchianninon piu
si conserva in quella maggior chiesa, tenendosi in
pegno in casa di privati. Ed ivi la vide il professore
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rilevata sul luogo dall’egregio professore Salinas (...)
Apprendo intanto dal medesimo professor Salinas,
che il detto ostensorio, alto 102 centimetri senza
la figurina del Battista, che havvi al sommo e che
sembra rifatta, reca la base adorna di festoni con
teste di angeli e trafori di pil antico stile, poggiando
sovr’essa il fusto, decorato di quattro Santi in bas-
sorilievo, e che al di sopra da’ luogo ad una galleria
di colonne corinzie, alle quali sovrastano statuette
di S. Pietro e S. Paolo, S. Alberto e S. Giuliano e due
angeli in atto di suonare strumenti, laddove piu su
vi han la Madonna e sei putti dentro, un de’ quali
rifatto, e in fine un cupolino di compimento con
I'anzidetta sovrastante figura del Precursore. Mi
aggiunge pero il Salinas, che le figure ne son poco
belle, ma che migliori ne son quelle in basso rilievo
nel fusto, e che specialmente i festoni e le teste
d’angeli nel piede recano il bel carattere del cinque-
cento®.

125

Fig. 6. Pietro Lazzara. Ostensorio architettonico. 1602.
Chiesa Madre, Erice, Italia. © Copyright Diocesi di Trapani -
Ufficio Beni Culturali Ecclesiastici.

Antonino Salinas, da cui ne ho qualche vaga noti-
zia”". Il Di Marzo torna sull'argomento nel secondo
volume de / Gagini, dicendo cosi del Lazzara:

E di costui, che fu anche orafo di qualche nome
al suo tempo, cennai nel precedente volume di
quest’opera una custodia o meglio ostensorio
d’argento ancora esistente nella maggior chiesa
di Monte San Giuliano, sua patria, recandone
un’iscrizione, che vi ricorre nella base, come fu tra-
scritta dal Castronovo nel suo libro Erice sacra. Pero
adesso mi e dato pili correttamente riportarla, testé

Fig. 7. Pietro Lazzara. Ostensorio architettonico (particolare).
1602. Chiesa Madre, Erice, Italia. © Copyright Diocesi di
Trapani - Ufficio Beni Culturali Ecclesiastici.
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In effetti la notazione del Di Marzo, anche se
suggerita dal Salinas'®, & come sempre appro-
priata: non a torto si sofferma a sottolineare
I'eleganza dell’eccellente lavoro di sbalzo che
orna la base indugiando sui plastici festoni rob-
biani. Dall’analisi delle figure a tutto tondo che
ornavano l'ostensorio, in particolare dalla loro
originaria disposizione, emerge un precetto cate-
chetico teso ad affermare la fede della chiesa
militante (Pietro, Paolo, Alberto, Giuliano) che
ha il suo fulcro nell’Eucaristia, reale presenza per
noi credenti di Cristo, figlio di Maria (statuetta
dell’Assunta), crocifisso (Angeli che reggono i
simboli della Passione) e risorto (scultura api-
cale trafugata). Inoltre, il valore salvifico della
Sacra Specie transustanziata, in pieno spirito
di rilancio sacramentale post tridentino, & riba-
dito dall’iscrizione incisa alla base, tratta dalla
Sequenza Lauda Sion Salvatorem, preghiera
composta da San Tommaso d’Aquino, da cui &
riportato il seguente brano: “Buon pastore, pane
vero, o Gesu, abbi pieta di noi: Tu nutrici, proteg-
gici, Tu fa’ che noi vediamo le cose buone nella
terra dei viventi”.

L'ostensorio venne adoperato per la sua ido-
nea funzione liturgica sino alla prima meta
del XVII secolo. Fu in seguito adattato ad ospi-
tare le reliquie di Sant’Alberto possedute dalle

NOTAS

chiese ericine di San Giovanni, del Carmine e
di Sant’Alberto dei Bianchi?® in occasione della
processione che si svolgeva il 7 agosto, giorno
tributato alla festivita del Santo Carmelitano tra
le suggestive venule del Monte. Cio avvenne
in conseguenza alla dismissione delle custodie
eucaristiche monumentali, che richiedevano per
il trasporto un piccolo fercolo processionale con-
dotto a spalla da piu sacerdoti, in sostituzione
della piti funzionale tipologia d’ostensorio a rag-
giera. Tra l'altro tale avvicendamento tipologico
era anche stato supportato da un decreto ema-
nato dall’Arcivescovo di Palermo, il Cardinale
Giannettino Doria?!, uso poi recepito anche dalle
altre diocesi siciliane.

Lopera e tra i piu preziosi tesori d’arte posse-
duti dal popolo di Erice, eccellenza artistica di
una felice stagione culturale a cui la cittadina
del Monte San Giuliano aderi pienamente: ne
sono testimonianza i tanti capolavori d’arte oggi
fruibili nelle chiese e nei musei, attrazione per
cultori di Bellezza. Questa custodia eucaristica,
tra i manufatti che spiccano nel percorso esposi-
tivo allestito nelle cappelle della navata sinistra
del Real Duomo ericino??, e forse l'ultima tra
le attestazioni, in Sicilia, di una felice stagione
produttiva in cui ancora convergono suggestioni
gotico-catalane e rinascimentali.
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JOSE JAVIER AZANZA LOPEZ / SILVIA CAZALLA CANTO

CONTRIBUCION AL PATRIMONIO INMATERIAL LIMENO.
LOS SERMONES DE PEDRO RODRIGUEZ GUILLEN

1. INTRODUCCION: BREVE SEMBLANZA
BIOGRAFICA

un sin contar con una referencia docu-
Amental precisa, diversos testimonios

recogidos en las aprobaciones de sus
escritos sitian el origen de Pedro Rodriguez Gui-
[lén en Lima; sirva como ejemplo el del jesuita
Antonio Goyeneche, quien identifica la Ciudad
de los Reyes con el “lugar de su nacimiento, y
habitacion”!. Con apenas doce afos entré en la
religién franciscana “bien instruido en el idioma
latino, sin que me faltasen algunos principios
en las Artes Liberales”?. A los 16 afios ingresé
en el noviciado y prosiguié con los estudios
de Teologia, y tres afios mas tarde opositd a
la Catedra de Artes y fue elegido Lector por la
Provincia Franciscana de los Doce Apdstoles del
Peru, tomando posesion de la catedra un afo y
medio mas tarde.

Una fecha concreta en esta cronologia relativa
es 1735, cuando en calidad de Secretario de su
Provincia viajé a Espaia para asistir al Capitulo
General de la Orden Franciscana convocado en
Valladolid, instalandose en el convento de San
Francisco de Madrid, donde el 11 de abril de

1736 firmaba su aprobacién a la Disertacion
histdrico-politica del misionero granadino José
Torrubia®. Tras aplazarse el Capitulo General, en
1737 retornd a su patria en “segunda y penosa
navegacion” que zarpé del puerto de Cadiz,
acompanado del donado Pablo Merino, crio-
llo de Lima de 18 afios con el que habia rea-
lizado también el viaje de ida. Asi consta por
Real Cédula firmada por Su Majestad el 31 de
agosto de 1736 en el Real Sitio de San Ildefonso®.

A su regreso, fue uno de los cinco franciscanos
investidos como doctores en la Universidad de
San Marcos, asi como el encargado de “hacer
relacion del honorifico recibimiento con que
la Real Universidad nos admitid”, tarea que se
concretd en su Memoria Genial, y Académica,
cronica de los actos celebrados con tal fin®.

Rodriguez Guillén se revelé “tan lucido en el
pulpito, como ardiente en la catedra”’, siendo
los principales escenarios de su labor pastoral
la Universidad de San Marcos, el Colegio de San
Buenaventura de Nuestra Sefiora de Guadalupe
y el convento de San Francisco el Grande de
Lima. Desempeid a su vez cargos relevantes:
Tedlogo y Regente de la Catedra de Prima en San
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Marcos, Examinador Sinodal del Arzobispado
de Lima y Secretario y Custodio de la Provin-
cia de los Doce Apdstoles, a los que se suma el
nombramiento de predicador real de Felipe V
durante su estancia en la corte, como él mismo
reconoce: “Hizome Su Majestad merced de su
Predicador; y obtuve el Derecho que me dio
por su Real Cédula, siendo recibido en su Real
Capilla, con todas aquellas circunstancias que
se acostumbran recibir los de este honorifico
empleo”s.

El honor no pasé desapercibido al agustino
fr. Francisco de Echebarria, quien lo encuen-
tra “dignisimo de ser Predicador de un Rey”;
y rotundo se muestra fr. Juan de Garazatua:
“Con verdad diré, que es Predicador del Rey,
y Rey de los Predicadores”. ¢Llegd a predicar
ante Felipe V? No hemos podido confirmar tal
extremo, pues aunque pronuncié un sermén en
el convento de San Francisco de Madrid (estre-
chamente vinculado a la Casa Real y escenario
de ceremonias regias) con motivo de la “Fiesta
que hizo el Rey nuestro Sefior” el primer dia de
la Octava de la Inmaculada Concepcién de 1735,
carece de una alusidn explicita a la presencia del
monarca y su corte'°.

2. DESDE LIMA PARAEL MUNDO: SERMONES
QUE “VUELAN POR LA EUROPA”

Una declaracién de Rodriguez Guillén nos
pone sobre la pista de su labor homilética:
“Imprimi dos Tomos de Sermones varios,
Panegiricos, Politicos, Histdricos y Morales,
predicados en los mas publicos y autorizados
Teatros de esta Ciudad; cada uno de los cua-
les contiene mas de treinta Oraciones, que
al presente vuelan esparcidos por la Europa,
dedicados a las dos primeras Cabezas de mi
Religidon Serafica”™.

En efecto, aprovechando su estancia en Madrid,
dio a la Imprenta de la Causa de la V. M. Agreda
varios escritos de su pluma, entre ellos dos

tomos de Sermones varios panegyricos politi-
cos, histéricos y morales*?. El 17 de octubre de
1735, el Consejo de Castilla concedia licencia
de impresion?®3, cuya tasacion tuvo lugar el 18
de abril de 1736,

En su aprobacién, Antonio Goyeneche justi-
fica su impresion madrileiia “buscando no su
mejora, sino su mayor extension con el bene-
ficio de la Imprenta, que alla no la tienen, a lo
menos tan extendida y perfecta como la tene-
mos en estos Reinos”**. La dimensidn europea
de su predicacidn es celebrada por fr. Juan de
Garazatua, para quien “es grande en el Pulpito,
como lo grita la Europa, y en letras de molde
la Fama lo publica”*®. Con todo, el de Rodri-
guez Guillén no es caso Unico, pues también
tuvieron impresidén europea los sermones de
otros oradores peruanos como el jesuita José
Aguilar®’.

Significa el predicador que cada uno de sus dos
tomos contiene mas de treinta sermones; y asi
es, por cuanto el primero contabiliza 31 y el
segundo 33, para un total de 64 piezas de ora-
toria sagrada. No son, ni mucho menos, todos
los predicados por el franciscano, con los cuales
“podria ofrecernos mas de ocho voliumenes”,
asevera fr. Manuel Fernandez de la Vega, quien
encuentra la causa de este desajuste “en su
generosidad, porque los ha repartido, y enri-
guecido a muchos con el tesoro de su erudi-
cion”*®. Y pone como ejemplo la conducta del
aguila, “tan liberal, que reparte con las demas
aves sus presas”, cualidad que toma del Mundus
Symbolicus de Filippo Picinelli®.

El marco temporal, para los sermones fechados,
gue no son todos, abarca las décadas de 1720
y 1730. Y, ciertamente, predicd “en los prime-
ros Templos de aquel gran Teatro de la Ciudad
de Lima”, comenzando por la catedral y conti-
nuando por una quincena de conventos, iglesias
y capillas®®. Mas su predicacion no se limitd a
la Ciudad de los Reyes, sino que se extendio a
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Fig. 1. Rodriguez Guillén, Pedro. Sermones varios, panegyricos, politicos, historicos, y morales. Tomos Primero y Segundo.
Madprid: Imprenta de la Causa de la V. M. de Agreda, 1736. Fotografia: books.google.es

otros lugares del virreinato como el Puerto de
El Callao y el Valle de Lima; e incluso difundio
su oracion “en extranjeras Provincias”, habiendo
predicado en los conventos de San Francisco de
Ciudad de Panama y de Madrid, asi como en
Cadiz en la vispera de su retorno a Lima.

Por altimo, las “dos primeras Cabezas de mi
Religion Serafica” a quien dedica sus tomos se
identifican con fr. Juan de Soto, Ministro General
de la Orden Seréfica, y fr. Domingo Losada, Ex
Secretario General y Comisario General de las
Indias Occidentales.

3. EN CLAVE HOMILETICA: LOS “SERMONES
TEMATICOS” DE RODRIGUEZ GUILLEN

Centrandonos en su faceta como predicador?,
reveladoras resultan las aprobaciones a sus
dos tomos de fr. Manuel Fernandez de la Vega
(convento de San Francisco de Madrid, 19 de
septiembre de 1735), Antonio Goyeneche
(Colegio Imperial de Madrid, 16 de octubre
de 1735) y Miguel de Reina, abogado de los
Consejos y Audiencia de México y capellan del
obispo de Michoacan (Madrid, 20 de enero
de 1736).
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Fig. 2. Rodriguez Guillén, Pedro. Sermones varios... Madrid: Imprenta de la Causa de la V. M. de Agreda, 1736.

Ensalzan los tres sus cualidades homiléticas, entre
las que se encuentran su precocidad y talento
innato para el pulpito (“Desde la cuna del Pulpito
nacié orador hecho, y perfecto”), firmezay cons-
tancia, decisién y rapidez de ingenio, elocuencia,
erudicion y altura de conceptos?. El resultado es
un lenguaje ampuloso y recargado, caracteristico
de la retdrica barroca de su tiempo?, que ha sido
puesto como ejemplo del “deplorable estado de
la predicacion en los comienzos del siglo XVI117%4,
Tal afirmacion debe contextualizarse en el marco
de la nueva mentalidad surgida a mediados del
Setecientos, que asociaba el conceptismo litera-
rio y el recargamiento ornamental a una visién
decadente del mundo, en tanto que los ideales
estéticos y linglisticos de la moderna cultura
colonial venian definidos por su claridad y senci-
llez. Es en este escenario en el que se materializa
la critica a la oratoria sagrada barroca de la que
los sermones de Rodriguez Guillén son prototipo,
acusada de confusion y mal gusto, contraria a la
religion y transmisora de herejias en su mezcla
de temas sagrados y profanos®.

Sermones politicos. Fotografia: books.google.es

Ma3s alla de este sugestivo debate, que excede los
limites de nuestro estudio, queremos poner el foco
en un factor diferencial y Unico de su prédica: su
especializacidon tematica. Serd Manuel Fernandez
de la Vega quien observe tal peculiaridad:

Las propuestas mas arduas que concibe, las produce
con tanta facilidad, como las imagina. Ya planta un
asunto de Medicina como si fuese un experimen-
tado Avicena. Ya entra en otro de Nautica, y corre
su aguja y carta con rumbo tan fijo, como el mds
practico Coldn. Si toca algiin punto de Astronomia,
parece que toda su vida ha contemplado las Esfe-
ras. Si habla en la Cabalistica, se desempefia como
el mas puntual Aritmético. Si descoge un vuelo a lo
politico, deduce tan fértiles maximas, como si para
aquel solo asunto hubiese estudiado. En lo Histérico
se desempefia como el mas acreditado Analista. El
ajustarse a las circunstancias, deduciendo de ellas
los asuntos, es materia que demanda dilatadisimos
elogios, porque es muy poco lo que se encuentra en
los Autores de este método®.

La anterior sentencia revela una especializacion,
gue ya adelanta el propio autor en el enunciado
de sus sermones “politicos” e “histdricos”, y que
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por lo general ha pasado desapercibida a los
investigadores, con excepciones puntuales como
la de Juan Carlos Estenssoro, quien advierte la
naturaleza musical de dos sermones dedicados
a santa Rosa de Viterbo y san Francisco Solano?’.
En efecto, junto a los puramente doctrinales,
encontramos “sermones tematicos” en los que
el franciscano atiende tanto a la naturaleza y
circunstancias en las que tiene lugar su predica-
cion, como a la categoria social o profesional y al
nivel intelectual del auditorio al que se dirige. Y,
en funcién de todo ello, no solo adopta un regis-
tro mas o menos culto, sino que selecciona unas
fuentes concretas para su homilia. Un rdpido
recorrido se convertira en muestra representa-
tiva de nuestro argumento.

Un conjunto de sermones adquiere naturaleza
politica, por cuanto contienen maximas para los
dirigentes, encaminadas al buen gobierno de los
ciudadanos. Los mas significativos son los predi-
cados a los virreyes Carmine Nicola Caracciolo
(1716-1720), fr. Diego Morcillo (1720-1724) y
José de Armendariz (1724-1735), con la asisten-
cia puntual del Real Acuerdo de Justicia y de la
Real Audiencia?®. El escenario de las homilias, la
Capilla Real de las Casas Reales o Real Palacio
de Lima, se muestra explicito de las especiales
circunstancias que concurren en su predicacion.

No faltan en ellos alusiones personales a cada
virrey. En el caso de Morcillo, no ignora que pre-
dica a un gobernante que es arzobispo y virrey
a la vez?® y, a partir del emblema Prudentes de
Alciato, aprovecha el rostro bifronte de Jano
para aludir a la doble naturaleza de quien debe
mirar a su pueblo como principe eclesiastico y
civil. Y con Armendariz recuerda que se dirige a
un virrey acostumbrado a “visitar los cuarteles
de Marte” como teniente general de los ejérci-
tos de Felipe V. Mas por encima del tratamiento
individual, comprobamos un denominador
comun a los tres sermones: su inspiracion en la
parabola de los vifiadores homicidas (Mt 21,33-
46; Mc 12,1-11; Lc 20,9-18), a partir de la cual

establece un paralelismo entre el virreinato y
el vifedo. La vifia es entendida en clave politica
(“el sefior de la vifia es un Principe Politico”), de
manera que introduce consideraciones que con-
vierten el sermdn en un manual para el gober-
nante, al que alecciona sobre su labor: debe
aunar razén y poder para convertirse en espejo
para su pueblo, garantizar la paz que redundard
en prosperidad de los ciudadanos, y defender-
los con la fuerza de las armas y la espada de la
justicia, siendo el primero en cumplir las leyes
para dar ejemplo®.

Con esta finalidad recurre continuamente a
textos histérico-politicos, de los que deduce un
conjunto de mdximas utiles para los virreyes en
su “gobierno de la Republica”3!. El ambito histé-
rico viene representado por Herddoto (Historia-
rum Libri IX), Tito Livio (Ab urbe condita) y Flavio
Josefo (Antiquitates ludaicae), sin dejar de lado
otros autores como Didgenes Laercio (Vitae et
Sententiae). En el politico destacan Séneca (Ad
Lucilium epistolarum), Suetonio (De vita duode-
cim Caesarum)y Claudio Claudiano (Panegyricus
de sexto consulatu Honorii Augusti). A ellos se
suman las Empresas Politicas (1640) de Diego de
Saavedra Fajardo y los Emblemata centum regio
politica (1653) de Juan de Solérzano Pereira. Las
sucesivas referencias aambos nos introducen en
una nueva cualidad de su oratoria sagrada como
es su visualidad, dado que “pinta” a su auditorio
las picturae de los emblemas, haciendo realidad
la expresién “predicar a los ojos” acuiiada por
Giuseppina Ledda®.

Rodriguez Guillén predicé también sermones de
caracter juridico al Tribunal de la Inquisicién en su
capilla de Lima®3, a partir del evangelio de la cate-
dra de Moisés (Mt 23,1-12)*, en el que encuentra
“un vaticinio de la catedra de este Tribunal contra
el judaismo®, la herejia y la supersticion”. Y pro-
porciona a sus miembros la triple receta de “la
prudencia diligente, la benignidad compasivayla
justicia severa” con la que “humillar a los here-
jes y reducir a los infieles”. Todo ello, “a mayor
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proteccidn de la Iglesia y a mayor felicidad de la
Corona Catdlica y de nuestro Rey”*®.

Dada su naturaleza, acude a textos legislativos
y filosdficos, de los que extrae sentencias con
las que compone un corpus normativo encami-
nado al acierto del Tribunal. Entre sus fuentes
figuran los juristas romanos Ulpiano (Corpore
Tituli XXVIIII) y Préceulo (Corpus iuris civilis), a
los que se suma Institutionum sive elementorum
iurisprudentiae libri quatuor, codificaciéon del
derecho romano ordenada por Justiniano. Mas
cercanos en el tiempo son Juan Duns Scoto (Sen-

tentiarum), Frangois Hotman (De Legibus Populi
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Fig. 3. Rodriguez Guillén, Pedro. Sermones varios...

Romani, 1557), Pierre Du Faur (Commentarius
ad Titulum de diversis requlis iuris antiqui, 1566),
Antonio Pichardo (De acquirenda, vel amittenda
hereditate, 1621) y Pierre Galtruche (Philoso-
phiae ac Mathematicae, 1661).

Una nueva disciplina presente en Rodriguez Gui-
[lén es la médica, de la mano de dos sermones
propicios para ello: uno predicado en la capilla
de la enfermeria del convento de San Francisco
de Jesus de Lima, y otro en accidn de gracias
por haber sanado de una grave enfermedad®’.
Estan dedicados a la Concepcidén de Maria como
testimonio de su devocién y defensa del miste-
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Madrid: Imprenta de la Causa de la V. M. de Agreda, 1736.
Sermones juridicos. Fotografia: books.google.es
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Fig. 4. Rodriguez Guillén, Pedro. Sermones varios... Madrid: Imprenta de la Causa de la V. M. de Agreda, 1736.
Sermones médicos. Fotografia: books.google.es

rio de la Inmaculada, a cuya imagen venerada
en una capilla del convento de Jesus en Lima se
encomendo el predicador en su dolencia.

Ambos contienen maximas de interés acerca de
la practica médica, a partir de las cuales el pre-
dicador extrae ensefianzas aplicables al terreno
espiritual en relacién con la cura de almas. Y no
falta su experiencia personal al detallar el tipo de
dolencia que padecié (deyecciones de cdlera),
su naturaleza contagiosa (“Corria este achaque

por epidemia general, y se atribuyd a influjo de
Astro maligno”), los doctores que le atendie-
ron (“Me sand el Doc. Joseph Sequeyra”)®vy los
remedios aplicados, ya medicinales (“Parecieron
polvos de Cartagena®®, porque salga alusién a mi
achaque”), ya naturales (“Leche, vino y azlcar,
en punto de almibar, fueron medicamentos que
me aplicaron para la mejoria”).

Rodriguez Guillén introduce diversos textos liga-
dos a la ciencia médica, de forma que estan pla-
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Fig. 5. Rodriguez Guillén, Pedro. Sermones varios...

gados de citas a Hipdcrates (Aphorismi Graece,
& Latine, Liber de Locis in Homine y Nosomantica
Hippocratea), Galeno (In aphorismos Hippocra-
tis commentaria, Liber Pronosticorum Ypocratis
y De theriaca ad Pisonem) y Avicena. A ellos se
suman autores como Pietro Andrea Canoniero
(In septem Aphorismorum Hippocratis libros,
1618) y Nicolao Leoniceno (Aphorismi Hippo-
cratis graecé et latiné, 1668).

Dos sermones asociados a su viaje a Espafa en
1735 adquieren naturaleza geografico-nautica.

m'::
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Madrid: Imprenta de la Causa de la V. M. de Agreda, 1736.
Sermones geogrdfico-nauticos. Fotografia: books.google.es

El primero*, dedicado a san José, fue predicado
en el convento de trinitarias descalzas de Lima,
en visperas de embarcar. El segundo* tuvo
como escenario la iglesia de San Francisco de
Ciudad de Panama, primera escala de su tra-
vesia, y estd dedicado a san Antonio de Padua,
bajo cuya advocacion el templo panamefio aco-
gia una capilla. Ambos constituyen pequefios
tratados de navegacion en los que se suceden
referencias al gobierno de la nave mediante el
manejo de la aguja de marear y la orientacién
por las estrellas, la defensa ante el peligro de
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huracanes y tempestades, el riesgo de escollos
gue amenazan con hacerla zozobrar y el acecho
de piratas y corsarios, aspectos que, en ultima
instancia, son interpretados en clave doctrinal,
en la vida entendida como travesia que fija su
rumbo en el puerto de la salvacién.

Para su confeccidn, el predicador recurre a un
conjunto de fuentes que abarcan los campos de
la navegacion, astronomia, geografia y cartogra-
fia. Una seleccién registra los nombres de Pto-
lomeo (Geographia), Albategnius (De scientia
stellarum), Johann Schénner (Carolostadii Opus-
culum Astrologicum, 1539), Giovanni Pontano
(De meteoris, 1539), Pedro de Medina (Arte de
navegar, 1545), Guillaume Postel (Cosmographi-
cae 1561), Christophorus Clavius (/n sphaeram,
1570), Levinus Lemnius (Occulta naturae mira-
cula, 1571), Christian van Adrichem (Teatrum
Terrae Sanctae et biblicarum historiarum, 1590),
Giuseppe Biancani (Sphaera mundi, 1620) y
Johannes Hackett (Synopsis metheorica, 1659).

No faltan los grandes cartégrafos de la Edad
Moderna, como el flamenco Abraham Ortelius
(Theatrum Orbis Terrarum, 1570), al que cita en
su descripcién del Reino de Galicia, y los neer-
landeses Willem y Joan Blaeu (Theatrum orbis
terrarum, sive Atlas novus, 1635-1658), a propo6-
sito de la cabecera del Nilo. Y también se sirve
de otras fuentes que contienen pasajes ligados
al mar, caso de la Eneida de Virgilio, las Heroidas
de Ovidio y las Odas de Horacio.

Un ultimo “sermdén tematico” esta dedicado a
santo Domingo de Guzman y san Francisco de
Asis*, y congregd a dominicos y franciscanos en
el templo Maximo de Jesus el 4 de septiembre
de 1729, con ocasion del estreno de su “suntuo-
sisima sacristia”, auténtica joya arquitectdnica del
barroco limefio en cuya construccidn intervinie-
ron Francisco de la Sierra y Lucas de Meléndez*.

Dada la celebracién que dio origen al mismo,
estamos ante un “sermdn arquitecténico” que

Fig. 6. Rodriguez Guillén, Pedro. Sermones varios...
Madprid: Imprenta de la Causa de la V. M. de Agreda, 1736.
Sermon arquitectonico. Fotografia: books.google.es

parte del didlogo del predicador con la sacris-
tia, a la que formula un conjunto de preguntas:
“iOh Sacristia nueval ¢Quién te erigié? ¢Qué
eres? ¢Y para qué serds?”. A cada unadeellasva
dando respuesta, comenzando por desvelar la
identidad del promotor, el Ministro Provincial fr.
Lucas de Noriega, quien impulsd su construccion
en accion de gracias por la canonizacion de san
Francisco Solano en 1726.

Rodriguez Guillén desarrolla un discurso en el
que, sin dejar de lado su caracter doctrinal ligado
a los dos santos fundadores y a sus respectivas
religiones, detalla la capacidad y adorno de la
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Fig. 7. Inventario de la Biblioteca del Convento grande
de N.S.P.S. Francisco de Jesiis de Lima. Aiio de 1798.
Biblioteca Nacional del Peru. Signatura C. 801.
Fotografia: Alberto Requena.

dependencia, estableciendo continuos para-
lelismos con construcciones biblicas como los
templos de Salomdn y de la vision de Ezequiel y
la arquitectura de la Jerusalén Celeste del Apo-
calipsis. Y también con edificios de la antigle-
dad, como el templo romano de Honor y Virtud,
cuya doble advocacidn le lleva a concluir que “es
Templo del honor de Dios Domingo y Templo de
la virtud de Dios Francisco”.

Una parte significativa de sus fuentes provienen
de la arquitectura, las matematicas y geome-
tria, con citas a los Elementos de Euclides y a De
architectura de Vitrubio, al que se remite para
cuestiones como la simetria del cuerpo humano
como norma para la construccion de templos, la
planta ideal de edificios y ciudades y las maqui-
nas empleadas en su levantamiento. Mas cer-

canos en el tiempo son la Arithmetica practica,
y speculativa (1562) de Juan Pérez de Moya, y
los tres volimenes de In Ezechielem explanatio-
nes et apparatus Urbis ac Templi Hierosolymi-
tani (1595-1606) de Jerénimo de Prado y Juan
Bautista Villalpando. Y para diversos términos
ligados a la arquitectura se sirve de dos grandes
diccionarios como son el Dictionarium de Ambro-
gio Calepino y el Ambrosii Calepini Dictionarium
Octolingue, en la edicién de Joannes Passeratius.

4. UN CONOCIMIENTO ENCICLOPEDICO:
DATOS PARA UNA HIPOTESIS

La versatilidad enciclopédica de Pedro Rodriguez
Guillén pone de manifiesto la necesidad de contar
con una biblioteca multidisciplinar en la que con-
sultar fuentes de tan variada naturaleza. Movién-
donos en el terreno de la hipdtesis, quizds pudo
ser la del convento de San Francisco el Grande,
todo un tesoro bibliografico en el Peru Virreinal®.

El inventario realizado en 1798 por fr. Domingo
de los Rios a instancias del Ministro Provincial fr.
Francisco Corchado?, custodiado en la Biblioteca
Nacional de Peru, arroja alguna luz al respecto.
En primer lugar, su clasificacién por materias
facilitaria al predicador la localizacién y seleccién
de fuentes. Ademas, quedan registrados buena
parte de los autores citados en sus sermones,
que en el caso de nuestro estudio se concretan
en: Alciato (39r, 141v, 142v, 183v, 185r), Herddoto
(120v), Tito Livio (122r), Flavio Josefo (15v) Dioge-
nes Laercio (100v), Saavedra Fajardo (120v, 184r),
Solérzano Pereira (129r), Justiniano (39r), Duns
Scoto (51v), Pichardo (38v) Galtruche (103v),
Hipdcrates (103v), Galeno (102r), Clavius (104v),
Ortelius (104r, si bien no el Theatrum Orbis Terra-
rum sino el Thesaurus Geographicus), Lemnius
(150v), Euclides (107r), Vitrubio (104v), Pérez de
Moya (105r), de Prado y Villalpando (5r), Calepino
(140r) y Passeratius (140r).

Con las légicas reservas, los anteriores datos per-
miten aventurar una hipotética consulta de la
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biblioteca franciscana por Rodriguez Guillén. Sea
como fuere, de lo que no cabe duda es de que Ia
simbiosis entre predicador y cultura enciclopé-
dica resulto evidente a los ojos de sus contempo-
raneos, como lo testimonia el agustino fr. Juan de
Garazatua, quien calificé a Rodriguez Guillén de
“viva Biblioteca de sagradas, y profanas letras”#.

CONCLUSIONES

Pedro Rodriguez Guillén fue uno de los predi-
cadores mas singulares del Pera Virreinal de la
primera mitad del siglo XVIII, a lo que contribu-
yen varias razones. Una de ellas es la “globaliza-
cion” de su oratoria sagrada, al dar a laimprenta
madrilefia sus dos tomos de Sermones, lo que
permitié a sus homilias “sacudir las alas de sus
hojas y volar a este gran Teatro del Mundo”,
reconoce el propio autor®.

Otro rasgo significativo es la heterogeneidad de
su auditorio y su capacidad para adaptarse a él,
por cuanto se dirige desde los principales pulpi-
tos de Lima a todas las clases sociales, también
a las elites gobernantes. Predicé en la Capilla
Real de las Casas Reales a los virreyes Caracciolo,
Morcillo y Armendariz, aleccionandolos en su
tarea; e hizo lo propio con instituciones como
el Tribunal de la Inquisicidn, el Real Acuerdo de
Justicia, la Real Audiencia y las nobles Ordenes
de la Caballeria Militar de la Corte de Lima.
También escucharon sus palabras el arzobispo
de Lima y el Comisario General de las Provin-

NOTAS

cias del Peru. Nos parece un asunto relevante
atendiendo al valor del sermén como fuente
historica, dado que, como significa Rubén Var-
gas, “toda la vida colonial tiene su eco en los
pulpitos, porque habiendo de ser la oratoria
sagrada una como conversacion con el audito-
rio era imposible que en ella no se tratase de
lo que a todos interesaba y mantenia despierta
la atencidon”*’; Y en ello insiste Gloria Cristina
Florez, demostrando ademas el papel politico
del sermdn como legitimador monarquico en el
virreinato durante el siglo XVII, en una estrecha
identificacion entre trono y altar®®.

Con todo, no hemos pretendido insertar este
estudio en un debate historiografico, cuestion
gue supera nuestro enfoque ligado al patrimo-
nio cultural, sino dar a conocer una cualidad
diferencial de la prédica de Rodriguez Guillén
gue hasta ahora habia pasado inadvertida a
la mayoria de investigadores: su especializa-
cién, que atiende tanto a las circunstancias
como a la categoria social y al nivel intelectual
de su auditorio. En sus “sermones tematicos”
emplea fuentes muy variadas que requieren
de una biblioteca enciclopédica y multidiscipli-
nar (quizas la del convento de San Francisco el
Grande de Lima), a la que supo sacar el maximo
provecho para comunicar un dilatado caudal
de saberes. Abierta queda la puerta a futuras
investigaciones que profundicen en las cuestio-
nes aqui sefialadas y para las que este estudio
podra servir como punto de partida.

!Este trabajo se enmarca en el proyecto de investigacidn “Teatro, fiesta y cultura visual en la monarquia hispanica (ss. XVI-XVIIl)”, conce-
dido por el Ministerio de Economia y Competitividad (MINECO), Subdireccién General de Proyectos de Investigacion (FFI2017-86801-P).

2RODRIGUEZ GUILLEN, Pedro. Sermones varios panegyricos politicos, histdricos y morales, predicados en los principales templos, y mds
autorizados concursos de la Ciudad de los Reyes Lima. Tomo Primero. Madrid: Imprenta de la Causa de la V. M. de Agreda, 1736, s.p.

3Extraemos los datos biogréficos de la relacién de méritos del acto de concesidn de doctor en la Universidad de San Marcos. RODRIGUEZ
GUILLEN, Pedro. Memoria Genial, y Académica del Triumpho mayor por menor del Laurel Seraphico. Lima: Imprenta extra-muros de

Santa Cathalina, 1739, pags. 187-196.
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“TORRUBIA, José. Disertacion historico-politica, y en mucha parte geogrdfica, de las Islas Philipinas. Madrid: Imprenta de D. Agustin
de Gordejuelay Sierra, 1753, s.p.

SArchivo General de Indias (AGI). CONTRATACION, 5483, N.2, R.42. Expediente de informacidn y licencia de pasajero a Indias de Pedro
Rodriguez Guillén, lector jubilado, custodio de la provincia de Lima, fraile franciscano, con Pablo Merino, donado francisco, a Peru. 15
de enero de 1737.

SRODRIGUEZ GUILLEN, Pedro. Memoria Genial... Op. cit.

’RODRIGUEZ GUILLEN, Pedro. Sermones varios... Tomo Primero. Op. cit., s.p.
8RODRIGUEZ GUILLEN, Pedro. Memoria Genial... Op. cit., pag. 194.

°Ibidem, pags. 206 y 219-220.

10Se trata del sermén XVII del Tomo Segundo, pags. 270-284, en el que la expresion recogida en el exordio de entrada: “Contemplad
aqui a Felipe el Optimo de Borbdn, a quien se le debe la pompa Regia de este banquete”, debe entenderse en sentido figurado. En
caso de presencia del monarca, Rodriguez Guillén se hubiese mostrado mucho mas explicito. Y, ademads, el contenido del sermén es
puramente teoldgico, sin atisbo de mensajes en clave politica al monarca o a la corte, mas alla de las acostumbradas férmulas de
devocion mariana de la monarquia hispana (“En la Corona de nuestro Felipe tenéis todas las Coronas del Mundo a vuestras plantas”)
y de solicitud de proteccion divina para el rey y su pueblo (“Coronad nuestras suplicas, mirando por la Monarquia y por la salud de
nuestro Rey, y derramando sobre este auditorio copiosos destellos de gracia”) incluidas al final de su predicacion.

URODRIGUEZ GUILLEN, Pedro. Memoria Genial... Op. cit., pag. 194.

2RODRIGUEZ GUILLEN, Pedro. Sermones Varios... Tomo Primero. Op. cit.; y Sermones varios panegyricos politicos, histéricos y morales,
predicados en los principales templos, y mds autorizados concursos de la Ciudad de los Reyes Lima. Tomo Segundo. Madrid: Imprenta
de la Causa de la V. M. de Agreda, 1736.

BArchivo Histérico Nacional (AHN). CONSEJOS, 50631, Exp.165. Licencia de impresion de dos tomos de la obra Sermones varios pane-
giricos, politicos, histéricos y morales solicitada por su autor Pedro Rodriguez Guillén. 1735.

AHN. CONSEJOS, 50632, Exp.76. Tasacion de Sermones varios panegiricos, politicos, histéricos y morales solicitada por Pedro Rodri-
guez Guillén. 1736.

5RODRIGUEZ GUILLEN, Pedro. Sermones varios... Tomo Primero. Op. cit., s.p.
RODRIGUEZ GUILLEN, Pedro. Memoria Genial... Op. cit., pag. 232.

7ELOREZ, Gloria Cristina. “Todos morimos y nos deslizamos como el agua. La muerte en los Sermones de Cuaresma de José de Aguilar
en el Virreinato del Pert (1706)". HIS. Antiguos jesuitas en Iberoamérica (Cordoba, Argentina), 2.1 (2014), pags. 65-84.

BRODRIGUEZ GUILLEN, Pedro. Sermones varios... Tomo Primero. Op. cit., s.p.
19P|CINELLI, Filippo. Mundus symbolicus. Coloniae Agrippinae: Sumptibus Hermanni Demen, 1694, pag. 271.

20| os escenarios de su predicacion en Lima fueron: catedral, convento Maximo de Jesus, convento de San Francisco, monasterio de Santa
Clara, monasterio de Trinitarias Descalzas, templo de Santo Domingo, templo de San Pedro, iglesia de Nuestra Sefiora de Monserrate,
iglesia de Nuestra Sefiora de la Cabeza, Capilla Real del Palacio Virreinal, capilla del Tribunal de la Inquisicidn, capilla de Nuestra Sefiora
del Milagro, capilla de la Soledad, beaterio de Santa Rosa de Viterbo.

2De su labor como predicador dan noticia, entre otros, GENTO SANZ, Benjamin. San Francisco de Lima. Estudio Histérico y Artistico de
la Iglesia y Convento de San Francisco de Lima. Lima: Imprenta Torres Aguirre, 1945; FLOREZ, Gloria Cristina. “Tota pulchra est Maria:
defensa del misterio de la Inmaculada Concepcion en la prédica del virreinato peruano (1654-1736)”. En: CAMPQS, Francisco Javier
(Coord.). Advocaciones Marianas de Gloria. San Lorenzo del Escorial: Real Centro Universitario Escorial-Maria Cristina, 2012, pags.
1123-1140; AZANZA LOPEZ, José Javier. “El virreinato entendido como vifiedo: politica, doctrina moral y emblemética en el Palacio
de los Virreyes de Lima”. En: RODRIGUEZ MOYA, Inmaculada (Ed.). E/ rey festivo. Palacios, jardines, mares y rios como escenarios
cortesanos. Valencia: Universitat de Valéncia, 2019, pags. 319-335; y AZANZA LOPEZ, José Javier. “Aproximacion a un predicador real
en el Perd Virreinal: Pedro Rodriguez Guillén”. En: LIMPIAS, Victor Hugo (Coord.). Patrimonio religioso de Iberoamérica. Expresiones
tangibles e intangibles (siglos XVI-XXI). Santa Cruz de la Sierra: Universidad Privada de Santa Cruz de la Sierra, 2021, pags. 229-236.
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22Recurren para ello a sucesivas metéforas con origen en el universo simbdlico-emblematico de Alciato (Emblematum liber, 1531)
Otto Vaenius (Amorum emblemata, 1608), Philothei (Symbola Christiana, 1677) y Picinelli (Mundus Symbolicus, 1681), asi como
a la anécdota sobre Tintoretto relatada por Carlo Ridolfi (Delle Maraviglie dell’Arte, 1648) acerca de su técnica “inacabada” y la
resolucién con que el pintor veneciano acometia su labor. AZANZA LOPEZ, José Javier. “Aproximacion a un predicador real...”. Op.
cit., pags. 232-234.

BNo es nuestro propdsito trazar aqui un panorama completo de la oratoria sagrada limefia, para lo que nos remitimos a autores
como Francis Cerdan, Alexandre Coello de la Rosa, Gloria Cristina Florez, Carlos Galvez, Teodoro Hampe, Ramén Muijica, José Antonio
Rodriguez o Rubén Vargas entre otros.

2%VARGAS UGARTE, Rubén. La elocuencia sagrada en el Peru en los siglos XVIl y XVIII. Lima: Gil S. A. Impresores, 1942, pag. 32; VARGAS
UGARTE, Rubén. Sembrando la semilla. Oraciones y discursos. Lima: Tip. Peruana, 1965, pags. 120-121.

BMACERA, Pablo. Trabajos de Historia. Vol. Il. Lima: Instituto Nacional de Cultura, 1977, pags. 15-26; GODENZZI, Juan Carlos. En las
redes del lenguaje. Cognicion, discurso y sociedad en los Andes. Lima: Centro de Investigacion de la Universidad de Pacifico, 2005,
pags. 107-108.

%6RODRIGUEZ GUILLEN, Pedro. Sermones varios... Tomo Primero. Op. cit., s.p.

ZIESTENSSORO, Juan Carlos. Mdsica y sociedad coloniales. Lima 1680-1830. Lima: Editorial Colmillo Blanco, 1989, pags. 85-86.

Sermones 22 y 24 del Tomo Primero, pags. 299-309 y 322-342; y Sermdn 26 del Tomo Segundo, péags. 409-423.

2Diego Morcillo aund los cargos de virrey y arzobispo de Lima entre diciembre de 1723 y mayo de 1724, marco temporal en el que
debe inscribirse el sermén de Rodriguez Guillén.

30AZANZA LOPEZ, José Javier. “El virreinato entendido como vifiedo...”. Op. cit., pags. 319-335.

3150bre el concepto de Republica aplicado al Virreinato, véase SANCHEZ-CONCHA BARRIOS, Rafael. “La tradicién politica y el concepto
de ‘cuerpo de republica’ en el Virreinato”. En: HAMPE MARTINEZ, Teodoro (Coord.). La tradicién cldsica en el Perti Virreinal. Lima:
Universidad Nacional Mayor de San Marcos, 1999, pags. 101-114.

32| EDDA, Giuseppina. “Predicar a los ojos”. Edad de Oro (Madrid), VIII (1989), pags. 129-142.

3| a capilla del Tribunal de la Inquisicidn estaba dedicada a san Pedro de Arbués y se ubicaba en la Plaza de la Inquisicion (actual Plaza
Bolivar o del Congreso).

34Sermon 23 del Tomo Primero, pags. 310-321; y Sermdn 25 del Tomo Segundo, pags. 393-408.

3No nos pasa desapercibida tal alusion, pues sabido es que, tras la implantacion de la Inquisicion en América, el Tribunal tuvo que
proceder contra espaioles delatados de fidelidad oculta al judaismo.

3%RODRIGUEZ GUILLEN, Pedro. Sermones varios... Tomo Segundo. Op. cit., pags. 396-397.

37Sermon octavo del Tomo Primero, pags. 121-137; y Sermoén 21 del Tomo Segundo, péags. 331-344.

38Encontramos alusiones al doctor Sequeyra en la correspondencia entre los comerciantes Pedro de Murga y Diego Duran (diciembre
de 1720y enero de 1721). SCHLUPMANN, Jakob. Cartas edificantes sobre el comercio y la navegacion entre Peru y Chile a comienzos
del siglo XVIII. Correspondencia y contabilidad de una compafia comercial (1713-1730). Lima: Instituto Francés de Estudios Andinos

e Instituto de Estudios Peruanos, 2006, pags. 222, 225y 229.

39 os polvos de Cartagena o de ipecacuana eran llamados asi por ser Cartagena de Indias el principal puerto de exportacién de esta
planta, cuya raiz se utiliza para hacer jarabe de ipecacuana, un emético muy efectivo.

4Sermon 20 del Tomo Segundo, pags. 315-330.
“1Sermon 23 del Tomo Segundo, pags. 359-369.

42Sermon 12 del Tomo Segundo, pags. 182-207.
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43SAN CRISTOBAL SEBASTIAN, Antonio. “La sacristia de San Francisco”. Archivo San Francisco de Lima (Lima), 32 (2003), pags. 15-21;
Nueva vision de San Francisco de Lima. Lima: Institut francais d’études andines, 2006, pags. 171-179; Arquitectura virreinal religiosa
de Lima. Lima: Universidad Catdlica Sedes Sapientiae, 2011, pags. 49, 74, 170y 222.

“RODRIGUEZ GUILLEN, Pedro. Sermones varios... Tomo Segundo. Op. cit., pag. 184.

%Sobre la biblioteca del convento limefio han escrito, entre otros, Benjamin Gento, Teodoro Hampe, Guillermo Lohmann, Julian Heras,
Jacinto Ramirez y Roberto Ramirez. La necesidad de su recuperacion ha sido reivindicada en los ultimos afios por autores como Ana
Cristina Restrepo Jiménez.

“6Biblioteca Nacional del Perd. Signatura C. 801. Inventario de la Biblioteca del Convento grande de N.S.P.S. Francisco de Jesus de Lima.
Afo de 1798. Queremos manifestar nuestra mayor gratitud a Luis Alberto Requena Arriola, profesor de la Facultad de Humanidades
de la Universidad de Piura, por facilitarnos las imagenes del inventario.

4RODRIGUEZ GUILLEN, Pedro. Memoria Genial... Op. cit., pag. 232.

%8RODRIGUEZ GUILLEN, Pedro. Sermones varios... Tomo Primero. Op. cit., s.p.

4VARGAS UGARTE, Rubén. La elocuencia sagrada... Op. cit., pag. 10.

S°F L OREZ, Gloria Cristina. “El sermén en el Pert de los Austrias y su relacion con la génesis del Estado moderno”. Investigaciones
Sociales (Lima), 25 (2010), pags. 71-87.
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Resumen

El francés Alfred Demersay dibujé los vestigios
de las reducciones jesuitico-guaranies durante
su viaje al Paraguay en 1846. Estos registros se
publicaron en Paris entre 1860y 1863 en un at-
las de litografias, parte de un estudio realizado
por Demersay sobre el Paraguay y su historia.
Estas ilustraciones son una representacion uni-
ca de estos lugares en el siglo XIX, momento
de abandono y ruina. Este articulo examina esa
contribucion grafica de Demersay al estudio de
las reducciones.
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CAROLINE BACKOF TIMM

ILUSTRACIONES DE ALFRED DEMERSAY
DE LAS REDUCCIONES JESUITICO-GUARANIES EN 1846

jesuitico-guaranies del Paraguay llamaron la

atencion de viajeros extranjeros durante el
siglo XIX pese a su deterioro, los conflictos en la
regidn y la dificultad de acceso. Impulsados por el
interés de las reducciones, estos viajeros se vie-
ron motivados a embarcarse en largas jornadas
para visitar el lugar. Las impresiones publicadas
de estos recorridos forman una importante des-
cripcién del territorio en ese momento del que
poco sabemos y cuando auln se conservaban mas
restos de los que conocemos en la actualidad. Los
relatos de estos viajes informan sobre la situacion
de las antiguas reducciones durante el siglo XIX,
su progresivo abandono y ruina, constituyendo
una fuente documental para la materia®.

| os vestigios de las antiguas reducciones

Entre los viajeros que estuvieron en el territorio
de las reducciones en el siglo XIX se encuentra
Alfred Demersay (1815-91), que visito la region
entre febrero de 1846y abril de 1847. El médico
francés participé en una misidn cientifica del
gobierno de su pais por la América Meridional
en 1844. Esta mision estaba enfocada en el
Paraguay que, bajo el gobierno de Carlos Anto-
nio Lopez (1792-1862), se abria al exterior tras
décadas de aislamiento durante la dictadura de

José Gaspar Rodriguez de Francia (1766—-1840).
Incentivado por esa apertura politica y sintiendo
curiosidad por un pais poco conocido, Demer-
say inicid su viaje en diciembre de 1844 con el
objetivo de estudiar la economia y la historia del
lugar. Regresé a Francia en 1847 vy, a partir de
ese viaje, elabord a lo largo de su vida estudios
sobre varios aspectos de la region, entre ellos
del tabaco, la lengua guarani, la yerba-mate?, y
una gran obra dedicada a la historia del Para-
guay, publicada en dos tomos en 1860 y 1865
en Paris®. Esta obra trata de la geografia, eco-
nomia e historia, con un prefacio que contenia
partes de su diario de viaje. Alli el autor destacd,
como hicieron otros viajeros en el siglo XX, el
estado ruinoso de la regién de las reducciones
y apunté sobre el lugar: “por todas partes la
miseria, la soledad, el abandono”*. No obstante,
quedd impresionado con los “magnificos esta-
blecimientos” y sus “notables ruinas”>.

Demersay desembarcd en Rio de Janeiro en enero
de 1845. Tras varios meses en los que combind su
estancia en la capital imperial brasilefia con visi-
tas a regiones vecinas, siguio su viaje a Rio Grande
do Sul para desde alli acceder al Paraguay®. Llegd
en noviembre con la flota del emperador Pedro
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Fig.1. E Sorrieu. Dibujo del natural de Alfred Demersay. Les Missions du Paraguay. Détails d’architecture. Porte latérale (cote
Est) de I’église de San-Borja. Colonne en bois de la Galerie (Est) de I’église de San-Borja. Fontaine dans le Collége de
San-Lorenzo [1846]. Litografia. 41 x 25.5 cm. 1860. British Library, 1854.d.1. Londres.

Il que visitaba la provincia riograndense, recién
salida de una guerra civil que habia durado una
década. De ahi, el viajero atravesd esa provincia
“muy empobrecida” tras el conflicto’, llegando a
la antigua misidn de San Borja, en la orilla del rio
Uruguay, lugar donde vivia el botanico francés
Aimé Bonpland, compafiero del viaje cientifico
de Alexander von Humboldt (1769-1859) por la
América ecuatorial entre 1799 y 18048, Estuvo
dos meses con Bonpland en 1846 antes de con-
tinuar hacia el Paraguay. A partir de ahi los dos
compatriotas empezaron una amistad nutrida
por sus varios intereses comunes e intercambia-
rian correspondencia entre Europa y Sudamérica.

1. EL ATLAS DE DEMERSAY

Fue Bonpland quien incentivd a Demersay a
dibujar®. En San Borja, Demersay acompafaba

a Bonpland a ver sus pacientes por las mafianas
y aprovechaba las tardes para ir a dibujar entre
las ruinas de la iglesia®. Sus primeros intentos
requirieron de un gran esfuerzo ya que no dibu-
jaba desde que habia salido de la universidad.
Pero sin desanimarse por las imperfecciones
del principio, acabd ganando confianza. Pasé
de los registros de detalles arquitectdnicos a
los paisajes y, entonces, a la figura humana,
retratando también al propio Bonpland*!. Estos
dibujos dieron origen a un Atlas de litografias®,
parte de la obra histérica de Demersay, publi-
cado en cuatro tiradas entre 1860 y 1863 en
Paris®s.

Su obra sobre el Paraguay fue fundamental y
sirvié como referencia para estudios posterio-
res. En particular, el tomo del atlas ilustra de
manera Unica el Paraguay y las reducciones,
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Fig.2. F Sorrieu. Dibujo del natural de Alfred Demersay. Les Missions du Paraguay. Détails d’architecture et d’ameublement.
Porte latérale (céte Est) de I’église de San-Borja. Mission de 8. Rosa : Bénitier. Eglise de San-Borja : Porte basse de la facade.
Niche de la Mission de Jésus. Mission de Trinidad, Mission de San-Luiz [sillas] [1846]. Litografia. 42.5 x 27.5 cm. 1861.
British Library, 1854.d.1. Londres.

temas que despertaron el interés del publico
europeo de la época, el cual sentia curiosidad
por estos lugares lejanos. De hecho, Demersay
presentd las litografias del atlas y varios obje-
tos del Paraguay en la Exposicion Universal de
Paris en 1867'*. Aunque se conocen relatos de
la situacidn de las antiguas reducciones en el
siglo XIX, las ilustraciones de ese periodo son
escasas. Entre estas se encuentran imagenes
fotograficas de finales del siglo®, y dibujos
como el del frontispicio de la iglesia de San
Angel en 1861 de Carlos Pettermann’s, y de las
ruinas de San Lorenzo y San Miguel también a
finales de siglo, cuya autoria se desconoce?’.
Sin embargo, estos dibujos se presentan mas
elementales y sencillos en comparacién con la
calidad técnica y nivel de detalles encontrados
en las ilustraciones de Demersay.

Las imagenes del atlas de Demersay fueron
divulgadas desde entonces en estudios sobre las
reducciones, su arquitectura e historia, aunque
en algunos casos, con cierto descuido y desvin-
culadas de su contexto?, debido probablemente
a la restringida circulacién del atlas. Conside-
rando su interés y singularidad, se propone
un analisis del atlas de Demersay, que hasta
el momento no ha sido objeto de un estudio
especifico, y, en especial, de las litografias de
las antiguas reducciones.

El atlas se compone de dieciséis laminas de 56
x 37 cm de litografias hechas a partir del dibujo
del natural de Demersay durante su viaje y que,
segln su autor, reproducirian “las ruinas desco-
nocidas de los monumentos” de las reduccio-
nes'®. Pero esta publicacion no se restringe a los
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Fig. 3. F. Sorrieu. Dibujo del natural de A. Demersay. Vieille tour de la Mission de Trinidad [1846]. Litografia. 18.7 x 10.8 cm.
1863. British Library, 1854.d.1. Londres.

“monumentos” de las reducciones e ilustra tam-
bién personalidades politicas, mapas hidrografi-
cos, dos vistas de la capital paraguaya Asuncioén,
la casa de Bonpland en San Borja, la casa de
Artigas en Ibiray, una hospedaria, los indigenas
y grupos y vestimentas del Paraguay®.

Cabe sefialar que cinco ldminas del atlas no se
produjeron a partir del dibujo del natural de
Demersay: constan como dess[iné] par Demer-
say y no dessiné d’aprés nature par Alfred
Demersay, como en las otras planchas. Entre
ellas estan ilustraciones de politicos como
Lopez, Manuel Rosas, Francia y Artigas; de la
cosecha del mate —importante producto en la
regidon—; un mapa de los rios Paranay Paraguay
hecho por el francés A. Leverger, oficial de Ia
armada brasilefia; y un plano de la misién de
Candelaria elaborado a partir del original del
jesuita Peramas de 17932, Las demas ilustra-
ciones del atlas son referidas como dibujos del

natural de Demersay vy, a partir de sus apuntes
de viaje, se infiere que fueron tomados en 1846,
ya que no especifica fecha en sus estampas?.
En lo que esa investigacidn pudo alcanzar no se
tiene noticia de la conservacion de los dibujos
originales de Demersay.

2. LAS LITOGRAFIAS DE LAS REDUCCIONES

Demersay dedica cinco litografias en el atlas a
los “monumentos” de las reducciones. El autor
llegé a anunciar la publicacion de otro tomo del
atlas, asi como de un volumen mas de texto que
trataria de forma especifica sobre la historia de
las reducciones, pero esto no llegd a producirse.

Empezé dibujando los detalles de la iglesia de San
Borja mientras estaba con su anfitrién en la villa.
Entre ellos estdn tres portadas de la iglesia de la
antigua misién en que se destacan sus distintos
elementos como las molduras, escusones, volutas,
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frondas y guirnaldas y, donde se nota, sutilmente
dibujado, el aparejo de los muros de piedra. Asi-
mismo, reproduce una columna de madera de la
galeria de la iglesia, ensefiando los motivos deco-
rativos de estas construcciones de las reducciones.

Durante su estancia en San Borja, Demersay
dedicaba “las horas mas calurosas del dia” a
dibujar “en medio de las ruinas de la iglesia”*.
Su propdsito consistia en registrar con correc-
cion lo que veia y se aplicé “pacientemente para
reproducir los detalles arqueolégicos de este
grandioso monumento”?4. La situacion de ruina
descrita por el viajero se hace evidente también
en los pormenores de los dibujos de esta iglesia:
el suelo deteriorado, la vegetacion crecida y par-
tes derruidas. Demersay apunta que, meses mas
tarde, esa iglesia daria lugar a una nueva cons-
truccion?®. De modo que, estos dibujos no sélo
establecieron un método de registro de su autor,
sino que acabaron por constituir un documento
Unico de esa antigua iglesia desaparecida.

En su viaje, Demersay también elabord ilus-
traciones de detalles arquitectdnicos y del
mobiliario. Entre estos estan dos sillas de las
misiones de Trinidad y San Luis ricamente talla-
das. Asimismo, dibujé detenidamente una pila
de la misidén de Santa Rosa y una hornacina de
la reducciéon de Jesus con sus volutas, relieves
y figuras donde se percibe el lenguaje barroco
empleado. Igualmente, ilustré una fuente en el
pueblo de San Lorenzo de composicion singular:
formas orgdnicas y geométricas, con inscripcio-
nes de la Compaiiia de Jesus, figuras y relieves.
Esa fuente, de la cual hoy se exhiben fragmentos
en el Museu das Missées en San Miguel, Brasil,
también es mencionada por otros viajeros en su
paso por el lugar en el siglo X1X?®. La correspon-
dencia de lailustracidn del atlas con los vestigios
en la coleccidn del museo indica la precision de
Demersay en sus dibujos.

Ademas, el viajero ilustré la reduccidn de Trini-
dad en Paraguay. A pesar de ser menor que las

otras litografias de las reducciones, no ahorra en
detalles y aporta datos significativos. Se trata de
una vista de la iglesia y de la torre del campana-
rio en la cual se registra la forma de las construc-
ciones, materiales y su situacién. A diferencia de
las otras litografias de las reducciones, aqui se
observa que el pueblo estaba bien mantenido y
gue seguia habitado, ya que introduce la figura
humana en la ilustracion. Aunque ese recurso
puede haber sido utilizado para dar una nocién
de la escala, se sabe que las misiones al norte
del rio Parana, en Paraguay, se mantuvieron, por
lo menos, hasta el decreto del presidente Lépez
en 1848 en el cual se liberaba a los indigenas
del régimen comunitario, marcando la disolu-
cién oficial de las misiones?’. Estas misiones en
Paraguay, aisladas por el gobierno autoritario
de Francia, evitaron la destruccidn provocada
por los conflictos regionales de principios del
siglo tal como ocurrié con los pueblos en Brasil
y Argentina. El propio Demersay menciona el
estado diferente de los ocho pueblos que per-
manecieron en el estado paraguayo donde los
edificios se conservaban intactos?.

Esa pequeiiailustracién pone de relieve las distin-
tas situaciones de estos treinta pueblos de misio-
nes catdlicas desarrollados entre los siglos XVII
y XVIII. Estos lugares pasaron por una serie de
modificaciones desde la mitad del siglo XVIII que
condujeron al progresivo abandono del sistema
misional hasta su disolucion. Por otro lado, el
territorio fue dividido entre tres estados distintos
tanto por medio de conquistas (caso brasilefio de
1801), como por las naciones formadas en las pri-
meras décadas del siglo XIX tras la independencia
de Espafia, caso de Argentina y Paraguay. Esos
hechos conducen a pensar cémo los vestigios de
las reducciones fueron asumidos por cada una
de estas naciones con sus diferentes contextos
politicos y sociales y en cdmo eso impactd en su
entendimiento y conservacion.

Demersay hizo dos grandes vistas de las antiguas
misiones. La mas difundida entre las litografias
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Fig. 4. Ad. D’Hastrel. Dibujo del natural de Alfred Demersay. Les Missions du Paraguay. Ruines de I’église de Saint Michel [1846].
Litografia. 39 x 24 cm. 1860. British Library, 1854.d.1. Londres.

de su atlas es de la reduccion de San Miguel,
un “monumento notable de la arquitectura
jesuitica” ?°, segun el viajero. En esa valiosa
ilustracion se muestra una vista del nucleo reli-
gioso tomada desde la plaza del pueblo en un
ambiente de abandono y ruina en 1846. Quedan
documentados elementos desaparecidos como
el acceso del colegio-residencia de los jesuitas
con la galeria que lo circundaba, asi como el
portico de la iglesia, detallado con sus arcos,
frontdn, balaustrada, pilastras y molduras. Esta
reproduccién de un paisaje pintoresco nos
acerca a ese momento, evidenciando la forma
y situacién de estos lugares.

Los dibujos de Demersay en general, y esa vista
de San Miguel en particular, tuvieron un papel
importante de divulgaciéon del conjunto de
misiones y del estado en que se encontraban
sus vestigios hacia mediados del siglo XIX. Ante-

riores a la amplia difusién de la fotografia, estas
ilustraciones constituian los Unicos registros gra-
ficos de estos lugares en aquel momento. En
1853, antes de la publicacién del atlas, Demer-
say presento ese dibujo a la Société de Géogra-
phie de Paris®*. Desde entonces esa imagen de
San Miguel ilustra y difunde este conjunto, pro-
moviendo el interés por esos pueblos y visitas
a la region.

De hecho, otros viajeros del siglo XIX citan a
Demersay y también publican alguno de sus gra-
bados. Entre ellos Moussy, también miembro de
la Société de Géographie de Paris, y que cita a
Demersay en su obra y el brasilefio Silveira que
en 1909 publicé en su tratado histérico de las
misiones algunas de esas imagenes sin hacer
referencia al atlas y su autor®!. Estas pueden
haber sido reproducidas a partir de las litogra-
fias que hoy se encuentran en el fondo de la
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Mapoteca do Itamaraty (Rio de Janeiro, Bra-
sil)®2. Alli no hay un ejemplar completo del atlas,
pero si cuatro de las laminas que lo componian
aunqgue peor conservadas que las de los atlas
consultados. Dichas ldminas se refieren a las
figuras 1, 2 y 4 y al plano de la misiéon de Can-
delaria que Demersay habia dibujado a partir
del original de Peramas.

El viajero también ilustré la iglesia del pueblo de
Jesus que quedé sin terminar por la expulsién
de los jesuitas de las reducciones en 1768. En
esa vista de la iglesia y de la torre se percibe el
muro de la fachada con el aparejo de piedra, las
pilastras, molduras, frisos, hornacinas, los singu-
lares arcos de las puertas y el aspecto Unico de
la profusa vegetacién tomando la construccion
abandonada. Esa composicion, asi como la de
San Miguel, muestra un panorama de ruinas en

medio de la naturaleza y ambas componen una
imagen romantica, representativa del siglo xix.

Demersay era médico y, aunque tenia una
amplia formacién que incluia la representacion
grafica, no era un dibujante profesional. Su
objetivo al dibujar estos lugares fue reprodu-
cir con precision y de esta manera acompanar
su investigacion con ilustraciones. Esta era una
practica comun entre los viajeros cientificos,
como por ejemplo Humboldt y Alcides d’Orbigny
(1802-1857) quienes también hicieron atlas
de litografias para ilustrar sus trabajos escritos
sobre Sudamérica. De hecho, se senala el rigor
de Demersay en sus reproducciones cuando son
comparadas con los vestigios arqueoldgicos de
las antiguas reducciones. Se perciben pocas
inexactitudes en sus litografias como en algu-
nas proporciones en la fachada de la iglesia del

Fig.5. F. Sorrieu. Dibujo del natural de A. Demersay. Les Missions du Paraguay. Eglise inachevée de la Mission de Jésus [1846].
Litografia. 39 x 24 cm. 1861. British Library, 1854.d.1. Londres.
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pueblo de Jesls y también de San Miguel, en la
cual no fueron reproducidos una ventana y un
nicho de la fachada de la iglesia.

Hacia aquel momento, la litografia era un método
usual para la reproduccién de imagenes en estos
grandes volumenes de ilustraciones. Asimismo, los
temas representados por Demersay se correspon-
den con los elegidos por artistas, como Jean Bap-
tiste Debret (1768—-1848) y Johann M. Rugendas
(1802—-1858), parailustrar sus viajes pintorescos al
Sur de América®. Asi, se dibujaban paisajes, larica
vegetacidn, objetos y escenas del cotidiano, perso-
nalidades locales, la actividad productiva, los indi-
genas, etc. De igual modo, se percibe esa misma
seleccién de temas y método de reproduccion
en los atlas de viajeros cientificos como el del, ya
citado, naturalista francés d’Orbigny, que publicd,
pocos afios antes de Demersay, litografias hechas
en varios casos a partir de sus dibujos tomados
del natural®’. Por lo que el atlas de Demersay se
encuadra en la produccion grafica corriente con
relacién a la tematica y modo, propios de aquel
momento del siglo XIX.

Se observa también una caracteristica pintoresca
en las vistas de las reducciones hechas por Demer-
say. Aunque, como se ha visto, los edificios estén
bien representados, la composicién de la ruina
con la vegetacidn exuberante sugiere el imagina-
rio romantico, tan apreciado en aquel momento.
En ese sentido, Frangoise Choay sefiala el valor
pintoresco de las ilustraciones de las primeras
décadas del siglo xIx con la puesta en escena de

NOTAS

los monumentos en contrapunto con el paisaje,
produciendo asi una emocion estética®. Las vistas
registradas por Demersay trataban de paisajes
pintorescos por si solos, pero no se descarta que
algunos recursos puedan haber sido utilizados
para aumentar la puesta en escena. Como la pro-
fusién de la naturaleza tomando la ruina, princi-
palmente en la litografia de la iglesia del pueblo
de Jesus, pese a que algunas especies retratadas
como los tipicos cactus se ven hoy en los restos
arqueoldgicos de los pueblos. Del mismo modo
se incluye en esta litografia la figura humana,
entre ellas un dibujante de las ruinas, asi como
caballos en la imagen del pueblo de San Miguel.
Estos recursos presentes en litografias de la época
dan un pardmetro de escala, ademas de aumen-
tar el efecto de la composicién, produciendo esa
“emocion estética”.

Asi se ha aportado un andlisis sobre el atlas
de Demersay: de su autor, el contexto de Ia
produccién de los dibujos y el impacto de la
obra. En especial las litografias de las antiguas
reducciones muestran importantes datos
arquitectdnicos, elementos desaparecidos y
registran la situacidn del lugar, constituyendo
ilustraciones unicas de la mitad del siglo XIX.
Asimismo, indican el imaginario de Demersay:
mientras tienen un caracter cientifico, las ilus-
traciones se inscriben en el marco del siglo XIX,
con su tematica de representacidn y recursos
de composicion. Son, fundamentalmente, un
documento de una épocay sobre las reduccio-
nes jesuitico-guaranies.

'Entre los viajeros que han dejado relatos sobre las reducciones en el siglo xix estan Auguste de Saint-Hilaire, Arséne Isabelle, Victor
Martin de Moussy, Robert Avé-Lallemant y Juan Bautista Ambrosetti. AMBROSETTI, Juan B. “Viaje a las misiones argentinas y brasileras
por el Alto Uruguay”. Revista del museo de la Plata (La Plata), 4 (1892). AVE-LALLEMANT, Robert. Reise durch Siid-Brasilien im Jahre
1858. Leipzig: F. U. Brockhaus, 1859. ISABELLE, Arsene. Voyage a Buénos-Ayres et a Porto-Alégre, par la banda-oriental, les missions
d’Uruguay et la province de Rio-Grande-do-Sul (de 1830 a 1834). Havre: Imprimerie de J. Morlent, 1835. MOUSSY, V. Martin de. Mémoire
historique sur la décadence et la ruine des Missions des Jésuites dans le bassin de La Plata. Leur état actuel. Paris: C. Douniol, 1864.
SAINT-HILAIRE, Auguste de. Voyage a Rio-Grande do Sul, Brésil. Orleans: H. Herluison, 1887.
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2Demersay también contribuyd con numerosas publicaciones para la revista de la Société de Géographie de Paris, de la cual fue miem-
bro desde abril de 1844.

3SDEMERSAY, Alfred. Histoire physique, économique et politique du Paraguay et des établissements des Jésuites. Ouvrage accompagné
d’un atlas, de pieces justificatives et d’une bibliographie. Paris: L. Hachette, 1860-65.

“Ibidem, pag. xLvil. Todas las citas fueron traducidas del original por el autor.

°Ibid., pag. X1y XLvii.

5El viajero comenta la imposibilidad de otra ruta para adentrarse en el Paraguay debido a los conflictos en la regién.
’Ibid., pag. L.

8Trece afios después de esa importante comision cientifica, Aimé Bonpland (1773—-1858) regresé al continente americano. Fue prisio-
nero de Francia durante una década en Paraguay y después se establecid entre la antigua misién de San Borja en Brasil y su estancia en
Santa Ana, en la provincia argentina de Corrientes, donde fallecié en mayo de 1858. Su célebre presencia en la regién atrajo atenciony
visitantes, como el proprio Demersay, Arséne Isabelle y Robert Avé-Lallemant, entre otros. Sobre Bonpland, véase BELL, Stephen. A life
in shadow: Aimé Bonpland in southern South America, 1817-1858. Stanford: Stanford Univ. Press, 2010; WULF, Andrea. The Invention
of Nature. The adventures of Alexander von Humboldt, the lost hero of science. Londres: John Murray, 2015.

SDEMERSAY, Alfred. Histoire physique, économique et politique... Op. cit., pag. XxI.
%Bonpland, asi como Demersay, era médico de formacion y siguié ejerciendo en Sudamérica.

HEsta ilustracion constituye uno de los retratos mas conocidos del botanico. Esté disponible en linea en el fondo Gallica (BNF) https://
gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b105008343.r=alfred%20demersay?rk=42918;4. [Fecha de acceso: 08/06/2022].

2Relacidn de las laminas del atlas (1860-1863): 12 Retrato de Aimé Bonpland, dibujo del natural A. Demersay, litografia A. Devéria; 22 Retra-
tos de Carlos Antonio Lépez y D. J. Manuel Rosas, dibujo A. Demersay, litografia C. Sauvageot; 32 Indigenas, dibujo del natural A. Demersay,
litografia A. Bayot; 42 Ruinas de la iglesia de San Miguel, dibujo del natural A. Demersay, litografia Adolphe d’Hastrel; 52 Fragmentos de un
mapa hidrografico del rio Paraguay y de las cataratas del rio Parana, por A. Leverger; 62 Detalles de la arquitectura de las misiones del Para-
guay, dibujo del natural A. Demersay, litografia F. Sorrieu; 72 Iglesia de la Encarnacion en Asuncion, dibujo del natural A. Demersay, litografia
F. Sorrieu; 82 La villa de Asuncion vista del rio Paraguay, dibujo del natural A. Demersay;, litografia F. Sorrieu. 92 Retrato de Francia y Artigas,
dibujo A. Demersay, litografia C. Sauvageot; 102 Detalles de la arquitectura y mobiliario de las misiones del Paraguay, dibujo del natural por A.
Demersay, litografia F. Sorrieu; 112 Grupos y vestimentas del Paraguay, dibujo del natural A. Demersay, litografia C. Sauvageot; 122 Indigenas,
dibujo del natural A. Demersay, litografia C. Sauvageot; 132 Iglesia inacabada de la misidn de Jesus, dibujo del natural A. Demersay, litografia F.
Sorrieu. 142 Paisajes: habitacion de Bonpland en San Borja, antigua torre de la mision de Trinidad, casa de Artigas en Ibiray, hotel en Sudamérica,
dibujo del natural A. Demersay, litografia F. Sorrieu; 152 Plano de la mision de Candelaria, dibujo A. Demersay a partir de P. Peramas, litografia
F. Sorrieu; 162 Cosecha del mate (/lex Paraguariensis, ST HIL.) en los bordes del Parand, dibujo A. Demersay y F. Sorrieu, litografia F. Sorrieu.

BEste atlas de Demersay se comercializaba con independencia del volumen de texto, este Gltimo ahora disponible en libre acceso en
la web. El atlas, a su vez, constituye un libro raro, cuyo acceso se restringe a grandes centros de documentacion.

“Exposition universelle de 1867. République du Paraguay. Notice statistique et catalogue. Paris: Bouchard-Huzard, 1867.

*Como, por ejemplo, la fotografia de la iglesia, ya bastante destruida, del pueblo de San Luis en 1876 hecha por Brustoloni. SILVEIRA,
Hemeterio José Velloso. As Missées Orientaes e seus antigos dominios. Porto Alegre: C. Echenique, 1909, pag. 77.

%|bidem, pag. 216.

YAMBROSETTI, Juan B. “Viaje a las misiones argentinas y brasileras...”. Op. cit., pags. 305, 308.

8por ejemplo, la importante investigacion de Furlong sobre las misiones guaranies reproduce varios fragmentos de esas ilustraciones
de Demersay. Sin embargo, en algunos casos no se menciona la autoria de las imagenes ademas de observarse algunos errores en
las leyendas en relacion a qué lugares retratan, lo que puede haber provocado alguna confusidn posterior. Se nota también, hasta en
estudios académicos mas recientes, alguna inconsistencia relacionada con la fecha a la que se refieren estos apuntes de Demersay.

FURLONG CARDIFF, Guillermo. Misiones y sus Pueblos de Guaranies. Buenos Aires: Balmes, 1962.

DEMERSAY, Alfred. Histoire physique, économique et politique... Op. cit., pag. XXI.
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20Ppara esa investigacion el atlas de Demersay ha sido consultado en la British Library en Londres (Rare Books 1854.d.1) y en la Bibliothéque
nationale de France en Paris (Livres rares GR FOL-PR-12 y Arsenal FOL-NF-10243). En el atlas de la Bibliothéque nationale de France (GR
FOL-PR-12) aparece una lamina mds con un collage de dos litografias selladas con la fecha de 1851. Son ellas: 12 Récolte du tabac aux
environs de Villa-Rica, dibujo del natural A. Demersay, litografia L. Le Breton, Imp. Auguste Bry. 22 Tabaco. Oviedo. Coronica de las Indias
1547. André Chevet, Cosmographe et Garde des Curiosités du Roy 1575, dibujo A. Demersay, litografia L. Levert, Imp. Auguste Bry. Se
trata de las mismas imagenes que ilustran el libro de Demersay sobre el tabaco en Paraguay. DEMERSAY, Alfred. Etudes économiques
sur 'Amérique méridionale. Premiére étude. Du tabac au Paraguay. Culture, consommation et commerce. Paris: Guillaumin, 1851.
2pERAMAS, Josephus Emmanuel. J. E. Peramas de vita et moribus tredecim virorum Paraguaycorum. Faenza, 1793.

2DEMERSAY, Alfred. Histoire physique, économique et politique... Op. cit., pags. 226-233.

ZBlbidem, pag. XLVI.

%1bid., pag. XLvI.

%1bid., pag. XLvI. San Borja fue una de las siete antiguas reducciones que se quedaron en territorio brasilefio tras la conquista de la
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fican los grabados en los que se inspird el pin-
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ALBERTO BAENA ZAPATERO / JESUS ANGEL JIMENEZ GARCIA

ESTUDIO MATERIAL, ICONOGRAFICO Y CULTURAL

1. INTRODUCCION

un biombo del ultimo cuarto del siglo XVII

o inicios del siglo XVIII que forma parte de
una coleccion particular y que hasta ahora habia
permanecido inédito. Se trata de una pieza excep-
cional, tanto por la originalidad del tema escogido
como por las técnicas de composicion. Sobre las
ocho hojas conservadas se agolpan numerosas
escenas mitoldgicas, enmarcadas por una banda
dorada, pintada posteriormente, que busca trans-
mitir una idea de obra completa, a pesar de que
falten hojas por lo menos en uno de los lados.

Este articulo tiene como objetivo presentar

2. ELBIOMBO DE OVIDIO: ANALISIS MATERIAL
E ICONOGRAFICO

El uso durante largos periodos de tiempo de
estampas dio al arte americano un “rasgo de
atemporalidad” que podria comprometer la
datacion del biombo en base solo a las fuen-
tes iconograficas®. El andlisis técnico de los pig-
mentos empleados, junto a la identificacién de
los grabados en los que se inspird el biombo,
permite afirmar que fue realizado entre finales
del siglo XVII e inicios del siglo XVIII. Al igual

UN BIOMBO DE OVIDIO:

que sucede con la mayoria de los ejemplares
mexicanos conservados hasta nuestros dias, el
soporte del biombo es papel —realizado con
pasta de trapos— fijado sobre lienzo. El papel
tiene una imprimacion realizada con carbonato
calcico y yeso, aunque en una baja proporcion.
Sobre esta preparacion se aplicé la capa pic-
tdrica aglutinada con aceite secante en la que
se han podido identificar pigmentos originales
del siglo XVII como por ejemplo el amarillo de
plomo y estafio y la azurita®.

Ademas, gracias a los estudios realizados en el
biombo por parte de ARTE LAB S.L y JPEREIRA.
NET, sabemos que existen estratos superpues-
tos en algunas de las zonas del biombo que son
debidos a repintes realizados a partir del siglo
XIX, ya que en las micromuestras estudiadas
aparece un pigmento azul de cobalto con un
aglutinante similar a las capas originales®.

Las fuentes iconograficas del biombo que nos
ocupa fueron los grabados que realizé Pieter
Philippe para la Opera Omnia de Ovidio que se
publicé en Leiden en 1662 por Petrum Leffen.
Estas ilustraciones se tomaron de las que diseiio
Francis Clein y grabé Salomon Savery para la
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Fig. 1. Anénimo. Biombo mitolégico de Ovidio. 212x480 cm. Oleo sobre lienzo. Finales s. XVIL. Coleccién particular. Madrid.
Espaiia. Fotografia: Autores.

edicion inglesa de las Metamorfosis que hizo
George Sandys en Oxford en 1632%. En el caso
especifico del biombo que analizamos, resulta
ilustrativa la presencia del grabado del Juicio de
Paris, tal como se puede apreciar en las figuras 2
y 3. En primer lugar, llama la atencién porque no
es una historia que forme parte del contenido de
las Metamorfosis y, en segundo lugar, porque es
en la edicién de las obras completas de Leiden
donde aparecen por primera vez juntos.

El biombo conserva en la actualidad ocho hojas
donde estan representados distintos mitos de
las Metamorfosis, que se explican en los pri-
meros cinco libros de la obra de Ovidio. Puede
apreciarse como los grabados que ilustran la
edicioén, y que sirvieron de inspiracion a nues-
tro biombo, fueron influenciados por la idea de
utilizar la ilustracidon a pagina completa como
indice figurativo que se ided para la edicion de
las Metamorfosis de Bernardo Giunti de Vene-

cia de 1584°. Las ilustraciones fueron realiza-
das a buril por Giacomo Franco y se situaban
al inicio de cada uno de los quince libros que
forman la obra de Ovidio.

Esta publicacion de fines del siglo XVI presentd
como novedad la colocacién en el texto, al ini-
cio de cada libro, de los grabados de Franco con
las estampaciones de los distintos mitos a toda
pagina, en lugar de las vifietas tradicionales. Estos
son representados de forma cronolégicay en dis-
tintos planos, los mas cercanos se narran en las
primeras paginas de cada libro y se dejan para
los planos mas alejados los mitos que ocupan
las ultimas hojas. Desde el punto de vista estilis-
tico, puede observarse una tipologia uniforme
en la composicion. El grabador utilizé una pers-
pectiva a vista de pajaro, donde las escenas se
organizaron con un patron en zigzag detras de
la principal. Por regla general, Giacomo Franco
eligid una escena de cada mito y fue formando
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Fig. 2. Juicio de Paris. Pierre Philippe. PUB.
OVIDII NASONIS Opera Omnia. Grabado. 1662.
Leiden. Paises Bajos. Tomo 1, anteportada.
Fotografia: Biblioteca Digital Ovidiana (BDO).

un collage de imagenes que aparentemente no
tenian ninguna unidad narrativa, pero si pueden
considerarse como un indice figurativo, una espe-
cie de catalogo que se convierte en una sinopsis
visual cada libro, como se puede observar en las
imagenes 4y 56,

No podemos saber si en la hoja u hojas que fal-
tan del biombo, de las obras completas de Ovi-
dio, pudo encontrarse una cartela como sucede
en los conservados de la conquista o del Quijote,
pero es poco probable porque no existia en los
grabados originales y tanto en el dibujo subya-
cente como en la pintura no aparecen numeros
o letras.

En relacién al significado de la obra, como
expuso el propio Ovidio en el prélogo, el hilo
conductor de todos los mitos contados fue
“hablar de formas a cuerpos nuevos mudadas,
[...] desde el comienzo primero del mundo”
hasta la época del poeta’. Si observamos la
secuencia de mitos representada en el biombo
podemos suponer varios aspectos que expli-
guen su orden compositivo. Lo primero que
salta a la vista es que todos los mitos represen-
tados corresponden a los cinco primeros libros
de las Metamorfosis, que se ven cortados en
la Ultima hoja por la representacion del juicio

Fig. 3. Anonimo. Séptima y octava hoja del biombo.
Oleo sobre lienzo. Finales s. XVII. Coleccion particular.
Madprid. Espaiia. Fotografia: Autores.
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1.Cadmo y la serpiente. Minerva, Cadmo v los
espartanos 35-80

2.Diana v Acteén 180-200

3.8émele v Juno metamorfoscindose en Béroe
275-280

4. Muerte de Sémele 305-310

5. Japiter y Baco nifio 310-318

6. Tiresias v lag serpientes 322-340
7.Narciso en la fuente 410-435

8.Baco y los marineros tirrenos 640-690

9. Muerte de Penteo 710-720

Fig. 4. Indice compositivo de las escenas segiin su orden de aparicion en el libro 3. Pierre Philippe. PUB. OVIDII NASONIS
Opera Omnia. Grabado. 1662. Leiden. Paises Bajos. Tomo 2, libro 3, pags. 120-121. Fotografia: BDO.

de Paris. De ahi surge, precisamente, una de
las mayores incégnitas que arroja la composi-
cidn, écudntas hojas faltan? ¢ Habria mas libros
representados en las hojas que continuarian
a la derecha? Y si no es asi, épor qué se eli-
gen solo los primeros cinco libros? El pintor
o, mejor dicho, los pintores del biombo, ya
que se trata de una pieza de taller sin firmay
en la que interviene mas de un pincel, siguen
los modelos de composicién de Savery para
las Metamorfosis, pero éipor qué se incluye la
escena del juicio de Paris, que corresponde a
las Heroidas, y corta los mitos de las Metamor-
fosis justo al final del quinto libro?

Otra de las preguntas que plantea el biombo es
la ordenacion de los mitos de cada libro, que
se engloban por hojas, pudiéndose seguir una
lectura de izquierda a derecha. Sin embargo, se
da una curiosa alteracién en el orden: la primera

hoja se basa en el primer libro, la segunda salta
al tercero, mientras que las hojas tres y cuatro
vuelven al libro segundo, tal como se puede
observar en las figura 6y 7, y, a partir de ahi, se
retoma la secuencia creciente: las hojas cinco
y seis remiten al libro cuarto, y las dos ultimas
al quinto.

Es muy dificil responder a estas dos preguntas ya
que nos falta informacion para confirmar cual-
quier hipotesis. Sin descartar que se tratase de
una opcion compositiva del creador del biombo
0 que se debiese a la propia adaptacidon mate-
rial de los mitos contenidos en los grabados a
las medidas de cada lamina, es posible supo-
ner otra posible explicacion. El taller del biombo
pudo basarse en los grabados sueltos y no tener
acceso a la obra completa ya que existié una
importante circulacion de grabados sueltos en
la Edad Moderna.
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Fig. 5. Anénimo. Segunda hoja del biombo. Oleo sobre
lienzo. Finales s. XVII. Coleccion particular. Madrid.
Espaiia. Fotografia: Autores.

La disposicidn de las escenas plantea otra pre-
gunta a resolver. En la parte superior de la Ultima
hoja aparece un mito que no estaba ni en el
grabado del quinto libro de las Metamorfosis,
ni forma parte de la escena del juicio de Paris.
Resulta una novedad interesante porque el resto
de hojas acomodan los grabados sin anadidos
resefiables. La escena es pequeiia y mal defi-
nida, pero su iconografia parece identificar la
escena con Driope transformada en arbol, un
episodio del libro IX de las Metamorfosis, tal y
como se aprecia en laimagen 3. De ser asi, ten-
driamos otro ejemplo de alteracién manifiesta
del orden del relato original, ¢ por una economia
del espacio o por la relevancia de su significado?

3. ELBIOMBO DE OVIDIO EN SU CONTEXTO

M3s alld de la estructura narrativa del biombo,
cabe preguntarse si en la eleccién de los cuen-
tos mitoldgicos hubo algiin tema predominante
que pudiera servir de articulador de un discurso
como las propias metamorfosis, el amor, el cas-
tigo o la recompensa divina®. En este sentido, el
humanismo europeo habia hecho un esfuerzo
por dar un significado moralizante a la mito-
logia clasica que podria servir de ejemplo al
comportamiento humano. Y asi se refleja en la
Dedicatoria a Esteban de Ibarra en la traduc-
cién de Pedro Bellero a las Transformaciones
de Ovidio: “Por ser Poesia y Pintura virtudes
hermanas que traen consigo utilidad, deleite
y alivio a los hombres de ingenio, he querido
dedicar a V.M. (como a quien conoce la dignidad
de ambas cosas) este volumen, a fin de que con
su entretenimiento pueda a ratos restaurar el
animo fatigado de los importantes negocios y
grandes cuidados”®.

A propésito del propietario de este biombo,
debe considerarse la relacidn entre el gusto por
la mitologia clasica, la posicidn privilegiada y la
necesidad de ostentacion. De ahi que pueda
aventurarse que se trataria de un personaje de
la élite. En la misma linea que el biombo de las
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Fig. 6. Anénimo. Tercera y cuarta hoja del biombo. Oleo
sobre lienzo. Finales s. XVII. Coleccion particular. Madrid.
Espariia. Fotografia: Autores.

“las artes liberales” y “los cuatro elementos”,
que fue un encargo del arzobispo virrey, fray
Payo Enriquez de Ribera, al pintor Juan Correa
durante la segunda mitad del siglo XVII. La inten-
cion del religioso fue regalarselo a su hermano,
el marqués de Tarifa, gran aficionado a la mito-
logia™.

En el caso estudiado, la rareza de la acumula-
cion compositiva de mitos nos conduce a pen-
sar que, efectivamente, pudo ser un biombo
de encargo, pero, ademas, planteado para un
consumo ostentoso y culto. En este sentido,
tendria mucho que ver con el despliegue y
planteamiento descritos por Jaime Cuadriello
para el caso de los biombos emblematicos*.
Asi, la maxima del emblemista del siglo XVI

Juan de Borja, “deleitar la vista y dar gusto al
entendimiento” se adecuaria perfectamente a
la intencion de la obra, también expresada en
la dedicatoria de la traduccion de Esteban de
Ibarra: “Metamorfosear el efecto desta verdad
en fabulosa adulacién, correspondiendo con la
poesia muda que para recreacion de la vista y
deleite del espiritu en las Mitologias, de la filo-
sofia tan ingeniosamente ocultadas, he afiadido
con sus alegorias a esta obra” 2.

Cualquier aficionado que se enfrentase al reto
de observary entender la composicién debia ser
poseedor de una gran erudicién de la que, gra-
cias al biombo, podria hacer alarde. Al margen
de la eventual intencidn moralizante, el motiva-
dor de la obra parece ser precisamente el hacer
alarde de formacién e ingenio. Al contemplar
la pintura el espectador entra en un juego inte-
lectual consistente en ejercitar la memoriay la
perspicacia para descifrar cada uno de los secre-
tos que, en forma de personajes y anécdotas
mitoldgicas, esconde el biombo.

La inspiracion en la mitologia clasica fue habi-
tual en la decoracién doméstica. Puede decirse
que el conocimiento circulé con la asociacion
de distintos lenguajes que buscaban enlazar
lo escrito y lo visual, que tradicionalmente se
correspondian. En este contexto de transmision
de saberes y configuracion del conocimiento, los
biombos representan un claro ejemplo desde el
ambito de la cultura material, donde la emble-
matica y la mitologia son parte sustantiva de
esta construccion de saberes. En este sentido,
la mitologia es una de las bases del repertorio
iconografico en las artes coloniales, haciéndose
visible en arquitectura, pintura, escultura o arte
efimero. En lo que se refiere al ajuar doméstico,
encontramos numerosos ejemplos de bateas®,
almohadillas o escritorios en los que destaca
la presencia de las Metamorfosis de Ovidio®,
lo que demuestra que la tematica amorosa de
inspiracion cldsica encajaba bien en espacios
privados y, del mismo modo, eratambién uno de
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los asuntos predilectos en el disefio de biombos.
Sin embargo, es interesante apuntar que, si el
éxito de las piezas realizadas con laca mexicana
inspiradas por el repertorio de las Metamorfosis
se da sobre todo a lo largo del siglo XVIII, nues-
tro biombo habria sido ideado en un momento
anterior o por lo menos inicial a esta moda.

Estamos frente a un biombo de rodastrado,
donde se presentan las “fabulas profanas” de
manera decorosa, segun dictaba la preceptiva
de la época, para lucir en el saldn y estancia
principal de la residencia. Otra razén que sus-
tenta esta clasificacidn es el nimero de hojas
(ocho conservadas, pero por lo menos tendria
una o dos mas a la derecha), junto a la cenefa
de la parte inferior y la altura (212 cm), que
si comparamos con lo que sabemos por otros
casos apoya esa hipdtesis. Como ya explicamos,
el posible sentido de la obra también apunta
un uso y valor suntuario dentro de los circuitos
de sociabilidad de las élites emergentes de la
ciudad letrada, orgullosas de exhibir su cono-
cimiento de la cultura clasica como uno de los
factores de su identidad privilegiada.

El éxito de las obras de Ovidio perdurd en el
tiempo y se mantuvo tanto en la Edad Media
como en la Edad Moderna, llegando a América a
través de diferentes ediciones ilustradas y graba-
dos sueltos cuya iconografia seguia unas lineas
generales bien definidas. En la practica, resulta
imposible estudiar los inventarios y catalogos de
menudencias de la época, aunque si tenemos
noticia, por ejemplo, de ediciones flamencas
de Ovidio del siglo XVI que en 1660 estaban a
la venta en la libreria de Paula de Benavides,
viuda de Bernardo de Calderdn: Fastorum Libri
de 1568 y la edicion en espafiol de las Transfor-
maciones en romance de 1595%. Las obras clasi-
cas impresas en Flandes conformaban una parte
importante de los acervos de las bibliotecas
novohispanas, tal y como puede rastrearse en
los catdlogos de libreros de la época, del mismo
modo que los grabados flamencos fueron una

Fig. 7. Pierre Philippe. PUB. OVIDII NASONIS Opera Om-
nia. Grabado. 1662. Leiden. Paises Bajos. Tomo 2,
libro 2, pags. 62-63. Fotografia: BDO.

fuente importante y decisiva para la conforma-
cion del arte colonial, pese a la dificultad de ras-
trear su recorrido transatlantico. Sin entrar en
el amplio debate sobre la originalidad del arte
novohispano, es indudable el papel que tuvieron
grabados y estampas europeas en la difusidon
de formas, ideas y estilos en el Nuevo Mundo,
aungue las soluciones tomadas fuesen influidas
por los condicionamientos de cada territorio?®.

4. CONSIDERACIONES FINALES

En relacién al origen del biombo, no es posi-
ble afirmar con rotundidad que se trate de
un ejemplar novohispano, sin embargo, exis-
ten varios indicios que pueden sugerir esta
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Fig. 8. Anénimo. Quinta y sexta hoja del biombo. Oleo sobre
lienzo. Finales s. XVII. Coleccion particular. Madrid.
Espaiia. Fotografia: Autores.

factura. En primer lugar, la cronologia de la
pieza apoyaria esta hipdtesis. Los estudios
realizados hasta el momento a los biombos
conservados y a los inventarios de bienes
indican que fue en este lugar donde surgié
primero una produccion fuera de Asia que iria
aumentando de manera cuantitativa a lo largo
del siglo XVII, hasta llegar incluso a exportarse
en la centuria siguiente. Mientras que, sin
descartar que se trate de un biombo hecho
en otros lugares de América o en Europa, lo
cierto es que solo entrado el siglo XVIII se con-
solidd una manufactura significativa en estos
lugares y se han conservado muchos menos
ejemplares que nos permitan conocer mejor
sus peculiaridades estilisticas.

En segundo lugar, otro aspecto fundamental para
relacionar el biombo con el contexto novohispano,
tiene que ver con la ambientacion natural. En este
caso, se trata de un jardin idealizado donde des-
taca la presencia de arboles para dar una sensa-
cién de conjunto y separar escenas, otro recurso
habitual en la factura mexicana. Si comparamos
los grabados, en los que se basé el pintor, con el
resultado del biombo, llama poderosamente la
atencién que mientras las escenas mitoldgicas
se ajustaron al original, los arboles se cambiaron
y los incluidos recuerdan a los ahuejotes, arboles
originarios del valle de México que se distribu-
yen desde el sur de Estados Unidos hasta Guate-
mala. Los ahujotes son frecuentes en los biombos
mexicanos conservados hasta la actualidad®’. Al
igual que en el biombo del Quijote, propiedad
de la Fundaciéon Banamex, en que se hizo uso de
estos arboles, es posible suponer que el pintor
quiso acercar el tema al contexto novohispano
trasladando la historia del hidalgo castellano de
la drida meseta a la vegetacién del Nuevo Mundo.
La progresiva presencia de elementos autdctonos
es caracteristica de una segunda fase de evolucion
del arte colonial americano en su conjunto, en la
gue puede apreciarse una reelaboracidn de los
modelos grabados de los que dependia su pro-
duccidny que solia introducir objetos, animales y
plantas de su entorno en la composicion*®. Como
sucede con los arboles, quizas el pintor también se
valié de la vegetacion autdctona. De esta forma,
en un claro ejercicio de hibridacidn, es posible vis-
lumbrar el cempoaxdchitl, o clavel de Indias, ori-
ginario de Centroamérica, o incluso un agave en
la quinta hoja, pero es dificil afirmarlo con segu-
ridad, ademas de que desde el siglo XVI muchas
especies se difunden también por Europa (véanse
imagenes 8 y 9). No obstante, hubo biombos en
los que se combinaron fondos de influencia fla-
menca con motivos vegetales autéctonos como el
agave (ejemplares del palo volador del Museo de
los Angeles y del Museo de América de Madrid), y
otros que incluyeron esta planta en primer plano
para identificar el territorio, como en la vista de
la conquista de México del Museo Franz Mayer.
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Fig. 9. Pierre Philippe. PUB. OVIDII NASONIS Opera
Omnia. Grabado. 1662. Leiden. Paises Bajos. Tomo 2. Libro
4, pags. 170-171. Fotografia: BDO.

A primera vista, lo que distingue este biombo
del resto es la originalidad de su composicidn,
que no se dedica a un solo episodio pintado en
primer plano como sucede en el resto de los
conservados, sino que despliega una sucesion
de mitos dispersos y en pequefio tamafio. La
naturaleza temdtica plural del ejemplar anali-
zado permite pensar que, tal vez, se pueda aso-
ciar con aquellos biombos que en los inventarios
de bienes quedaron registrados bajo la férmula
de “fabulas” que, en cierta forma, resume un
contenido tan variado®.

Si recopilamos lo expuesto hasta aqui, podemos
establecer varias semejanzas con el biombo
Meleagro y Atalanta ofreciendo a Diana la

cabeza del jabali de Caledonia que pintase
Miguel Cabrera, conservado en la coleccién del
Museo Soumaya y estudiado por Benito Nava-
rrete (véase imagen 10). En ambos casos el pin-
tor se enfrenta al reto de adaptar un grabado
compuesto de manera vertical basado en la obra
de Ovidio a la superficie horizontal de un biombo
extendido. En el ejemplar que nos ocupa el pro-
blema se resuelve agrupando los libros por hojas.
Asimismo, las dos composiciones afiaden a la
fuente el colorido y la exuberante vegetacién
caracteristica del arte novohispano®.

Aunque todo apunta a que la edicidon de las
obras de Ovidio en que se basd el biombo no
llegd hasta México, ya que no hay constancia
de la presencia de estos ejemplares en las
bibliotecas privadas novohispanas o en los
catalogos de venta de libros en la ciudad de
Meéxico, si existen otras evidencias. Pueden
localizarse desde fechas tempranas ediciones
en castellano y latin de las denominadas Trans-
formaciones de Ovidio, entre las que destaca
la edicidn antuerpiense de 1595. Ademas, otro
dato que corrobora su circulacion es que, entre
1604 y 1660, aparecen registrados 8 ejempla-
res en poder de particulares y comerciantes??.
Es también necesario remarcar que esta uti-
lizaciéon de modelos no es una simple cues-
tién de transposicién, ya que supone también
plantearse distintos matices en su recepciény
asimilacion.

Esta circunstancia nos obliga a plantearnos como
hipdtesis de trabajo la recepcidn de los modelos
iconograficos del biombo mitoldgico desde laiden-
tificacion de los grabados, desgajados de las edi-
ciones impresas. Al igual que sucedia en Europa,
en América fue habitual que la decoracion de los
muebles se inspirase en grabados sueltos. Esta
linea de estudio del arte virreinal, y la circulacion
de modelos europeos en América, es una tenden-
cia que se apoya en los numerosos registros de
envios y llegadas de grabados embarcados hacia
puertos americanos, tal y como confirman también
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Fig. 10. Miguel Cabrera. Meleagro y Atalanta ofrecen a Diana la cabeza del jabali de Caledonia. 192x329 cm.
Oleo sobre lienzo. 1760-1763. Museo Soumaya. Ciudad de México.

los numerosos inventarios en iglesias y particula-
res®%. Asimismo, las investigaciones sobre muebles
y bateas novohispanas, incluidos los biombos, han
identificado los grabados que sirvieron de inspira-
cién, abundando entre los temas escogidos las his-
torias mitologicas, las alegorias de los elementos o
de los continentes, o las escenas biblicas sacadas
del Antiguo Testamento®. Asi sucedid, por ejem-
plo, con el biombo novohispano con escenas de las
metamorfosis de Ovidio de la coleccidn del Palacio
del Marqués de Viana de Cérdoba, que se baso por
lo menos en dos grabados de la serie de Antonio
Tempesta sobre esta obra, publicados a inicios del
siglo XVII. Asimismo, este ejemplar tiene la parti-

NOTAS

cularidad de presentar las nubes de polvo de oro
de influencia japonesa, posiblemente por tratarse
de un ejemplar de manufactura temprana.

El tema mitoldgico elegido para el biombo que
nos ocupa lo situa entre el grupo de inspiraciéon
occidental y no encontramos elementos de natu-
raleza oriental en la composicidon como aves fénix
o nubes doradas. Solamente las figuras geométri-
cas de la cenefa superior pudieron basarse en un
motivo tradicional japonés de “hana-bishi” (“flor
rombal”), aunque la forma de pétalo parece occi-
dentalizada y auin no ha sido posible determinar
si se trata de un afiadido reciente®.

IMANRIQUE, Alberto. “La estampa como fuente del arte en la Nueva Espafia”. Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas (México

D.F.), 50 (1982), pags. 55—-60.

2SANCHEZ, Andrés y VEGA, Luisa. Estudio de los materiales presentes en cuatro micromuestras tomadas de una pintura perteneciente

a un Biombo policromado. Madrid: ARTE LAB S.L., 2019, Ref: 3U-2019.
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1. EL MARCO GENERAL DE UNA CULTURA
TECNICA

| término de los afos cuarenta y comienzo

de los cincuenta, los sintomas de agota-

miento de la via historicista en arquitec-
tura, que se habia impuesto en los primeros afios
del franquismo, condujeron a diversos arquitec-
tos a buscar nuevos modelos fuera de nuestro
pais, superando asi las limitaciones que les habia
impuesto una formacion de caracter académico, la
escasa informacion que llegaba desde el exterior
y la falta de revistas extranjeras. Es por ello que
el contacto con el exterior a través de los viajes
que realizarian muchos de ellos iba a ser decisivo,
favoreciendo el conocimiento de la arquitectura
moderna que se construia fuera. Se trataba de una
generacion joven de arquitectos que iba a ser la
responsable de superar el aislamiento de los afios
cuarentay alcanzar la puesta al dia de la arquitec-
tura espafiola con la mejor arquitectura internacio-
nal y que, en un entorno aun hostil y desconfiado,
iban a emprender el camino de la modernidad,
consiguiendo elevar al rango de obras maestras
muchos de sus proyectos, que serian objeto de
importantes galardones y reconocimiento interna-
cional, especialmente a partir de los afos sesenta.

También iba a contribuir a esta puesta al dia la
informacion que llegaba a nuestro pais a través de
las revistas extranjeras, asi como de los debates
gue promueven las revistas nacionales, que incor-
poran cada vez un mayor numero de articulos e
imagenes de la actualidad arquitecténica interna-
cional, favoreciendo el conocimiento de los gran-
des renovadores de la arquitectura del siglo XX: Le
Corbusier, Gropius, Wright, Aalto, Mies, Breuer...
El debate tedrico en nuestro pais se enriqueceria
y comenzaria a ponerse al dia, se iniciaba en arqui-
tectura un proceso de revision similar al que tenia
lugar en artes pldsticas, que liderarian los arquitec-
tos de las generaciones mas jévenes, mucho mas
permeables a las corrientes mas innovadoras y a
la historiografia internacional.

Nos encontramos asi con la aparicion, desde la
segunda mitad de los afios cuarenta, y en revistas
como Cuadernos de Arquitectura, Fondo y Forma,
Revista Nacional de Arquitectura, o Boletin de la
Direccion General de Arquitectura, entre otras,
una serie de textos, que haciéndose eco del ago-
tamiento y desorientacién que eran ya manifies-
tos en la actividad arquitectdnica, insistian sobre
lo anacrénico de continuar con el historicismo
retérico imperante y preferian decantarse ya de
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una manera mas abierta, aunque siempre con
mesura, por los principios del Estilo Internacio-
nal?. Escritos como los de M. Fisac, de G. Alomar,
F. Cabrero, las sesiones de la VV Asamblea Nacional
de Arquitectos, los trabajos de la Sota o el grupo
R..., deben ser referencias destacadas en este
panorama general de impulso modernizador?.

2. FUNCIONALISMO ORGANICISMO. EDIFI-
CIOS PARA LA PRODUCCION

Pero entre toda esta intensa produccion tedrica
centrada en una voluntad de renovacién y en la
necesaria homologacidn internacional de nuestra
arquitectura, nos interesa especialmente, como
los arquitectos de los afios cincuenta vuelven
su mirada a las edificaciones industriales y las
obras publicas, a las ensefianzas y soluciones que
pueden extraer de ellas, como fuente de inspi-
racion y via para experimentar con mas libertad
y encontrar lecciones de modernidad, como ya
ocurriera desde el siglo XIX. Estas edificaciones
les permiten probar con nuevos materiales, for-
mas, volumenes y estructuras, acercandolos a
un programa constructivo mas conectado con
el racionalismo de anteguerra y la arquitectura
internacional. Una leccién, la adopcién de la téc-
nica como rectora de la actividad arquitectodnica,
gue ya habia tenido en cuenta el Movimiento
Moderno, los grandes maestros como Le Cor-
busier, Walter Gropius, Mies Van der Rohe, en
muchos de sus disefios utilizan como base para
inspirarse las formas industriales, la técnica con-
temporanea y los nuevos materiales®.

En la Espafa de los afios cincuenta y sesenta
el interés por las construcciones industriales
creceria en paralelo a los cambios que se esta-
ban produciendo en la economia y al impulso
que experimentan la actividad industrial y las
infraestructuras a raiz del desarrollismo, los nue-
vos gobiernos del Opus Dei o “invasién tecnocra-
tica” y el Plan de Estabilizacién, que llevaria a un
crecimiento sin precedentes en los sesenta, pre-
sentdndose también el sector empresarial mas

receptivo a lo que sucede fuera del pais y mas
capaz de comprender laimportancia estratégica
de la buena arquitectura y el disefio moderno.

Ya antes de la Guerra Civil, cuando aun la mayoria
de los arquitectos espafoles seguian ligados a la
tradicion regionalista, mostrandose reacios a los
ideales vanguardistas, nos encontramos con algu-
nas sensibilidades que contemplaron este interés
por la arquitectura industrial y las obras publicas
en el necesario camino hacia la modernidad (no
olvidemos tampoco la obra de Ortega y Gasset
Meditacion de la técnica, de 1939), planteando
una imprescindible y enriquecedora colaboracion
entre arquitectos e ingenieros. En este sentido el
arquitecto y tedrico Teodoro Anasagasti se pro-
nunciaba en 1914 subrayando la capacidad de
estas construccionesy la “belleza de una maquina
moderna” para estimular la fantasia del creador,

B  DEVISTA N

Fig. 1. Carlos Pascual de Lara. Portada de la Revista
Nacional de Arquitectura. N° 103 (julio de 1950).

@%{1 n? 21, Octubre 2022, 172-183 - ISSN 2254-7037

174



MARIA ISABEL CABRERA GARCIA

EDIFICIOS INDUSTRIALES Y RENOVACION DE LA ARQUITECTURA DURANTE EL FRANQUISMO

dada la diversidad de formas, contrastes, movi-
miento o materiales empleados, y proponiendo
la colaboracion entre arquitecto e ingeniero®.
También Leopoldo Torres Balbas en 1919 insiste
en esa funcion que debia jugar la técnica como
rectora de la nueva actividad arquitecténica y en
el decisivo papel que habian de jugar las obras
publicas y la arquitectura industrial en la renova-
cién de los lenguajes. Y plantea la necesidad de
prestar atencion a otras “formas bellisimas que
contemplarnos diariamente” y que “constituyen la
verdadera arquitectura de la hora actual y tienen
la sugestiva modernidad que anhelan nuestros
espiritus”®, mencionando transatlanticos, viaduc-
tos, estaciones de ferrocarril o fabricas. Sefiala el
autor asi el protagonismo del paradigma mecanico
en la arquitectura moderna, y por extensién en la
renovacion artistica que tuvo lugar en las primeras
décadas del siglo XX. Recordemos como el Futu-
rismo acogié como imagen de la modernidad los
aspectos mas atrayentes de la civilizacién industrial
y mecdnica, tomando como iconos el automovil
o el aeroplano, contribuyendo a extender la fas-
cinacion por estos productos tecnoldgicos. En el
panorama internacional cabria traer aqui, como
experiencias que iban a impulsar las grandes edi-
ficaciones industriales, la empresa colonizadora
de las grandes potencias europeas a comienzos
del XX y todo el trabajo técnico desplegado, en
los paises dominados, en infraestructuras y obras
publicas con el objetivo de aprovechar sus rique-
zas. O también la potente reconstruccién de la
Unidn Soviética tras la revolucion de Octubre de
1917 y el gran alarde tecnoldgico mostrado (ferro-
carriles, electrificacion...); o lo que iba a suponer la
experiencia del Tennesse Valley Authority en USA
en la década de los afios treinta.

A partir de los afios cincuenta, en un contexto de
crecimiento econdmico y desarrollo industrial que
impulsé el franquismo, los arquitectos manifes-
tarian un renovado interés por las ensefanzas y
soluciones que pueden extraer de las edificacio-
nes industriales y las obras publicas, prodigandose
las publicaciones que abordan el tema. En este

sentido resulta de gran interés el articulo apare-
cido en 1951 titulado precisamente “Arquitectura
industrial”’, del arquitecto francés Albert Laprade,
que entre 1944-1958 desempenara el cargo de
Arquitecto Jefe del Ministerio de Reconstruccidon
y Urbanismo (Norte) y que trabajara con Pierre
Bourdeix y el ingeniero Pierre Delattre en el diseio
de la imponente Presa de Génissiat (1937-48) o
mas tarde en la Central de La Bathie (1960). En
estas paginas Laprade reflexiona sobre las obras
publicas e industriales y sobre la necesaria coope-
racion entre ingenieros y arquitectos, proponiendo
la “guerra contra la fealdad” en estas construccio-
nes, y afirmando que no por estar bajo el signo
del funcionalismo, puentes, estaciones o fabricas
deben prescindir de la belleza, si no muy al con-
trario, deben cuidar los aspectos estéticos: “Esta
probado que la Utilidad puede ser un manantial
de Belleza”®. Apunta también como en Francia la
segunda Guerra Mundial y las destrucciones a que
habia dado lugar iban a obligar a “renovados con-
tactos entre ingenieros y arquitectos”, a ellos les
iba a tocar asumir la responsabilidad de “elaborar
el nuevo aspecto de nuestras ciudades y aun el
nuevo aspecto de toda Francia”.

Y entre estos grandes proyectos que se estaban
llevando a cabo destaca Laprade en su articulo
singularmente las industrias eléctricas, sector en el
“gue especialmente se ha desarrollado el principio
de colaboraciéon entre arquitectos e ingenieros”,
siendo empresas en las que tienen la “posibilidad
de apreciarse” y compara estas imponentes cons-
trucciones contemporaneas, por sus dimensiones
y envergadura como proyectos, con las grandes
catedrales: “Se trata de trabajos tan enormes vy
complejos que es casi imposible afrontarlos mas
gue bajo la forma de un trabajo colectivo y casi
anénimo, como en la Edad Media. El mismo Le
Corbusier sefialaba en su libro “La Maison des
hommes” (1942) esta necesaria colaboracion
entre ambos profesionales, y afirmaba: “ni siquiera
en el caso de una tarea totalmente técnica como la
construccion de un embalse deberia estar ausente
la figura del arquitecto”®.
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Laprade selecciona como ejemplo entre las centra-
les eléctricas francesas la de Génissiat, en la que
colabora como arquitecto, destaca en ella la “deco-
racion grandiosa” que le hace pensar en la obra
de Piranesi, y recuerda cdmo al principio la inter-
vencién de los arquitectos en estas edificaciones
no habia sido tan acertada pues “intervenian en
las presas, un poco como decoradores”. Reivindica
para ellos un “papel mas util” y su intervencion
desde el principio en todo el proceso de disefio y
construccion. Destaca igualmente el valor de estas
fabricas dentro de las grandes obras publicas del
Estado y la funcidn patridtica que, segun él, des-
empefian, e incluso apunta la rentabilidad turistica
que pueden tener construcciones tan imponentes
y singulares como las presas®.

En esta reflexion tedrica sobre el papel que deben
jugar las construcciones industriales participan
numerosos autores. Especialmente interesante
resulta el articulo, algo mas tardio, publicado en
1966 con titulo “Algunas notas sobre arquitectura e
industria” del arquitecto y critico Francisco de Inza.
Un texto en el que estan presentes las referencias a
Alvar Aalto, Le Corbusier, las tendencias organicis-
tas, las teorias funcionales, todos elementos clave
del debate arquitectdnico que se estaba llevando
a cabo en esos afos, y como buen defensor de
la modernidad, De Inza destaca cdmo conviene
recordar en “aquel largo proceso que precedié al
nacimiento de lo que se ha llamado arquitectura
moderna... la influencia que han tenido las cons-
trucciones industriales”*. En su argumentacion
comienza el articulo aludiendo a las reflexiones
que hiciera Herbert Read en su libro “Arte e indus-
tria” publicado en 1934 y cuya edicién en Espaiia
se iba a hacer precisamente en 1961. Seiiala que
las palabras de Read “no solamente no han per-
dido vigencia, sino que siguen siendo una llamada
para los métodos de valoracidn estética en las nue-
vas producciones de arquitectura industrial y, en
general, para cualquier produccién estética rela-
cionada con la industria”. Apunta que, en el caso
concreto de nuestro pais, en los Ultimos afios, se
habian construido numerosas fabricas “teniendo a

la vista los precedentes del extranjero”*2. Y plantea
que “laintervencion del arquitecto en los edificios
industriales, en Espafia va siendo cada vez mas
frecuente, y, a la vista de las multiples realizaciones
cabe seguramente empezar a plantearse el pro-
blema de la valorizacidn estética en las mismas”.
De Inza destaca la creacion de nuevas formas en
los edificios industriales y subraya los alardes cons-
tructivos y capacidad para innovar que tuvieron en
el pasado Eiffel, Labruste o “incluso Paxton, que
era jardinero”; y siguiendo a Read, insiste en la
importancia del paradigma mecanico en la reno-
vacion estética de la arquitectura moderna®.

El interés por las edificaciones de la industria y
las obras publicas se hace cada vez mas visible en
la prensa especializada, como ya comenzaran a
hacer de manera mas timida las revistas de ante-
guerra que acogen el discurso de la modernidad,
tal es el caso de AC. Documentos de Actividad
Contempordnea, que en su primer numero de
1931 publica la foto de la fabrica Van Nelle (1929-
1930) de los arquitectos holandeses Brinkman y
Van der Vlugt. Iban a ser, por tanto, mas numero-
sos a partir de los aios cincuenta los articulos que
se publican, sirvan como muestra los articulos de
Federico Ribas “Aeropuerto de Sondica” RNA, n.2
113, mayo de 1951; Luis Blanco Soler “Fabrica de
penicilina” RNA n.2 119, noviembre de 1951, p.
12-15; Rafael Aburto “Estacion Termini en Roma”
RNA, n.2113 mayo de 1951; Conrado Leviy Laura
Levi “Italia. Edificacidn industrial en el Piamonte
Arquitectura” RNA, n.2 74 febrero de 1965; Ber-
nasconi G.A., Fiocchi, “Palazzo Olivetti en Milan”
RNA, n.2 168, 1955; “Sub- estacion de electricidad
Sheffield (Reino Unido, - Jefferson y Partners)”
Arquitectura n.2 76, 1965; José A. Dominguez
Salazar “Fabrica de penicilina en Aranjuez”, RNA
n.2 122 febrero de 1952; José Antonio Dominguez
Salazar “Fabrica Perlofil”, RNA, n.2 146, febrero
de 1954.Y entre estas publicaciones estaran muy
presentes las centrales hidroeléctricas, por la pre-
sencia en ellas de la ingenieria en gran escala. Las
posibilidades estéticas, constructivas y paisajisti-
cas que se abren al disefiar estas edificaciones,
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Fig. 2. Portada de La Vanguardia Espaiiola. 18 de julio
de 1944.

con su escala gigantesca y lo imponente de sus
estructuras, son muchas, como se pone de mani-
fiesto en estos articulos, dando lugar a conjuntos
industriales impactantes y de una gran belleza,
fruto del provechoso didlogo entre la sensibilidad
arquitecténica y la ingenieria.

Ya desde el comienzo de la dictadura las noticias y
reportajes fotograficos dedicados a las inaugura-
ciones de edificaciones industriales, obras publicas
y en concreto a las presas y pantanos, aparecen
muy a menudo y son utilizadas por el discurso
propagandistico del régimen de Franco. “El genio
creador de la raza no podia dejar de manifestarse
también en esta actividad material de la industria
eléctrica”**, leemos en un articulo publicado en

ABC en 1947.Y ya en 1941, en la revista Vértice,
en su numero 49 se dedicaba un extenso reportaje
a “La nueva era de una industria espafola”?>. No
olvidemos que los regimenes totalitarios iban a
poner el énfasis en su potencia y expansion indus-
trial, expresion de su desarrollo y del renacimiento
que, por ejemplo el lll Reich, venia a traer a Alema-
nia, pese a la hostilidad a la sociedad industrial y
urbana que también, por otra parte, manifestaban,
tema que serd objeto de otro estudio. Recorde-
mos como en 1943, en las conferencias dadas en
Madrid por el arquitecto aleman Paul Bonatz, el
autor plantea la importancia de la colaboracién
entre arquitectos e ingenieros, la integracion en el
paisaje de las grandes obras publicas, y la belleza
y criterio estético de las mismas:

La separacion entre ingenieros y arquitectos no
existe desde hace mucho tiempo...Seria com-
pletamente equivocado imaginar que el inge-
niero definiese en primer lugar el esqueleto y el
arquitecto tendiese después una piel sobre él. En
realidad se trata de dos fuerzas creadoras de la
naturaleza humana completamente distintas que
se encuentran en estos trabajos...'°.

La fuerte inversidn en obras hidraulicas que hizo
el régimen franquista en los afios cincuenta y
sesenta propiciaria la construccion de una canti-
dad excepcional de embalses y centrales por todo
el pais, dando lugar a que un importante nimero
de arquitectos e ingenieros de prestigio intervi-
nieran en estos proyectos, con resultados de una
incuestionable calidad técnica y estética’’. Desde
el punto de vista tedrico vamos a encontrar inte-
resantes reflexiones sobre el tema. Asi, en 1954 la
Revista Nacional de Arquitectura iba a publicar en
marzo un numero de especial interés para noso-
tros, ya que buena parte de los articulos, salidos
de la pluma del arquitecto Vicente Temes Gonzalez
de Riancho, estaran dedicados al tema de los apro-
vechamientos hidroeléctricos, desarrollando en
ellos el autor una amplia reflexién sobre el tema,
que iria acompanada de una extensa galeria de
imdagenes'®. La misma cubierta del numero de la
revista es suficientemente representativa.
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Comienza Temes Gonzalez su exposicidon resal-
tando como el “planeamiento, la direccidon y
construccién de estas obras”, aunque sea trabajo
propio de ingenieros, requiere “por su enverga-
dura e importancia” de un trabajo en equipo y
por tanto la colaboracién de “técnicos y espe-
cialistas de distintas profesiones, entre ellos los
arquitectos”. Recuerda que la intervencion de los
arquitectos en el ambito de las construcciones
industriales no es nueva. Destaca especialmente
el caso de Franciay la actividad practica y tedrica
llevada a cabo por el arquitecto Albert Laprade,
del que son conocidos “sus magnificos articulos
sobre arquitectura industrial” y su defensa en
ellos de cualidades estéticas a la hora de aco-
meter “las obras industriales en general, y en las

REVISTA NACIONAL DE AROUITECTURA

ANO X1V MARZO 1954 NUM. 147

OREAND OFICIAL DEL CONSEID SUPRRIGE DI COLEGIOS DE ARQUITECTOS BE E3FARA

Fig. 3. Joaquin Vaquero Turcios. Presa de Salime. Portada de
la Revista Nacional de Arquitectura. N° 147 (marzo de 1954).

del sector hidraulico en particular”, considerando
que “la belleza es en estos casos de interés nacio-
nal, publicitaria y rentable”*°. Sefiala Temes, con
palabras que Albert Laprade recogia en el arti-
culo que mas arriba comentdbamos®, la “nobleza
de las obras publicas” y el “interés patridtico”
gue tienen estos grandes trabajos que “forman
parte del acervo nacional”, de ahi la alta respon-
sabilidad que tienen arquitectos e ingenieros,
pues con su colaboracién contribuyen a través
de la belleza y grandiosidad de estos trabajos al
honor nacional®’. No pasa por alto tampoco el
valor paisajistico que tienen, considera a las cen-
trales obras de arte integradoras en un entorno
natural espectacular y recuerda que estas cues-
tiones ya habian sido en nuestro pais objeto de
interés en el 11 Congreso Nacional de Ingenie-
ria, celebrado en Madrid en 1950, “en el que se
aprobaron diversas conclusiones, encaminadas
unas, a reglamentar las normas de proteccion
estética del paisaje y de los monumentos; otras
a conseguir una elevacién del nivel estético de
las obras ingenieriles, recomendandose en ellas
la colaboracion de ingenieros y arquitectos”?.

El autor sigue haciendo un estudio detallado de
todos los pormenores que rodean el disefio y
construccion de estas impresionantes estructu-
ras, en las que se conjugan perfectamente los
aspectos estéticos con los funcionales: “La belleza
de las presas reside en su forma y solucidn téc-
nica, en sus proporciones, en los contrastes de luz
y sombra, y en la disposicion y forma de sus ele-
mentos: vertederos, pilas, cajeros, compuertas,
coronacion, etcétera”?. Sirven como ejemplos
para ilustrar estas argumentaciones el alzado y
seccion de la Central de Entrepeiias, en la que
trabajaria como arquitecto colaborador Vicente
Temes, y la fachada principal, en hormigén
armado, de la Central de Almoguera, en la que
colaborara Fernando Chueca Goitia, ambas en
Guadalajaray sobre el rio Tajo. A continuacion, se
ocupa Temes de enumerar las diferentes estruc-
turas y principales elementos que integran los
aprovechamientos hidroeléctricos y que serian:
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las presas, las centrales, las estaciones de trans-
formacién y los poblados obreros; cada uno de
los cuales presenta caracteristicas particulares y
diferentes posibilidades de intervencién en ellos
de arquitectos e ingenieros. Establece ademas
comparaciones con las experiencias desarrolladas
en otros paises, y menciona asi a los Estados Uni-
dos, pais del mundo donde se encuentran mas
nuimero de presas y de mayores dimensiones,
“con gran diferencia sobre las demds naciones”,
al que seguirian, Espafia e Italia, aunque también
menciona otros paises como Francia, Suiza y Por-
tugal. En Francia destacan por su gran interés las
presas de LAigle (1947), Gennissiat (1948), Bort
(1950) y Chastang (1952).

Procede luego a describir las caracteristicas y tipos
de presas que se construyen, seifialando que en
Espaia, el tipo de Central mas corriente es la de
superficie, que ofrecian “mds amplio campo para
la colaboracién del arquitecto”?*. En los aprovecha-
mientos hidroeléctricos las posibilidades plasticas
gue puede introducir la arquitectura y las vias para
innovar son muchas, tanto atendiendo a la capaci-
dad expresiva de formas y estructuras como de la
mano de nuevos materiales (hormigdn, hierro fun-
dido, vidrio...) y de los elementos decorativos que
se afiaden (relieves, esculturas, pinturas...). Y mas
interesantes desde el punto de vista de la actua-
cién del arquitecto, serian las centrales destinadas
a alojar la maquinaria de produccién de energia
eléctrica, finalidad primordial de estas obras, que
comprende dos partes fundamentales, la “casa de
magquinas” y la sala de mandos, y continua:

En el tratamiento interior de las Centrales, todo
el interés se concentra en la sala de maquinas,
que, en fin de cuentas, constituye la razén de
ser de la Central, y su decoracién. El mayor lujo
de una Central es alojar una buena, potente y
modernisima maquinaria: turbinas, alternado-
res, puentes-grua, etc. Por ello, ademas de faci-
litarse a los visitantes la vista de las maquinas, se
las decora con pinturas de colores vivos y alegres
que contrasten con el gris del acero®.

Y menciona el cuidado del pavimento y de lailu-
minacién como elementos importantes a tener
en cuenta en la decoracidn. Especialmente estos
espacios deben ser mimados en las centrales
subterraneas, para atenuar la posible impresion
de confinamiento y tristeza en los trabajadores,
a lo que ayudan las fuertes iluminaciones, las
pinturas murales, los tonos vivos y alegres de la
magquinaria, los colores claros de paramentos y
techos o el mobiliario. Ejemplo de ello seria el
aspecto de la sala de maquinas de la Central de
“Las Picadas” sobre el Alberche (Madrid)?, en
la que destacaba la pintura mural de José Vento,
cuya descripcién iconografica se incluye junto a
una reproduccion fotografica. En ella aparecen,
de izquierda a derecha:

las provincias de Avila y Madrid, representadas por
jovenes romanas con cantaros. Debajo, los toros
de Guisando. En el centro, el macizo de Credos, en
azulesy grises, y nubes sobre la cuenca del rio, con
la figura de jovenes. Ceres, en la zona regable del
bajo Alberche, sobre fondos terrosos. Vendimia-
dores y segadores. Y a la derecha, Prometeo enca-
denado en un poste metdlico de conduccién?.

Otro de los ejemplos singulares, que se inclu-
yen en el articulo, es la Central de Grandas de
Salime (Asturias) iniciada en 1945 e inaugurada
en 1955, aprovechamiento hidroeléctrico sobre
el rio Navia que destaca especialmente por su
gran plasticidad y la introduccion a gran escala
en su disefio de otras artes como la pintura y la
escultura, al objeto de dignificar y hacer amables
y humanos esos espacios. En ella la relacién de
la arquitectura y la ingenieria con otras artes es
especialmente significativa, gracias al buen hacer
y la visién de su arquitecto, pero también pintor,
escultor e interesado en el disefio de interiores,
Joaquin Vaquero Palacios, que intervendria en
su disefio y construccidn en colaboracion con su
hijo el pintor Joaquin Vaquero Turcios. Colabora-
cién que continuaria en otros aprovechamientos
hidroeléctricos como Belmonte, Proaza o Tanes,
con similares planteamientos interdisciplinares,
aunando técnicay belleza®. Se trata de una cons-
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Fig. 4. José Vento. Mural de la Central de Las Picadas. Revista Nacional de Arquitectura. N° 147 (marzo de 1954), pag. 38.

truccidon en cuyo trazado es visible la incorpora-
cion del léxico de la modernidad, que Vaquero
conocia bien a través de sus maestros, entre los
que figuraban Teodoro Anasagasti, ademas de
su contacto directo con la arquitectura moderna
tras su formacion en Nueva York y en ltalia en
su puesto de director de la Academia Espafiiola
desde 1950. Destacaremos del conjunto, dete-
nidamente analizado por Natalia Tielve Garcia
en diferentes publicaciones, la monumentalidad
y expresividad de las estructuras de conjunto,
concediendo un tratamiento muy escultérico a
estas potentes estructuras y volumenes que la
componen y que se acerca a la tradicién expre-
sionista alemana, destacando los contrafuertes
de la presa que acogen diferentes miradores, en
forma de cinco balcones que coronan la pared
de hormigdn. Para rematar la coronacidn del
salto, Vaquero Palacios concibid varios disefos
de unas representaciones escultéricas alegdricas
en hormigdn y de tamafio monumental que luego
no se llevaron a cabo, aunque se conservan sus
magquetas, estas serian dos ferres (ave de presa
autdctona de Asturias) de tamafio monumental y
que reproduciria el nimero especial de la Revista
Nacional de Arquitectura. Otro de los elemen-

tos de enorme interés, también realizado por
Vaquero Palacios, es el trabajo escultérico de la
fachada que da acceso a la central y la subes-
tacién de intemperie, decorada profusamente,
con relieves realizados en hormigdn, y que inter-
pretan muy esquematicamente el proceso de la
produccién de energia eléctrica®.

Y en tercer lugar, destaca la decoracion interior,
en la que ademas de utilizar la combinacién de
diferentes materiales en los acabados, se pro-
yectaron dos pinturas murales, una de ellas
obra de Vaquero Turcios, de 1955, de disefio
mas abstracto y geométrico que “reproduce la
descarga eléctrica entre dos polos”. La segunda
un gran mural figurativo realizado entre 1953
y 1954, en el que intervinieron los dos artistas,
que deja sentir la influencia de la plastica mural
italiana de la primera mitad del XX que conocia
muy bien Joaquin Vaquero Palacios, y en el que
son relatados de manera cronolégica y ordenada
todas las fases de la construccién de la central y
figuran todos los actores implicados®.

Junto al aprovechamiento de Salime, la colabora-
cién de los Vaquero dara lugar a otros interesan-
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Fig. 5. Joaquin Vaquero Palacios. Dibujo de los relieves de
la Central de Salime. Revista Nacional de Arquitectura.
Numero especial dedicado a aprovechamientos hidroeléctri-
cos. N° 147 (marzo de 1954), pag. XXV.

tes trabajos®, entre los que cabe citar la central
hidroeléctrica subterranea de Miranda, en el
rio Somiedo, construida entre 1956 y 1961, con
atractivas soluciones plasticas tanto en el interior
como en el exterior, destacando en este uUltimo
unos monumentales bajorrelieves en sendos pilo-
nos que conformaban la entrada a la central. O
también la subterranea Central de Proaza (1964-
1968) en la que sobresalen las pinturas murales
de Vaquero Palacios en el interior, que reproducen
esquematicamente elementos relacionados con la
electricidad, asi como el disefio de los paramentos
del exterior con una potente sensacién de movi-
miento y fuertes contrastes de claroscuro y los
relieves situados en uno de sus muros testeros
con esquematicas representaciones que hacen
alusion a la relacién del hombre con la natura-
leza, contribuyendo de este modo el arquitecto a
mejorar y hacer mas atractivo el aspecto general
de las construcciones hidroeléctricas, como bien
sefialaba Vicente Temes en su articulo®.

La construccién de estos aprovechamientos
hidroeléctricos, por tanto, ademas del interés
desde el punto de vista estético y formal y su
receptividad a los lenguajes de vanguardia, lle-
varia consigo la creacién nuevos pueblos, que

tienen “la misién de alojar, durante el tiempo
que duran los trabajos, al personal de todas
clases que, por su funcidn, necesita vivir a pie
de obra”, como expone Vicente Teme, sirvién-
dose en el articulo de la descripcidn del apro-
vechamiento de San Juan, en el rio Alberche,
en Madrid, en el que no faltan entre sus edi-
ficaciones y servicios la “capilla, la plaza, que
agrupa a su alrededor la escuela, el hospita-
lillo, el cuartel y los servicios de comedores,
cocinas, bazar, etc”3. Poblados que las mas de
las veces se desmontaban o abandonaban una
vez terminadas las obras. Jesus Lépez Pacheco
describe en su novela Central eléctrica, finalista
en 1957 al Premio Nadal, y de recomendable
lectura, con detenimiento el proceso de crea-
cién y abandono de estos poblados asi como
la vida en ellos®*. Y no debemos olvidar los
pueblos de nueva construccidn a los que tras-
ladar y reasentar la poblacién proveniente de
los que quedaron sumergidos bajo las aguas
de los embalses, en cuyas construcciones las
nuevas generaciones de arquitectos expe-
rimentaran con el léxico de la arquitectura
moderna a través de formas y tipologias y los
cédigos del funcionalismo y el organicismo,
contribuyendo, como deciamos al comienzo
de nuestro trabajo, al proceso de moderniza-

Fig. 6. Joaquin Vaquero Palacios y Joaquin Vaquero Tur-
cios. Mural de la Central de Grandas de Salime. 1953-1954.
Asturias. Fotografia: cedida a la autora.
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cién de la arquitectura en nuestro pais en los también de primera fila, en un permanente
anos cincuenta y sesenta. La enumeraciéon de ambiente de experimentacién, puede dar una
los arquitectos participantes en estos proyec- idea de la magnitud e interés de la empresa,
tos, ademds de numerosos artistas plasticos aun por investigar en profundidad®®.
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1. EL SAN MIGUEL DEL MNAD DE BUENOS
AIRES?

n San Miguel alado con armadura meta-
U lica, capay escudo atraviesa con unalanza

a un demonio que yace a sus pies. Esta
pintura sobre tabla del siglo XV esta expuesta en
el Gran Hall Renacimiento del Museo Nacional
de Arte Decorativo de Buenos Aires (MNAD) y
forma parte del patrimonio de arte medieval y
renacentista hispanico de Argentina. Francisco
Corti asign6 su creacion a Pedro Garcia de Bena-
barre realizando un examen comparativo? con
la Virgen de Bellcaire d’Urgell y hallé similitu-
des en la factura, la composicion y el estilo de
ambas piezas. Destacé la particular conexién de
las figuras con los sucesivos planos, la comun
paleta neutra con abruptos contrastes y el uso
de pastiglia* con motivos de flores de cardo®.
Garcia de Benabarre fue un artista activo en la
Corona de Aragdn durante la segunda mitad del
siglo XV y estuvo en contacto con los circulos
de Blasco de Grafién y Bernat Martorell®. Con
gran probabilidad, la pintura del MNAD estuvo
situada originalmente en una de las calles de
un retablo mas grande, como era comun en
la pintura gotica hispanoflamenca. Aunque al

DEL MNAD DE BUENOS AIRES

Fig. 1. Pedro Garcia de Benabarre. San Miguel.

Temple sobre tabla, 107 x 90 cm. Escuela catalana, finales
del siglo XV. Ex Coleccion Errazuriz (MNAD 334).
Museo Nacional de Arte Decorativo. Buenos Aires.
Argentina. Fotografia: Archivo MNAD.
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Fig. 2. Gran Hall Renacimiento del Palacio Errazuriz. Foto-
grafia tomada para la revista Plus Ultra, Afio 3, n°29, 1918, y
presente luego en el Archivo de la revista Caras y Caretas en
abril de 1928, segiin reverso de la fotografia. Fotografia: Ar-
gentina, Archivo General de la Nacion. Fondo AGAS [Acervo
grdfico, audiovisual y sonoro]. Caja 2590. Inv.154872_A.

momento no tenemos noticias sobre los comi-
tentes o la iglesia en donde podria haber sido
emplazada, es muy posible que, como resultado
de las desamortizaciones de Mendizabal de ini-
cios del siglo XIX, el retablo haya sido desarmado
y dividido, dispersandose sus piezas en un mar
de ventas, subastas y colecciones privadas de
fortuna incierta’.

Empero, esta tabla fue adquirida por Matias
Errazuriz Ortuzar (1866-1953) entre 1906 vy
1917, en el marco de sus largas estancias en
Europa. Personaje influyente de la Belle Epoque
porteia, Errdzuriz se desempefidé como diploma-
tico, ministro confidencial y embajador de Chile
en Argentina, contrayendo matrimonio en 1897
con Josefina de Alvear, dama de la elite local®.
La pareja comisiond la construccidn de su resi-
dencia al arquitecto René Sergent en 1910, la
cual fue inaugurada en 1918, cuando ya habian
regresado a Buenos Aires®.

Unainscripcidn en el reverso de una fotografia de
la obra indica que esta habia pertenecido al “Sr.
Gimeno”?°, Se trataria del Conde Amalio Gimenoy

Cabafiias (1852- 1936), quien habia sido una figura
muy presente en el ambiente politico, universita-
rio y artistico de Espafia, ademas de ser amigo de
Joaquin Sorolla y Bastida (1863-1923). El artista
valenciano pinto varios retratos para los Errazuriz-
Alvear y sabemos por documentacién epistolar,
que Errazuriz fue a su encuentro en 1907, cuando
Sorolla estaba pintando los retratos de los reyes
de Espaiia en la Granja de San Idelfonso, manifes-
tando también la intencidn de volver a visitarlo a
su taller’. En base a ello, es muy posible que con
Sorolla como intermediario, Gimeno y Errazuriz se
hayan contactado en Madrid y que la obra haya
sido vendida al diplomatico chileno, quien la trajo
consigo a Buenos Aires en 19172, En una fotogra-

Fig. 3. Fotografia del San Miguel (MNAD 334) tomada para
la revista Plus Ultra, Afio 3, n.° 29, 1918, y presente luego en
el Archivo de la revista Caras y Caretas en octubre de 1938,
segun reverso de la fotografia. Fotografia: Argentina, Archivo
General de la Nacion. Fondo AGAS [Acervo grdfico,
audiovisual y sonorof. Caja 2590. Inv. 154874.
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fia de la revista Plus Ultra de 1918, puede verse ya
la pintura a un costado de la puerta principal del
Gran Hall Renacimiento de su flamante palacete®®,
y en otra fotografia coetdnea, el estado de la pieza
con dainos especialmente en la zona del demonio.

2. LA RESTAURACION DE 1978

La version actual de la obra dista mucho del
estado en el que la adquirié Errdzuriz. La super-
ficie estd barnizada y su cromaticidad uniforme
parece mostrarla en su condicidn ideal. Si bien
contamos con un presupuesto de restauracion
fechado en 19534, esta se llevd a cabo en 1978
por Piero Bernini. Su taller estaba ubicado en
la calle Echeverria 3337, 4.2H, en Belgrano Ry
los recibos de sus trabajos indican que era diplo-
mado de la Academia de Bellas Artes de Siena 'y
gue habia sido restaurador de la Pinacoteca de
esa misma ciudad italiana. Sabemos que llegd a
Montevideo hacia 1950, donde restauré obras
de Juan Manuel Blanes y luego se instal6 defini-
tivamente en Buenos Aires, montando un taller
en el que trabajé durante un tiempo con su hijo
gue era ingeniero en quimica. Habia aprendido
el oficio de maestros artesanos sieneses y en los
’60y’70, al igual que Juan Corradini, era uno de
los restauradores predilectos del Museo Nacio-
nal de Bellas Artes, del Museo de Arte Espaiiol
Enrique Larreta y del Museo de Arte Decorativo
de Buenos Aires. Bernini aplicaba los criterios
de la restauracion estilistica basados en que no
se notara que la pintura habia sido restaurada
y que quedara lo mas “perfecta” posible’®, res-
pondiendo a decisiones museoldgicas nacio-
nales de ese momento. Aunque contaba con
pequefias fichas en las que anotaba los procesos
y tomaba fotografias del estado de las obras
previo a sus intervenciones’, su labor buscé
disimular imperfecciones, sobrepintar y embe-
llecer exacerbando el estilo original, en oposi-
cion a la coetanea Teoria del Restauro de Cesari
Brandi®® y su rechazo a las “restauraciones de
fantasia” basadas en cambios e integraciones
arbitrarias®.

Elinforme de restauracién® brinda algo de infor-
macion sobre el anterior estado de la obra y
sus procedimientos realizados. Alli, Bernini rein-
cide en laincorrecta atribucion a Luis y Antonio
Dalmau presente en el catalogo del MNAD de
1947%. Nos dice que el soporte consta de tres
tablas de pino con uniones desencoladas y raja-
duras ensambladas precariamente en el anverso
con listones de tela, fibras de canamo con tiza,

Fig. 4. Foto N.° 1 que acomparia el informe de restauracion
de 1978 del San Miguel (MNAD 334) realizado por Piero
Bernini. Fotografia: Archivo MNAD.
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Fig. 5. Detalle de damnatio original del San Miguel (MNAD
334) previa a la restauracion. Foto N.°l que acompaiia el
informe de restauracion de 1978 de Piero Bernini.
Fotografia: Archivo MNAD.

cola, trozos de madera clavados y encolados.
Sefala que los bordes estaban muy fragiles y
gue la madera estaba percudida por polillas.
Sobre la superficie pintada, sostiene que se uti-
lizé la técnica mixta de temperay éleo con relie-
ves realizados con pasta de tiza y cola, dorados
con oro fino a la hoja brufido.

Ademas de referir a la capa de imprimacion de
tiza y cola gruesa aunque débil, Bernini refiere
a “(...) deterioros en la superficie pictorica pro-
ducidos por desgastes, desprendimientos de
pintura a causa de la poca adhesidn de esta
sobre la imprimacién, numerosos rasgufios y
golpes y algunos burdos retoques. También
afectan la pintura las uniones y las rajaduras de
la madera”?. Alude a desprendimientos en los
relieves dorados y a una patina grisacea resul-

tante de la suciedad y de la aplicacién inade-
cuada de barnices, haciendo referencia a la Foto
N.21 de su informe?. Examinando este regis-
tro visual, identificamos en efecto, faltantes de
pintura en la capa de San Miguel, en su halo y
en el demonio, aunque el pecho de éste ultimo
tiene una remocidn intencional de la materia
pictdrica que excede los meros “rasgufios”. Sin
embargo, esto no es mencionado por Bernini,
quien explica que intervino la pieza utilizando
Paraloid acrilica, cloruro de polivinilo, barniz
Damar, pigmentos puros importados, tiza y
polvo de madera natural. Limpié la madera del
reverso, la tonificé con la resina sintética, dejo
restos de clavos y unificd con colas sintéticas
y pasta de madera sectores despegados. En el
anverso, consolidé partes desprendidas, limpid
suciedades, barnices y retoques previos, aunque
dejo algo de la patina para no poner en riesgo
la pintura endeble y desgastada. A ello, aduce
que reintegrd y retocé dareas “(...) dafiadas por
los golpes, rasguios y desgastes profundos”?*.
En verdad, Bernini rellend, pintd y realzd tonos,
tapando incluso la damnatio. Estas decisiones
se oponian a la vigente teoria de Brandi, segin
la cual, como seiialé Ignacio Gonzdlez Varas: “La
restauracion (...) no debe cancelar las modifica-
ciones, naturales o debidas a la accion del hom-
bre, que la obra de arte pueda haber sufrido
en el curso temporal de su existencia”?. Asi, se
ocultd una accién efectuada sobre la pintura en
pos de “restituir” unaimagen ideal y sin fisuras.

3. LA DAMNATIO INVISIBILIZADA

El dafio constaba de rayones continuos efec-
tuados con algun instrumento punzante, cuya
presién habia producido la remocién de la mate-
ria pictdrica. En algunas zonas, estos surcos se
mezclaban con desprendimientos producidos
por golpes causados por el traslado de la obra
o por el mismo paso del tiempo. El grupo de
rayones ocupaba principalmente el pecho del
demonio, extendiéndose al pie del santo que
lo pisa, al hombro izquierdo y a la mano del
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Fig. 6. Rastros de la damnatio del San Miguel
(MNAD 334) invisibilizada por la restauracion de 1978.
Fotografia: © Autora.

diablo que resiste la embestida de la lanza. La
damnatio (dafio intencional sobre la materia en
pos de incidir sobre lo representado) se concen-
traba en los fundamentales nucleos visuales de
conflicto entre las fuerzas opuestas del bien y
del mal, encarnado en la dupla en lucha. Estas
acciones basadas en corromper la materialidad
se desplegaban en su mayoria en el cuerpo del
demonio, pareciendo contribuir a la misién del
santo. Si bien Bernini rellené y sobrepintd esos
surcos, aun quedan rastros de ellos si bien tien-
den a perderse entre las vetas de la madera hin-
chada e incidida por agentes xil6fagos y la capa
pictdrica craquelada. Sin embargo, utilizando
diferentes herramientas digitales es posible ver
de manera mas clara las antiguas “heridas” a la
materia.

El cuerpo del demonio y de sus adeptos hibri-
dos fueron frecuentes receptaculos de acciones
iconoclastas ya en tiempos medievales. Muchos
de ellos, representados en manuscritos ilumi-
nados producidos y consumidos por monjes,
fueron tachados, raspados, borrados, recorta-
dos o repintados?®. Tales intervenciones apo-
tropaicas solian concentrarse en los ojos de las
figuras debido al poder asignado a la mirada®’y
en sus bocas para limitar su voz, como si fueran
una condicion per se de estas imagenes. Estas

practicas estuvieron vinculadas en gran medida
a sus grados de eficacia representativa en los
diversos dispositivos pictdricos?. El siglo XV, en
su creciente apuesta a la mimesis y a la obser-
vacién empirica, produjo formas mas convin-
centes y efectivas de estos seres malignos, aun
conjugando sus aspectos simbdlicos?®. Ademas,
la iconografia de santos combatiendo contra el
dragoén o el demonio®* que habia florecido en
los siglos XlI y Xlll, alcanzé gran auge en esta
época. Un factor impulsor de este ideario fue la
Legenda Aurea de Jacopo de la Voragine: com-
pilacion de fines del siglo XlIl de hagiografias,
dentro de ellas, las de San Jorge y San Miguel.
En ésta Ultima, San Miguel es identificado en
su rol de lucha contra el Anticristo y contra el
dragodn apocaliptico como reafirmacion de la
Iglesia militante®'. También fue revitalizado el
imaginario de las cruzadas y se produjo una
progresiva demonizacidn de judios y musulma-
nes en tanto servidores de Satan especialmente
en territorio ibérico, ademas de desarrollarse
un considerable corpus de literatura apocalip-
tica, providencialista y antiherética®. La pintura
gotica hispanoflamenca bebid de estas precepti-
vas para configurar esta iconografia: San Miguel
adoptd actitudes y atuendos mas militarizados*
y los rasgos humanoides del demonio fueron

Fig. 7. Rastros de la damnatio del San Miguel (MNAD 334)
invisibilizada por la restauracion de 1978 a partir de la
herramienta ‘inversion’ de Photoshop.

Fotografia: © Autora.
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Fig. 8. Detalle de incisiones en las garras del demonio del San
Miguel (MNAD 334). Fotografia: © Autora.

reforzados por partes zoomorfas cada vez mas
variadas. La creciente hibridez del cuerpo demo-
niaco fue el espacio propicio para dar cuenta de
su metamorfosis constante y de la constelacion
en su figura de la totalidad de agentes malignos
e infieles mundanos contra los que habia que
dar batalla®*: las representaciones del demo-
nio y su diversitas conquistaron el universo de
imagenes de los siglos XIV y XV**, Segun Enrico
Castelli, si bien el demonio puede mutar de lo
bello a lo feo, su semblante mas impactante se
fundamenté en lo monstruoso y en lo horrible,
en tanto vias de seduccion de lo tremendum?3.

El de la obra del MNAD es gastrocéfalo® y tiene
alas de murciélago, respondiendo a la tipologia
comun de demonios del gético. Sus manos y
orejas son humanas, aunque sus piernas rema-
tan en garras, las cuales junto a su color ver-
duzco, su cuello lleno de pliegues, su trompa,
cuernoy dientes remiten a formas dragontinas.
Su cardcter bestial se evidencia al resistirse a
las embestidas del Arcangel: frena la lanza con
una de sus manos y sus patas agazapadas y su
lomo arqueado dan cuenta de sus convulsiones
de dolor. Mira directamente al espectador y la
mirada bizca del rostro que emerge de su vientre
gritando muestra la ausencia de raciocinio y el
predominio de las fuerzas instintivas®. La impor-
tante monstruosidad de esta figura, hace que

no resulte extrafio pensar en una intervencion
intencional sobre el medio que buscara anular
su poder demoniaco. Pese a que no sabemos
cudndo ni quién la llevé a cabo, porque tam-
poco contamos al momento con datos sobre el
retablo al que pertenecio este panel, laiglesia o
capilla en la que estuvo emplazada y menos aln
sobre su comitente, la damnatio es una prueba
del impacto que generd esta imagen. Es muy
probable que esta haya sido realizada de manera
coetanea a la creacion de la obra ya que como
seflalamos, estas practicas contra las imagenes
demoniacas eran bastante comunes. Como
sefialé Dario Gamboni, “(...) una obra puede ser
«dafada» y no «destruida» con el fin de conver-
tirla en una muestra de la violencia a que ha sido
sometida y de la infamia de aquello con lo que
se la relacionara (...)”*°. Aunque se representa
un ser enteramente creado, sus formas estan
inspiradas en partes de animales reales observa-
dos en sus caracteristicas. Siguiendo las ideas de
Hans Belting, cuanto mas impacta una imagen,
se produce un menor grado de conciencia sobre
el medio que la estructura, aumentado para-
ddjicamente la necesidad de intervenirlo®. Por
otra parte, es menester pensar esta figura en el
contexto de un programa iconografico mas vasto
de un retablo completo y las conexiones signifi-
cativas producidas entre el cuerpo representado

Fig. 9. Detalle de incisiones en los dientes del demonio del San
Miguel (MNAD 334). Fotografia: © Autora.
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Fig. 10. Detalles de incisiones en el demonio del San Miguel (MNAD 334) a partir de la herramienta “inversion” de Photoshop.
Fotografias: © Autora.

y el cuerpo del espectador®’. Ademas, los artis-
tas del siglo XV encaminaron procesos creativos
cada vez mas complejos en pos de lograr una
mayor verosimilitud en las figuras infernales®.
Prueba de ello son algunas extranas incisiones
en la madera que contornean las garras y los
dientes del demonio, queriendo evidentemente
reforzar estas formas.

4. REFLEXIONES FINALES

Las ideas hasta aqui planteadas son una primera
aproximacion sobre un fenédmeno tan vasto como
lo es la materialidad y sus intervenciones en el San
Miguel del MNAD. Atender a esta vertiente de ana-
lisis permite revalorizar esta dimensién de la obra,
asi como su importancia patrimonial. El examen
detenido de la obra y su contraste con fotogra-
fias previas a la restauraciéon de 1978 posibilitd
descubrir una damnatio velada sobre el cuerpo

del demonio. Existié una intervencién premedi-
tada sobre el pecho y la mano de esta figura para
dafarla y debilitar su poder. Esta accién punitiva
a la vez que apotropaica se enmarca dentro de la
amplia tradicién de dafios a las figuraciones dia-
bdlicas tan comun en la Edad Media y que siguio
desarrollandose en el Renacimiento, por lo que es
factible pensar su realizacién en la época coetdnea
oinmediata a la creacidn de la obra. Estos aspectos
podrian llegar a probarse en tanto se obtengan
datos mas precisos sobre la produccién de la pieza,
su pertenencia a un retablo determinado y sus
posibles relaciones con otras tablas de Garcia de
Benabarre. Mas alla de ello, lo cierto es que tuvo
lugar la accidn de herir, dafiar y percudir la mate-
rialidad constitutiva del demonio representado,
pensada como cuerpo de la figura, enfatizada a
su vez por un mayor efectismo basado en el gran
atractivo de lo horrible*. En tanto la damnatio
pudo haber funcionado como una evidente conde-

ﬁzgﬂ 2 n? 21, Octubre 2022, 184-195 - ISSN 2254-7037

191



NADIA MARIANA CONSIGLIERI

UNA DAMNATIO OCULTADA EN EL SAN MIGUEL DEL MNAD DE BUENOS AIRES

nacion hacia la figura demoniaca, esta practicaa su
vez contribuyd a resaltar la beatitudo del arcangel.
Sin embargo, estas respuestas a la imagen fueron
enmascaradas por Bernini. Su restauracion estilis-
tica modifico la percepcidn que actualmente tene-
mos sobre dicha pintura en el museo, no sélo por
su factura, que de lejos se ve como recién ejecu-
tada, sino que también quedé anulada parte de su
historia material. Mientras Bernini pensé la pieza
enteramente como una obra de arte ala que quité
las huellas de su uso, la ubicacion original que Erra-
zuriz le habia dado a un costado de la puerta de
ingreso al Gran Hall Renacimiento en pendant con
una Virgen con el Nifio del siglo XVI**, parece haber
contemplado ademas de su valor estético, su fun-
cidn cristiana protectora y devocional®.

Esto conduce a otro punto, que implica conside-
rar la necesidad de profundizar y precisar estas

NOTAS

ideas a partir de un estudio material integral de
la pintura aplicando diferentes tecnologias bajo la
intervencién de equipos de restauradores y qui-
micos que contribuyan y amplien estos planteos
realizados desde la historia del arte. Realizar un
examen de este tipo seria de sumo provecho no
solo para ahondar en la cuestion de la damnatio,
sino también en los materiales utilizados original-
mente por Garcia de Benabarre, en sus modos
de aplicacion de la pintura y en las incisiones en
los contornos del demonio, permitiendo contras-
tar estos resultados con otras obras del artista
presentes en otros museos de Estados Unidos y
Espafia, ademds de atender al estado actual de
conservacién de la misma. Todo ello aportaria
informacidn de incalculable valor patrimonial y
posibilitaria desplegar otros recursos técnicos
para el abordaje de la dimensidn material de esta
pieza renacentista en Buenos Aires.

*Un avance preliminar de este trabajo fue expuesto en modalidad virtual en el 1er Congreso Internacional sobre Cultura Visual Iberoame-
ricana (siglos XVI a XVIII). “Malas imagenes. Lugares visuales de la disputa”, el 09/12/2021 (Quillca - Centro MATERIA IIAC-UNTREF).
Esta investigacion fue realizada en el marco de una Beca Postdoctoral en Temas Estratégicos vigente otorgada por CONICET (Consejo
Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas). Agradezco la ayuda del Lic. Hugo Pontoriero, Prof. Alba Pereiro y Lic. Natividad Mardn.

2CORTI, Francisco. “Un san Miguel de Pedro Garcia de Benabarre”. Boletin del Instituto de Historia del Arte Julio E. Payré (Buenos Aires),
1 (1988), pags. 51-65. Corti reafirmd esta atribucidén en otro trabajo. Cfr. CORTI, Francisco. Arte Medieval Espafiol en la Argentina.
Catdlogo descriptivo y razonado de obras de colecciones publicas y privadas. Buenos Aires: Facultad de Filosofia y Letras-UBA, 1993,
pags. 152-154. Con anterioridad, habia sido atribuida erréneamente al Maestro de San Quirse. Cfr. POST, Chandler Rathfon. A History
of Spanish Painting: The beginning of the Renaissance in Castile and Ledn, Volume IX, Part Il. Cambridge, Massachusetts: Harvard
University Press, 1947, pag. 852; a Luis Dalmau. Cfr. ERRAZURIZ, Matias. Recordando. Separata para la exposicién Una Familia, Un
Proyecto, Un Museo. Buenos Aires: Museo Nacional de Arte Decorativo, 1997, pdg.11; y a Luis y Antonio Dalmau. Cfr. Catdlogo del
Museo Nacional de Arte Decorativo. Buenos Aires: Museo Nacional de Arte Decorativo, 1947, pag. 134.

3Virgen y dngeles. Temple, relieves de estuco y dorado con pan de oro sobre tabla, 211,8 x 147,5 x 13 c¢cm, Procedente de la iglesia
parroquial de la Assumpcié de Bellcaire d’Urgell, ca. 1470 [?]. Barcelona, Museu Nacional d’Art de Catalunya, Num. de catalogo:
015817-000. Disponible en: https://www.museunacional.cat/es/colleccio/virgen-y-angeles/pere-garcia-de-benavarri/015817-000.
[Fecha de acceso: 06/12/2021].

Se denomina pastiglia al modelado de yeso en bajorrelieve sobre un soporte.

SCORTI, Francisco. “Un san Miguel...”. Op. cit., pags. 52-55.

6GUDIOL, Josep y ALCOLEA | BLANCH, Santiago. Pintura gética catalana. Barcelona: Ediciones Poligrafa, S.A., 1986, pag. 186; PADROS |
COSTA, Maria Rosa y LACARRA DUCAY, Maria del Carmen. “Pedro Garcia de Benabarre”. En: VV.AA. La pintura gética hispanoflamenca.

Bartolomé Bermejo y su época. Barcelona: Museu Nacional d’Art de Catalunya / Bilbao: Museo de Bellas Artes de Bilbao, 2003, pags.
334-3309.
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’Cfr. MACARRON MIGUEL, Ana Maria. Historia de la Conservacion y la Restauracion desde la Antigiiedad hasta el siglo XX. Madrid:
Tecnos, 2002, pag. 241.

8PONTORIERO, Hugo. Palacio Errdzuriz Alvear memorias de un proyecto: Sergent, Carlhian, Hoenstchel, Nelson, Duchéne, Sert. Paris/
Buenos Aires 1910-1918. Buenos Aires: Museo Nacional de Arte Decorativo, 2018, pag. 17. Disponible en: https://issuu.com/mnad/

docs/palacio_err__zuriz_alvear._memorias. [Fecha de acceso: 06/12/2021].

Luego de la muerte de Josefina de Alvear en 1935, la residencia y sus colecciones fueron vendidas al Estado y en 1937 se conformé
el MNAD. Ibidem, pags. 11, 16-17.

10Si bien Corti menciond este dato en su catdlogo, no profundizé en él. CORTI, Francisco. Arte Medieval Espafiol... Op. cit., pag. 153.

HArchivo- Biblioteca del Museo Sorolla de Madrid (A.B.M.S.M.). C51710. Carta de Matias Errdzuriz a Joaquin Sorolla. Madrid, 02/10/1907.
2CONSIGLIERI, Nadia Mariana. “La trastienda de una obra del siglo XV: el San Miguel de Garcia de Benabarre del Museo Nacional de
Arte Decorativo de Buenos Aires”. Patriménio e Memdria, (Sao Paulo), 17, 2 (2021), pags. 366-374. Disponible en: https://pem.assis.

unesp.br/index.php/pem/article/view/1337. [Fecha de acceso: 05/01/2022].

BBPEREZ-VALIENTE, Antonio. “La casa de Errazuriz-Alvear”. Plus Ultra (Buenos Aires), 29 (1918), s/p. Disponible en: https://digital.iai.
spk-berlin.de/viewer/image/787219487/19/#topDocAnchor. [Fecha de acceso: 06/12/2021].

14Se trata de un presupuesto de 3.000 pesos dentro del Legajo MNAD (N.2 INV. 334), fechado en Buenos Aires el 27/10/1953, emitido
por el taller de restauracidn y marcos La Bottega (Salguero 2999 - Av. Alvear y Salguero).

®Esa direccion aparece también dentro el Legajo MNAD (N.2 INV. 334) en el seguro de traslado de la obra a ese taller, fechado en
Buenos Aires, el 27/12/1977, y tasada esta a 200.000 pesos. El informe de restauracion de Bernini es del 07/03/1978, por lo que tardo
en realizar sus trabajos alrededor de dos meses y medio.

®Esta informacidn proviene de una entrevista que realicé el 24/11/2021 a la Prof. Alba Pereiro (Titular interina de la Catedra Conservacion/
Restauracidn de documentos graficos y papel, Universidad Nacional de las Artes UNA), quien en 2006 tuvo la posibilidad de entrevistar a Piero
Bernini junto a la titular de la Catedra de Historia de la Restauracion y Conservacion de bienes culturales de ese momento, Prof. Ana Maria Rosso.

Ylbidem.

18GONZALEZ VARAS, Ignacio. Conservacidn de bienes culturales. Teoria, historia, principios y normas. Madrid: Ediciones Catedra, 1999,
pags. 227-292.

¥lbidem, pags. 273-274.

20 egajo MNAD (N.2 INV. 334). Folio manuscrito por Piero Bernini; Buenos Aires, 07/03/1978.

2Catdlogo del Museo Nacional de Arte Decorativo... Op. cit., pags. 134-135.

22 egajo MNAD (N.2 INV. 334). Folio manuscrito por Piero Bernini; Buenos Aires, 07/03/1978.

2E| estado de la obra previo a la restauracion de Bernini es comprobable también en otras fotografias tomadas en Espafia antes de que
la obra fuese adquirida por Errazuriz. Véanse: J. Ruiz Vernacci. Fotografia de la obra de Pedro Garcia de Benabarre. San Miguel Arcdn-
gel matando al diablo. Fotografia positivo en papel, s/f. ATN/CGP/0057/P0004453, Madrid, Archivo Fondos CCHS — CSIC. Disponible
en: https://csic-primo.hosted.exlibrisgroup.com/permalink/f/m4830f/34CSIC_ALMA_DS21149522230004201. San Jorge y el dragdn.
Fotografia Acetato Negativo, s/f. VN-21940, Archivo Ruiz Vernacci, Instituto del Patrimonio Cultural de Espafia (IPCE), Ministerio de
Cultura y Deporte. San Jorge y el dragdn. Fotografia Plastico Negativo, s/f. VN-21939, Archivo Ruiz Vernacci, Instituto del Patrimonio
Cultural de Espafia (IPCE), Ministerio de Cultura y Deporte.

2Legajo MINAD (N.2 INV. 334). Folio manuscrito por Piero Bernini; Buenos Aires, 07/03/1978.

BGONZALEZ VARAS, Ignacio. Conservacion de bienes culturales... Op. cit., pag. 274.

2Esto sucede a menudo con las serpientes en tanto representantes del demonio: con su cabeza recortada (Biblia de Burgos, Biblioteca
Publica del Estado, Burgos, Ms. 846, ca. 1175. Procedencia: Burgos, San Pedro de la Cardefia (?), f.12) o raspada/ borrada (Beato de Las
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Huelgas. New York, Pierpont Morgan Library. M. 429, ca. 1220. Procedencia: Burgos, Santa Maria la Real de Las Huelgas (?); Toledo (?),
f.147r), entre otros casos. CONSIGLIERI, Nadia Mariana. El dragdn de lo imaginado a lo real. Su simbolismo y operatividad visual en la
miniatura cristiana de la Plena Edad Media hispdnica. Buenos Aires: Editorial Mifio y Davila, 2020, pags. 153-156. Cfr. YARZA LUACES,
Joaquin. “Fascinum. Reflets de la croyance au mauvais oeil dans I'art médiéval hispanique”. Razo (Niza), 8 (1988), pags. 113-127.

2’FREEDBERG, David. E/ poder de las imdgenes. Estudios sobre la historia y la teoria de la respuesta. Madrid: Ediciones Catedra, 1992,
pag. 111.

2CONSIGLIERI, Nadia Mariana. El dragdn de lo imaginado... Op. cit., pag. 245.

2CONSIGLIERI, Nadia Mariana. “Matar al dragdén; matar al diablo. La naturaleza como escenario de accion de san Miguel y san Jorge
en algunos ejemplos pictdricos bajomedievales y renacentistas (siglo XV e inicios del XVI)”. Anales de Historia del Arte (Madrid), 31
(2021), pag. 60. Disponible en: https://doi.org/10.5209/anha.78050. [Fecha de acceso: 06/12/2021].

3%Dentro de la iconografia de san Miguel luchando contra las fuerzas del mal, estan las variantes de su combate contra Satands, contra
el demonio y contra el angel caido. Cfr. OLIVARES TORRES, Enrique. L’ideal d’evangelitzacié guerrera. Iconografia dels cavallers sants.
Tesis doctoral. Valencia: Universitat de Valéncia, 2015, pags. 114-163. Disponible en: https://roderic.uv.es/handle/10550/51069. [Fecha
de acceso: 06/12/2021].

31“DE NOMINE- ‘Michael interpretatur ‘qui ut deus?’ (...) Ipse inter sanctorum angelorum acies signifier Christi habetur. Ipse ad domini
imperium antichristum existentem in monte oliueti potenter occident” [...] “Apoc.: ‘Factum est prelium in celo’, id est secundum unam
expositionem in ecclesia militante Michael et angeli eius preliabantur cum dracone”. IACOPO DA VARAZZE. Legenda aurea. Con le
miniature del codice Ambrosiano C 240 inf. Testo critico riveduto e commento a cura di G. P. Maggioni; Traduzione italiana coordinata
da F. Stella. Edizione Nazionale dei Testi Mediolatini, 20. Firenze: Sismel-Edizioni del Galuzzo; Milano: Biblioteca Ambrosiana, Volume
11, CXLI [De Sancto Michaele], 2007, pags. 1104-1105y 1118-1121.

32RUSSELL, Jeffrey Burton. Lucifer. El diablo en la Edad Media. Barcelona: Editorial Laertes, 1984, pags. 206-216; GUADALAJARA MEDINA,
José. El Anticristo en la Espafia medieval. Madrid: Ediciones del Laberinto, 2004, pags. 47-163.

30LIVARES TORRES, Enrique. L’ideal d’evangelitzacié guerrera... Op. cit., pags. 128- 129.
34RUSSELL, Jeffrey Burton. Lucifer. El diablo... Op. cit., pags. 338-340.

3SBASCHET, Jeréme. “Satan ou la majesté maléfique dans les miniatures de la fin du Moyen Age”. En: NABERT, Nathalie (Dir.). Le mal
et le diable. Leurs figures a la fin du Moyen Age. Paris: Beauchesne, 1996, pags. 190, 198.

36CASTELLI, Enrico. Lo demoniaco en el arte. Su significado filoséfico. Madrid: Ediciones Siruela, 2007, pags. 86-87.
3REAU, Louis. Iconografia del Arte Cristiano. Iconografia de los santos G-O. Tomo 2/vol.4. Barcelona: Ediciones del Serbal, 1997, pag. 84.

BBALTRUSAITIS, Jurgis. La Edad Media fantdstica. Antigiiedades y exotismos en el arte gdtico. Madrid: Ediciones Catedra, 1987, pags.
154-165.

3%Un caso similar puede reconocerse, por ejemplo, en la figura que representa al gobernante despadtico en la alegoria del bien individual
(comuinmente llamada del ‘mal gobierno’) perteneciente a los frescos de Ambrogio Lorenzetti, 1338-1339, Siena, Palazzo Pubblico.

4GAMBONI, Dario. La destruccidn del arte. Iconoclasia y vandalismo desde la Revolucion Francesa. Madrid: Ediciones Catedra, 2014,
pag. 29.

“BELTING, Hans. Antropologia de la imagen. Buenos Aires: Ediciones Katz, 2007, pag. 28.

“2FREEDBERG, David. Iconoclasia. Historia y psicologia de la violencia contra las imdgenes. Vittoria-Gasteiz — Buenos Aires: Sans Soleil
Ediciones, 2017, pag. 18.

40tro caso coetdneo es el san Miguel de Bartolomé Bermejo (Saint Michael triumphant over the Devil with the Donor Antoni Joan,
1468, Oil and gold on wood, 179.7 x 81.9 cm., Inventory number NG6553. London, The National Gallery. Disponible en: https://www.
nationalgallery.org.uk/paintings/bartolome-bermejo-saint-michael-triumphs-over-the-devil.[Fecha de acceso: 06/12/2021]. La pieza
fue restaurada en dos ocasiones: entre fines del siglo XIX e inicios del XX, y en 2017 por el equipo de restauracién de la National
Gallery. Una reflectografia infrarroja y la limpieza previa a la restauracion dejé al descubierto dafios en la capa pictdrica, en especial
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en la zona inferior, producidos en su mayoria por las inundaciones de la Iglesia de Tous en 1864, donde estaba emplazada la obra 'y
durante la primera limpieza. Ademas, se detectaron pentimenti en las patas del demonio que, junto a la inclusién de puas, muestran
una mayor libertad creativa. Cfr. VV.AA. “Bermejo’s Saint Michael Triumphant: Restoration, Construction and Painting Technique”. En:
TREVES, Letizia (Dir.). Bartolomé Bermejo, Master of the Spanish Renaissance. London: National Gallery Company, pags. 99-101 y 106.
No obstante, llama la atencidon la enorme cantidad de faltantes en el demonio y en el area préxima al pie del santo que lo aplasta.
Muchos de ellos son evidentes desprendimientos naturales de la pintura, pero en otros sectores como en el rostro y el pecho del
diablo, parece haber remociones intencionales.

4CASTELLI, Enrico. Lo demoniaco en el arte... Op. cit., pag. 85.
45(MNAD 1470).

4CONSIGLIERI, Nadia Mariana. “La trastienda de una obra del siglo XV...”. Op. cit., pags. 375-376.
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GINES DE LA LANZA (15252-1570) Y LA ESTELA
DE HERNANDO DE LLANOS EN MURCIA
GINES DE LA LANZA AND HERNANDO

DE LLANO’S TRAIL IN MURCIA

Resumen

Ginés de la Lanza es el ultimo miembro de la
linea pictérica de Hernando de Llanos en Mur-
cia. La transmision de los modelos, entre los
pintores de la primera mitad del siglo XV, en los
territorios de la antigua Didcesis de Cartagena
favorecid la creacion de un estilo caracteristico
que se mantuvo en la hegemonia artistica du-
rante medio siglo. El estudio de este personaje
y su inventario de bienes permite comprender
el método de trabajo y la difusiéon de las tipolo-
gias entre estos artistas.
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Abstract

Ginés de la Lanza is the last proponent of the
pictorial line initiated by Hernando de Llanos
in Murcia. The transmission of the models
among painters belonging to the first half
of the XVI century in the district of the old
Diocese of Cartagena fostered the creation
of a characteristic style that held the artistic
hegemony for over fifty years. The study of this
character and his inventory of goods allows us
to understand the working method and the
circulation of the typologies among this group.
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1. INTRODUCCION

ranea se ha nuevamente interesado por la

pintura que se produjo en los territorios de
la antigua Didcesis de Cartagena durante el siglo
XVI. Esta manifestacion artistica, si bien desco-
nocida por el gran publico, se muestra rica de
perfiles y composiciones pertenecientes a la pro-
duccién de uno de los principales protagonistas del
Renacimiento de inspiracion italiana en Espafia:
Hernando de Llanos. Si bien la presencia de este
maestro en la ciudad de Murcia fue corta e inter-
mitente no lo serd su estela. Tras Hernando se
formd toda una generacién de artistas dependien-
tes en cuanto a modelos formales de su arte, capi-
taneada por su hermano Andrés de Llanos quien,
afincado en la capital de la Didcesis desde 1522,
serd el encargado de formar el verdadero taller de
pintura que monopolizara los encargos artisticos
hasta la década de 1570 con la muerte del ultimo
de sus sucesores formales, Ginés de la Lanza.

En la actualidad, la historiografia contempo-

Los documentos nos fechan el nacimiento del
ultimo pintor hernardesco en torno a 1525, ya
que sera a partir de 1545 cuando empiece a fir-
mar en solitario como persona juridica adulta.?

@ga

Fig. 1. Ginés de la Lanza. San Juan Evangelista. Oleo sobre
tabla. 1560/70 aprox. Paradero desconocido. AGRM. Museo
Provincial de Bellas Artes de Murcia: Colecciones fotograficas
341.2. Ref. FOT_NEG, 081/028, FOT_NEG, 081/029.
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Fig. 2. Ginés de la Lanza. San Juan Bautista. Oleo sobre tabla.
1560/70 aprox. Paradero desconocido. AGRM. Museo Provin-
cial de Bellas Artes de Murcia: Colecciones fotogrdficas 341.2.

Ref. FOT_NEG, 081/028, y FOT_NEG, 081/030.

2. DOCUMENTOS EN LA VIDA DE GINES DE
LA LANZA

Como ya se ha citado en la introduccidn, el pri-
mer documento en el que se hace referencia
explicita a Ginés de Lanza, como persona con
edad suficiente para firmar, es de 1545. En este
documento hace las veces de testigo en una
escritura de obligacién®. Es muy probable que
en estas fechas el pintor ya contara con la madu-
rez necesaria como para haber obtenido la ofi-
cialia de su profesion o incluso estuviera a las
puertas de la maestria. Por lo tanto, es posible
pensar en un nacimiento durante los ultimos
anos de la década de 1520, momento en el que
su progenitor, Jerénimo de la Lanza, llegaria a
Murcia, probablemente desde Granada, junto
con el arquitecto Jerdnimo Quijano®. En 1548,
contraeria nupcias con Juana Lépez en la casa
de su tia Isabel del Vitoria, donde el pintor se

declara hijo del difundo Jerénimo de la Lanza y
Francisca Pérez*. La primera mencion, que per-
mite asociar a Ginés con el oficio de pintor, es
del afio 1552, momento en el que adquiere los
bienes de pintura de su padre que habian que-
dado en posesién de su madre tras su muerte.
Este documento no era una donacidn, sino que
el neo-pintor se comprometia a pagar a Fran-
cisca Pérez una cifra cercana a 24 ducados por el
legado paterno. Se puede extraer de este docu-
mento como, en el momento de la muerte del
padre, los bienes fueron dejados en herencia
a la madre, como una especie de sustento en
vistas de ser vendidos. En este caso, fue Ginés
de la Lanza el Unico de los hijos del matrimo-
nio que se decantd por tal salida profesional,
adquiriendo en ese afio dichos bienes y pagando
una suma que probablemente debia de evitar
posibles desavenencias familiares®.

El hecho de que Ginés de la Lanza se casara en
la casa de la rama Vitoria de su familia, a su
vez, hace creer que, tras la muerte del padre,
se trasladara junto con su tio para continuar su
formacion en el arte de la pintura y el dorado
de retablos. Un elemento que certifica la perma-
nencia de Ginés, junto con Juan de Vitoria, es su
presencia como testigo en las curiosas escritu-
ras de cesién temporal del retablo que Vitoria
debia de realizar para las monjas del convento
de Villena, al también pintor hernandesco, Ginés
Lépez®. Asimismo, es digno de mencién que, la
realizacién de este retablo no debio de ser sen-
cilla, ya que de nuevo en el testamento de Ginés
aparece una deuda que mantenia el convento
con el pintor —heredada de Juan de Vitoria—
en 1570. No se debe olvidar que en multitud de
ocasiones, con motivo de la muerte del maestro
principal —y previo encargo por parte de sus
legitimos herederos—, la finalizacidn y la hipo-
tética deuda de los retablos inacabados pasaba
a sus aprendices, colaboradores habituales o
pintores afines. En este caso en particular, se
debe de considerar a Ginés de la Lanza como
el continuador directo de Vitoria y por tanto
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su descendiente artistico. En 1553, Ginés fir-
mara por primera vez en solitario, lamandose
pintor de imagineria, comprometiéndose a la
realizacién de una obra que se podria catalogar
como secundaria: el retablo de la Concepcion
para Alonso Pérez Monte para el monasterio
de Santo Domingo de Murcia. Esta pintura, de
tamano medio, debia de contar con una figura
de la Inmaculada y dos tableros laterales con
sendas representaciones de San Pedro y San
Pablo. Todo el conjunto debia de estar decorado
de rico oro y coronado por un Dios Padre de
media figura, que recuerda, en cuanto a tipo-
logia, al que realizd Hernando de Llanos en los
Desposorios de la Catedral de Murcia, asi como
un Cristo Resucitado, y otras medias figuras en
el banco. En esta época todavia se encontraba
bajo la tutela de Vitoria, quien en este momento
estaba lleno de encargos tras la muerte de
Andrés de Llanos, apenas un afio antes. Por lo
tanto, este contrato permite certificar como
Ginés de la Lanza en 1553, ya como maestro,
comenzaba a recibir encargos en solitario por
obra artistica de cierto nivel de complejidad.

En 1559, se comprometid a pagar a su hermano
Miguel Angel de la Lanza, clérigo, 30 ducados que
le habia prestado precedentemente’, una canti-
dad que también daria posteriormente a su tio
Ginés de Murcia, residente en Granada, donacion
que se repite de nuevo en 1560 por motivo de
la particion de la herencia de su abuela Catalina
Pérez®. En estos afios, el historiador Lopez Jimé-
nez lo sitla como testigo en al menos cuatro
escrituras y ademas lo vuelve a localizar traba-
jando en algunas labores menores de decoracidn
del retablo de la Merced de Murcia®. En 1558,
identificdndose como pintor de retablos, acepta
un pago de 6 ducados del boticario Hernando
Romero por la decoracion de una cajonera. Este
pago hacia referencia a un encargo precedente
del que todavia quedaba por saldar dicha deuda.
También en 1558, segun Ldpez Jiménez, el pin-
tor aceptd el traspaso de la obligacidn contraida
por Juan de Vitoria por la decoracién del retablo

de San Lorenzo, abandonada por motivo de la
muerte del maestro®®. En 1559, Ginés de la Lanza
aparece de nuevo como testigo en una escritura*
y en 1563 contrata la encarnacién de unaimagen
de la Virgen'?. En el presente aio se localiza de
nuevo haciendo de testigo en una venta de casa
entre miembros de la familia Fustel.

Sin embargo, una de las principales noticias,
sobre la vida y obra de Ginés de la Lanza, es el
contrato de aprendizaje que concierta con Fran-
cisco Ballesteros para la formacidn de su hijo
Jerénimo en 1567. Por lo tanto, en dicho afio,
Ginés debia de gozar de una consolidada fama
entre la sociedad murciana de mediados de
siglo, lo que le permitid aceptar aprendices que,
ademas de formarse en el oficio de la pintura,
debian de realizar diversas labores en casa. El
maestro acuerda con el padre del futuro pintor
una formacién de 7 afos en los que Ginés de la
Lanza se compromete a mantenerlo, enseiarle
el oficio y a donarle la suma de 12 ducados tras
finalizar su formacién*. Este documento goza de
gran interés ya que pocos son los ejemplos que
se han conservado de contratos de aprendizaje
en la antigua Didcesis de Cartagena. El hecho de
que los pintores establecidos en la capital, de |a
demarcacién religiosa, estuvieran unidos por
lazos de familiaridad o extrema amistad impidio
gue se produjeran documentos de este tipo, algo
gue como se observa se rompe bajo “el reinado
artistico” de Ginés de la Lanza. El 13 de enero
de 1570 compra una casa a Ginés de Alhama en
la parroquia de San Bartolomé por valor de 36
ducados, pagando 12 por anticipado®.

A pesar de que lavida de Ginés de la Lanza parecia
marchar a rienda suelta, el 7 de febrero de 1570,
enfermo, hace testamento®®. Nombra testaferros
de sus ultimas voluntades, a su hermano, Miguel
de la Lanza y a, Juan de Valdivieso, su primo y
descendiente de una estirpe de plateros. Se hace
enterrar en San Bartolomé, parroquia donde
habia adquirido una habitacién de residencia el
mes anterior. Sin embargo, un elemento impor-

ﬁ[jfﬂd n? 21, Octubre 2022, 196-207 - ISSN 2254-7037

199



PABLO LOPEZ MARCOS

GINES DE LA LANZA (15252-1570) Y LA ESTELA DE HERNANDO DE LLANOS EN MURCIA

tante del testamento es que se declara heredero
de Juan de Vitoria y certifica la deuda antes citada
gue mantenia con el convento de Villena. En el
testamento también aparece citado un retablo
non finito, del que no se ha conservado la refe-
rencia documental, encargado al pintor por Juan
Roca con el tema de San Antonio Abad y desti-
nado a la iglesia de San Nicolds de Murcia, al que
se hara mencién de nuevo mas adelante.

De su aprendiz, Jerénimo Ballesteros, se sabe
que tras la muerte del maestro se trasladard
junto con el otro pintor que estaba desarrollando
su carrera artistica en Murcia, Jerénimo de Cor-
doba, con el que concluiria su formacidn antes
de establecerse por solitario. El pintor fallecid
entre el 7 y el 11 de febrero, cuando su viuda
hace inventario de sus bienes'’. Este documento
—motivo principal de la realizacion del presente
articulo— hace patente la metodologia de tra-
bajo que poseia un taller de pintura durante el
siglo XVI: las composiciones se basaban en la
copia directa de sus formas a través de utiles de
pintura tales como dibujos, grabados y obras sin
terminar que hacian las veces de modelos, lo que
irremediablemente provocd una notable simili-
tud entre la produccién de los distintos pinto-
res de la escuela hernandesca en Murcia. Sobre
su muerte, esta se produjo por una herida mal
curada tras una trifulca con su vecino Antonio
Hernandez, tejedor. El 4 de julio de 1571, mas de
un afio después de su muerte, su viuda y tutriz
de sus cinco hijos, Juana Lépez, concierta cartas
de perddn para el tejedor por una sustanciosa
suma de dinero —250 ducados— y con la pro-
mesa de cambiar su lugar de residencia y misa®®.
El motivo de estipular esta carta de perddn no
es otro que acabar con los tramites judiciales
anticipadamente y asegurar el sustento tanto a
la viuda como a los hijos del matrimonio.

3. LA OBRA DE GINES DE LA LANZA

Como se ha podido apreciar, del analisis de los
documentos en vida de Ginés de la Lanza, este

pintor murid sin que se desarrollara en su entorno
una descendencia pictdrica consolidada. Su Unico
aprendiz documentado, Jerénimo Ballesteros, cul-
mino su formacidén con Jerénimo de Cérdoba con
un estilo muy diferente al de la linea hernandesca.
Su hijo Jerénimo de la Lanza Biqué también ser3
pintor. Sin embargo, el hecho de que en el tes-
tamento del padre todavia se le cite como a un
infante dependiente de la madre excluye la posibi-
lidad de que iniciara su formacioén artistica junto a
él. Por lo tanto la no existencia de un circulo picté-
rico conciso lo convierte en el Ultimo representante
del taller de Andrés de Llanos en los territorios de
la antigua Didcesis de Cartagena. Este y no otro
es el estilo artistico que se debe asociar al pintor:
una reinterpretacion del arte de Hernando a través
de Juan de Vitoria. La sucesion de los artistas es
clara y sigue el siguiente orden: 1.2 Hernando de
Llanos; 2.2 primera generacion, Andrés de Llanos
y Jerénimo de la Lanza; 3.2 segunda generacion,
Ginés de Escobar, Juan de Vitoria y Ginés Lépez; y
por ultimo, 4.2 Ginés de la Lanza.

Entre las obras anteriormente atribuidas a Ginés
de la Lanza destacan la Santa Bdrbara y la Santa
Ursula de la catedral de Murcia. Propuestas,
ambas atribuciones, por Lépez Jiménez en los
afios sesenta de siglo XX sin aportar documentos,
la falta de ejemplos comparativos conservados ha
provocado que la critica histdrica generalmente
haya aceptado tal posibilidad®. Siguiendo esta
linea, otra pintura que en ocasiones ha sido aso-
ciada a Ginés de la Lanza y su inexistente “circulo”
es la Inmaculada de Vélez Blanco, obra realizada
en 1577 —7 anos después de la muerte docu-
mentada de Ginés— para las hijas del 2.2 mar-
qués de los Vélez. Sin embargo, la Unica certeza
sobre el arte de este pintor reside en el hecho
de que su estilo artistico se fundamenta en las
ensefianzas que primero su padre, Jerénimo de
la Lanza, y posteriormente su tio, Juan de Vitoria,
aplicaron sobre el joven Ginés. Otro factor, a tener
en cuenta en este sentido, es que el segundo de
los de la Lanza sustituyd, en al menos dos encar-
gos, a Vitoria tras su fallecimiento: San Lorenzo
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y Villena (a juzgar por la deuda que mantenia
con el convento). Estos hechos acercan y confir-
man mas si cabe su filiacion artistica, un estilo
ciertamente alejado del que presentan las santas
de la catedral de Murcia y de la pintura de Vélez
Blanco, mucho mas en sintonia formal con la obra
que realizard Jerénimo de Cérdoba durante sus
primeros afios de carrera en la capital del Segura
entre 1560y 1570.

Las Unicas obras atribuibles, con ciertas garan-
tias, a la produccién de Ginés de la Lanza son dos
tablas que representan a San Juan Bautista y a
San Juan Evangelista que a principios del siglo
XX se localizaban en el sagrario de la iglesia de
Campos del Rio en Murcia. Lamentablemente
en paradero desconocido tras su dispersion en
la Guerra Civil, hoy en dia se conocen Unica-
mente por dos fotografias tomadas por la Junta
de Incautacion en 1937?°. Ambas tablas fueron
vendidas por parte de la parroquia de San Nicolas
de Murcia a Campos del Rio por la suma de 1.200
reales en el siglo XVIII?1. Se debe recordar que en
el momento de su testamento Ginés de la Lanza
se encontraba ligado contractualmente a este
templo murciano donde estaba realizando un
retablo bajo la advocacién de San Antonio Abad
para Juan Roca, composicidn que quedard inaca-
bada tras su muerte y ante la falta de un artista
similar que fuera en grado de cumplir tal obliga-
cion. En las tablas de los Santos Juanes, se puede
observar la interpretacion del estilo de Juan de
Vitoria pero con algunas simplificaciones, una
tipologia que parece corresponder como anillo al
dedo a la produccién de Ginés. Lamentablemente
tras el fin de la contienda bélica en Espafia se
pierde la pista de estas pinturas, no permitiendo
las fotografias su examen en profundidad®.

4.ELINVENTARIO DE BIENES POST-MORTEM
DE GINES DE LA LANZA Y EL METODO DE
TRABAJO EN EL SIGLO XVI

Las conclusiones que se pueden obtener del
analisis de la vida y el inventario de Ginés de Ia

Lanza es que los pintores, que se afiliaron labo-
ralmente al taller de Andrés de Llanos en Mur-
cia, muy probablemente realizaron un periodo
de perfeccion de las artes en el que conseguirian
reproducir los modos del maestro en la superfi-
cie pictdrica a través del uso de dibujos y com-
posiciones preexistentes, como se da a entender
sobre todo al referirse a papeles pinchados.

Por lo tanto, del estudio de este interesante
texto se puede apreciar el modelo de transmi-
sion del arte de la pintura entre los distintos
artistas que protagonizaron el siglo XVI en los
territorios de la antigua Didcesis de Cartagena,
lo que a su vez explica de manera convincente
el por qué la obra individual de estos creadores
se asemeja hasta el punto de dificultar enor-
memente la separacién de uno u otro de sus
protagonistas: la transferencia de los modelos
provocé que las tipologias mas afortunadas se
repitieran y reprodujeran en numerosas ocasio-
nes con un tratamiento casi idéntico. Se debe
de considerar a Andrés de Llanos como el eje
del taller de pintura del que dependeran for-
malmente el resto de artistas —colaboradores
o aprendices— a través de la transmisidn de
unos modelos procedentes tanto del periodo
italiano de Hernando de Llanos como de los
grabados e incisiones que comenzaban a circu-
lar por Europa, especialmente de Durero y de
Raimondi, y que se anadirdn paulatinamente a
su repertorio. En este sentido, el uso de unos
mismos dibujos, estampas y grabados provo-
caron la repeticion de las formas y la creacidn
de personalidades similares entre si, diferencia-
bles Unicamente por su calidad de ejecucion.
Esto se aprecia sobre todo en el andlisis de los
pequefios elementos que conforman las compo-
siciones: manos, pies, orejas, cabezas, bancos...
reproducen todos unos mismos modelos pictd-
ricos que perduraran hasta la extincion de esta
linea artistica. La dificultad al separar la mano
de uno u otro de los seguidores de Hernando
llevd a su vez a la creacidn de miticas figuras
como el Maestro de Albacete, del que hoy en dia
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se sabe que engloba indistintamente obras de
Andrés de Llanos (la Presentacion en el Templo
de Orihuela, el retablo de la Virgen de los Lla-
nos de Albacete, San Juan en Patmos del Museo
de Santa Clara la Real de Murcia, el retablo de
Santa Catalina en la catedral de Orihuela y el
retablo de San Juan de la Claustra de la catedral
de Murcia), Juan de Vitoria (retablo de Santiago
y la Transfiguracion de Valencia, esta ultima con
dudas) y Ginés Lopez (la Adoracion de Chinchilla
y los retablos de Letur y Alcaraz). Hernando de
Llanos en su paso por Murcia no trajo consigo
Unicamente un nuevo tipo de pintura, mucho
mas evolucionado del que se estaba desarro-
Ilando hasta el momento, sino que ademas
transportd a la capital del Segura una tipologia
de trabajo de Bottega evolucionada sustentada
sobre un modelo piramidal en el que un maes-
tro creador se hacia cargo de los encargos y en
los que se ayudada de colaboradores —fijos u
ocasionales— para llevar a cabo algunas de sus
composiciones. Los oficiales de pintura se limita-
ban a cumplir con la labor de preparacién de las
tablas y los colores, pasar los dibujos al soporte
final, darles un coloreado basico, la definicion
de contornos y formas mediante la aplicacion
del dibujo pre-establecido, mientras que, en un
segundo momento, las oportunas correcciones
correrian a cargo del maestro, responsable final
y encargado de unificar el conjunto. Es asi como
entraron en contacto en la catedral de Murcia,
tras la muerte de Hernando en 1526, Andrés de
Llanos y Jerénimo de la Lanza. Una colaboracién
qgue pudo continuar al menos hasta el retablo
de la Virgen de los Llanos de Albacete. Tras la
muerte de este Mestre, como se le denomina en
los documentos, sera Vitoria quien ocupard su
lugar hasta su emancipacion en 1550. Pero no
Unicamente este pintor colaborard con Andrés
de Llanos, también Ginés de Escobar ocupard
un lugar primordial. La temprana muerte de
ambos, apenas 5 afios después del segundo de
los pintores apellidados Llanos, hara que Ginés
de la Lanza, que a su vez se habia formado con
Juan de Vitoria, se hiciera cargo de panorama

pictorico de la Didcesis, heredando —o com-
prando— sus modelos formales: los dibujos,
estampas y grabados que estos artistas habian
recopilado durante sus anos de actividad. Este
es el unico modo de comprender cdémo un
artista de segunda fila, en el dificil panorama
de la actual Regidn de Murcia, podia poseer en
su inventario post-mortem este alto nimero de
modelos formales para el ejercicio de la pintura,
entre los que se podian contar desde los ya cita-
dos papeles pinchados hasta dibujos, lienzos o
tablas de las mas variadas tematicas, incluso
mitoldgicas.

Es importante profundizar entre las relaciones
de estos pintores para conocer la transmision
de los modelos. Hernando de Llanos llegarda a
Murcia por primera vez en 1514, pero su estan-
cia sera intermitente. Sera su hermano Andrés
quien se establecerd en la capital de la Diéce-
sis desde 1522, y tras la muerte de su maestro,
lo sucederd en los encargos de la catedral en
unién con Jerénimo de la Lanza. Juan de Vito-
ria, cufiado de la Lanza, se unird al equipo en la
década de 1530, como evidencia su presencia
en Chinchilla en un momento de la historia en
el que los principales pintores estarian ocupa-
dos —junto a Quijano— en el retablo de la Vir-
gen de los Llanos. Paralelamente otros pintores
como Escobar o Lépez colaboraran y formaran
parte del taller. Y es aqui donde entra en juego
Ginés de la Lanza. Heredero tanto de la Lanza
senior como de Vitoria, Ginés atesoro6 entre sus
colecciones el mayor numero de ejemplos for-
males visto —o al menos documentado— hasta
el momento. Es muy probable que tal coleccidn
de elementos se configurara por una herencia
lineal desde los modelos de Andrés —adquiridos
por sucesion o copia directa de su hermano—,
Jerénimo y Vitoria, formando de este modo
una coleccidn sin igual de la que Ginés serd su
ultimo propietario conocido. Lamentablemente
la muerte sorprendié a Ginés de la Lanza en un
momento prematuro, antes de poder formar
a su descendencia artistica, aunque segun su
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testamento si que dond parte de sus modelos a
Jerénimo Ballesteros. El resultado de tal trans-
mision durante casi cincuenta afios provocd una
inevitable pérdida de nivel en las propuestas
compositivas. Lo que a inicios de la centuria
resultaba novedoso a mediados era retardata-
rio. Y es que, a juzgar por los elementos con-
servados y atribuibles a los ultimos pintores de
esta tendencia, sus modelos no evolucionaron,
lo que provocd la llegada de nuevas corrientes
desde la vecina Valencia, en el caso de Jerénimo

de Cdrdoba, y del reino de Castilla, con la figura
de Artus Brandt o Tizén.

Para comprender en su totalidad la pintura del
siglo XVl en los territorios de la antigua Didcesis
de Cartagena es fundamental comprender este
régimen de colaboraciones, herencias y dona-
ciones entre los pintores, un sistema mucho mas
similar ala cooperacién de Leonardo y Hernando
de Llanos en Florencia (Batalla de Anghiari) que
a la de los meros aprendices y sus maestros.

NOTAS

'Es posible hipotetizar una primera aproximacién al mundo de las artes a través de las ensefianzas de su padre Jeronimo de la Lanza.
Sin embargo, la prematura muerte de este, en una fecha indeterminada entre 1537 y 1540, hace plausible que Ginés se formara junto
a su tio materno (y a su vez descendiente pictdrico de Jerénimo) Juan de Vitoria. Por tanto, Ginés es un pintor que heredaria tanto de
su padre como de su tio —ambos colaboradores habituales de Andrés de Llanos— las nociones bdsicas para el correcto ejercicio de
la pintura, lo que ademads permite asociarle un estilo pictdrico basado en la reinterpretacion diluida del arte de Hernando de Llanos a
través de su hermano, al cual pudo conocer pero es poco probable —Andrés muere en 1552— que ambos pudieran concurrir en un
encargo. Sera ya a partir de la década de 1560, con algunas excepciones, cuando despegara la carrera en solitario de Ginés de la Lanza.
A partir de la muerte de Vitoria, recogera el testigo de su tio en diversos encargos. Sin embargo, su defuncién diez aflos mas tarde,
junto con la llegada de nuevos artistas procedentes de otros ambientes pictdricos, como Jeronimo de Cérdoba, provocaron que la obra
de Ginés no gozara del éxito de sus antecesores. La formula comenzaba a estar fuertemente agotada y las novedades de las primeras
décadas del siglo XVI ahora parecian arcaicas y fuera de moda. La muerte de Ginés, en enero de 1570, significo el fin de una época
artistica y el hundimiento definitivo del ultimo bastion de la tendencia leonardesca en Espafia, tras ser superado en Valencia y Cuenca.

2Jeréonimo de la Lanza viene declarado como fallecido en 1540: AGRM - AHPM. Not. 148, fol. 58r.
3Ver nota 1.

“Para una completa descripcién de la posible procedencia de Jerénimo de la Lanza ver: LOPEZ MARCOS, Pablo. La pintura renacentista
en la antigua Didcesis de Cartagena. Tesis doctoral. Murcia: Universidad de Murcia, 2021, pags. 221-227.

SAGRM - AHPM. Not. 302, fol. 721. También citado en: LOPEZ JIMIENEZ, José Crisanto. “Correspondencia pictdrica Valenciano-Murciana.
Siglo XV1'y XVII”. Archivo Valenciano de Arte (Valencia), 37 (1966), pags. 2-3 y MUNOZ BARBERAN, Manuel. Memoria de Murcia (anales
de la ciudad de 1504 a 1629). Murcia: Real Academia Alfonso X el Sabio, 2010, pag. 26.

SAGRM - AHPM. Not. 310, fol. 21. El hecho que se defina a Francisca Pérez Gnicamente como viuda de Jerénimo de la Lanza y no como
madre de Ginés ha hecho pensar a algunos historiadores como Herndndez Guardiola sobre la posibilidad de fuera esposa del maestro
de la Lanza en segundas nupcias; Citado en: MUNOZ BARBERAN, Manuel. Memoria de Murcia... Op. cit., pag. 30.

’AGRM - AHPM. Not. 314, fol. 714r.

8AGRM - AHPM. Not. 44, fol. 262r.

°AGRM - AHPM. Not. 159, fol. 193v.

10 35 noticias fueron publicadas sin apoyo documental en: LOPEZ JIMENEZ, José Crisanto. “Correspondencia pictérica Valenciano-Mur-

ciana...”. Op cit., pags. 2-3 y LOPEZ JIMENEZ, José Crisanto. “Pinturas del siglo XVI al XVIl y unas esculturas medievales en la didcesis
de Orihuela y Cartagena”. Archivo Valenciano de Arte (Valencia), 45 (1974), pags. 25-26.
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1 3 noticia fue publicada sin apoyo documental en: LOPEZ JIMENEZ, José Crisanto. “Pinturas del siglo XVI al XVII y unas esculturas
medievales en la didcesis de Orihuela y Cartagena...”. Op. cit., pag. 27 y LOPEZ JIMENEZ, José Crisanto. “Descubrimiento de ser de Juan
de Vitoria el pintor del Retablo Mayor de la ermita gético mudéjar de Santiago”. Revista Murcia (Murcia), 4 (1975), pag. 75.

2AGRM - AHPM. Not. 364, fol. 560 v.
BAGRM - AHPM. Not. 415, fol. 384r. MUNOZ BARBERAN, Manuel. Memoria de Murcia... Op. cit., pag. 36.

AGRM - AHPM Not. 473, fol. XXI. Relacionado con este documento el pintor aparece de nuevo como testigo en una obligacién de la
misma familia, fol. XXIV.

°E| candidato se incorpord a los servicios en el mes de diciembre pero debia de cumplir un periodo de prueba de tres meses. AGRM
- AHPM. Not. 45, fol. 178v.

%La obligacién de pago fue posteriormente traspasada por Ginés de Alhama al mercader Juan Gdmez, a quien finalmente deberia
satisfacer la deuda Ginés de la Lanza. AGRM - AHPM. Not. 48, fols. 28 v, 31 v, y 54r.

7para una completa transcripcion ver anexo documental. AGRM - AHPM. Not. 477, 7 de febrero, s.f. MUNOZ BARBERAN, Manuel.
Memoria de Murcia... Op. cit., pag. 46.

8para una completa transcripcion ver Anexo Documental. AGRM - AHPM Not. 48, fol. 118r. Localizacidn y cesion por cortesia de
Manuel Mufioz Clares.

SAGRM - AHPM. Not. 48, fols. 28 v, 31 v y 54r; MUNOZ BARBERAN, Manuel. Memoria de Murcia...Op. cit., pag. 48.

2Segln este historiador, en el afio 1567, Ginés de la Lanza declara haber realizado la Santa Bdrbara de la catedral de Murcia para
doia Catalina de Balibrea por 20 ducados. La tabla de Santa Bdrbara presenta algunas similitudes con el arte que se desarrollard en la
didcesis a partir de 1560. LOPEZ JIMENEZ, José Crisanto. “Correspondencia pictérica Valenciano-Murciana. Siglo XVI y XVII...”. Op. cit.,
pags. 2-3; LOPEZ JIMENEZ, José Crisanto. “El retablo mayor de la Ermita de Santiago...”. Op. cit., pag. 75; BELDA NAVARRO, Cristébal y
HERNANDEZ ALBADALEJO, Elias. El arte en la Region de Murcia: de la Reconquista a la llustracién. Murcia: Editora regional de Murcia,
2006, pag. 207 y HERNANDEZ GUARDIOLA, Lorenzo. “La estela de Hernando de Llanos en Tierras de Murcia. La vida del pintor Juan
de Vitoria y su obra en la antigua didcesis de Cartagena”. En: RUIZ, Nacho (Coord.). Signum: la gloria del Renacimiento en el Reino de
Murcia. Murcia: Tipografia San Francisco, 2017, pag. 240.

ZLAGRM. Acta n.2 38. Relacidn de las obras de arte depositadas en el Museo de Bellas Artes de Murcia por Juan Gonzalez procedentes
de los sitios que se indican. Sig. JTA, 53136/040.

221 |ISON HERNANDEZ, Luis. “La iglesia parroquial de Campos. Desde el catastro de Ensenada a la Desamortizacién (1750-1850)”. En:
MONTES BERNARDEZ, Ricardo (Coord.). Historia de Campos del Rio. Vol Ill. Murcia: Ayuntamiento de Campos del Rio, 2005, pag. 24.
En el momento de su incautacion las piezas poseian el nimero de registro: 1883.

ANEXO DOCUMENTAL
15 DE FEBRERODE 1570. INVENTARIO POST MORTEM

En la muy noble y muy leal ciudad de Murcia dentro de las casas de los herederos de Ginés de la
Lanza, difunto, que es en la colacidon de San Bartolomé, a quince dias del mes de febrero afio del
sefior de mil y quinientos y setenta afios --- ante mi Antonio de Bascufiana escribano publico y de los
testigos de yuso escritos parecio presente Juana Lopez, viuda, mujer que fue de Ginés de la Lanza,
difunto, vecina de esta ciudad y dijo que por cuanto el sdbado préximo pasado que se contaron once
dias de este presente mes de febrero y afo susodicho el dicho Ginés de la Lanza, su marido, murié
y paso de esta presente vida y porque segun derecho ella es obligada de hacer inventario de todos
los bienes que el dicho su marido dejo al tiempo de su fin y muerte, por tanto dijo que hacia e hizo
el dicho inventario en la manera y forma siguiente: Primeramente un arca quebrada por delante con
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tres gonces pintada de amarillo que tiene pintados tres grifos en la cual hay dos cajones y en la dicha
arca hay lo siguiente:

Primeramente un librico de cuarto pliego en que hay treinta y dos hojas de dibujos de rasgufios.
Mas ciento y setenta y siete hojas en papel de pliego entero entre chicas y grandes y empiezos de
dibujos del oficio.

Mas siete paletadas? de pino del oficio de poner en el pulgar.

Mas cincuenta papeles de a ocho? alto? pliego pinchados y por pinchar y entre ellos algunos acei-
tados. Mas ciento y ocho hojas entre chiquitas y grandes aceitadas y por aceitar que tienen dibujos.
Mas otra arca pintada de amarillo y negro.

Mas siete rollicos de papeles pinchados y por pinchar de obra tocante al oficio chicos y grandes.

Mas veintiuna hojas chicas y grandes del dibujo del oficio.

Mas siete molones de piedra entre chivos y grandes de pdrfido? tocantes al oficio de pintor.

Mas tres hierrecicos tocantes al oficio de pintar rosillas. Mas tres piedras de brufiir embastadas chicas
y grandes.

Mas cuatro dientes de bruiir embastados. Mas tres huesos de picar.

Mas media libra de (...) de Pisa?

Mas una onza de carmin de Indias en una caja redonda con otras colores en unos papeles pequeiios.
Mads una (...) de espalto de hasta media libra de peso. Mas ocho rostros pintados al aceite en dos
papeles.

Mas dos piedras de moler colores de pérfido? tocantes al oficio, la una grande y la otra pequefia.
Mas una losa grande de piedra marmol para moler colores.

Mas una mesa de cuatro pies en que estdn las dichas cosas.

Mas una redoma que tiene hasta media libra de aceite de linaza.

Mads otras ocho redomas pequefias y grandes con aceite hasta (...) onza cada una (...) Y de nueces.
Mas un lebrillico de agua en que se tienen las colores. Mas un asnillo de palo del oficio

Mas un rostro de San Juan pintado al aceite. Mas un rostro en un papel pintado al aceite

Mas tres mesas de gonces la una de nogal y las dos de pino la una grande y las otras pequefias.
Mas tres medias sillas de espaldas y dos pequenas de cuero

Mas dos escaleras de pino la una de quince? escalones y la otra de cinco.

Mads un (...) pequeiio

Mads una (...) de cuatro pies grande. Mas una tinaja? pequefia de tener vino

Mas un mortero de piedra marmol quebrado por el rostro con su mano de palo.

Mas dos arcas pintadas de amarillo y negro grandes. Mds otras dos arcas grandes sin pintar.

Mas un armario pequefio con cuatro cajoncicos para tener colores.

Mas cuatro orzas de tener aceitunas.

Mas dos tornos de hilar seda con sus aparejos.

Mas cuatro calderas y un caldero de pozo dos chicos y dos grandes.

Mas treinta y siete papeles grandes de historias dibujadas y pinchadas.

Mas treinta papeles dibujados del oficio. Mas un librico de estampa de dibujos Mas dieciséis papeles
dibujados.

Mas pliego y medio de papel con ocho rostros. Mas otro papel con un papagayo pintado.

Mas un sefior San Sebastian pintado en un lienzo al aceite.

Mas otro rostro en un pedazo de lienzo al temple pintado.

Mads otro lienzo de lejos (...) historia de Narciso.

Mas otro lienzo con la historia de San Jerénimo y San Cristébal.
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Mas una tabla bosquejada de la Asuncidn de Nuestra Sefiora pequeiia.

Mas otra tabla del bautismo de San Juan.

Mas otra tabla de San Juan pequefa con el cordero en brazos bosquejada.

Mas un cuadro de la historia de los reyes bosquejado. Mas otro cuadro del nacimiento bosquejado.
Mas una tabla de Nuestra Sefiora con un nifio en brazos pequeiia.

Mas una tabla bosquejada de San Jerénimo y San Isidro.

Mas un cristo crucificado de madera pequefio.

Mads ocho rollados de papeles dibujados y pinchados Mas un librillo (...) pequeio de cuarto pliego
de dibujos de estampa.

Mas otro libro de dibujos encuadernado en pergamino. Mas dos rollicos de papeles pinchados y
dibujados.

Mas veinte historias de estampas.

Mas la coronacién del emperador dibujada en estampa. Mas otro libro de escudos de armas y roma-
nos pinchados y por pinchar.

Mas un libro de (...)

Mas otras ocho estampas de la diosa Venus.

Mas doce hojas de estampa de caballeria angostas? Mas doce papeles de medio pliego cada uno
dibujados y pinchados.

Mads un libro de treinta y siete hojas de (...) y de dibujos. Mds un libro de cien hojas de estampa y dibujo
Mas otro libro de cien hojas de medio libro de marca mayor de dibujos y estampa.

Mas otro libro de cien hojas chicas y grandes de estampa y pinchados,

Mas otro cuaderno de dieciséis hojas de lo mismo.

Mas otro cuaderno de setenta y cinco hojas de lo mismo. Mas un librico de estfampa] del testamento
viejo...

Mas otro cuaderno de veintisiete hojas de estampas de burros.

Mas otro cuaderno de cincuenta y cinco hojas de estampas y dibujos.

Mas otro cuaderno de treinta hojas de lo mismo entre chicas y grandes.

Mas otro cuaderno de cuarenta hojas los mas rostros pintados en aceite.

Mas otro cuaderno de veinticinco hojas de lo mismo. M4ds otro cuaderno de sesenta y seis hojas de
lo mismo. Mas otro cuaderno de setenta y cinco hojas de lo mismo. Mas otro rollo de papeles pin-
chados y dibujos.

Mas un pergamino con la quinta angustia pintada al aceite.

Mas otro rollo de papeles y de burros y estampas. Mas una alfombra.

Una artesa. Un cedazo

Tres tinajas de tener agua. Mds una sartén grande.

Y otra pequefa.

Un mortero de cobre con su mano. Dos asadores.

Raices

Primeramente unas casas de morada en la colacién de San Bartolomé que afrontan con Bonmaytin
y con tres calles publicas.

Mas un corral fuera de casa que afronta con corral del racionero Tomas Balibrea y con calle publica.
Mas seis tahullas de moreral en el Algualeja en dos pedazos que afrontan con Antonio Riquelme
regidor y con Diego Lépez pistolero y con tierras de Pedro Riquelme regidor y con Juan Jufré con
cargo el bancal de debajo de ocho ducados de censo a Francisco Elias de Arréniz y el otro hace cinco
ducados a Diego de Torres.
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Mas otro moreral de tres tahullas poco mas o menos en el pago del Pontel que afrontan con el male-
cén y con el acequia y con la viuda de Tomds con cargo de tres ducados de censo a Martin Alvarez
capellan de Salvador Navarro.

Deudas

Primeramente que se deben a la viuda de Hernando Hurtado de Roeles doscientos reales.

Mas que se deben dos ducados a la viuda de Garcia Lépez

Mas que se deben a Ginés de Alhama del corral que compraron de resta veinticuatro ducados.

Mas que se deben a la viuda de Valdivieso diez ducados y mas los otros diez que corren para en cuenta
de ello tiene recibidos cuatro que le dimos en dineros digo que son cinco y mas que les traspaso Ginés
de la Lanza en Pero Martinez (...) y su mujer cuatro ducados.

Mas se deben a Juan Gbmez mercader veinticuatro reales.

Mas a Luis de Galbe? mercader cincuenta y nueve reales y medio de ropa

Mas declaro que debe la de Beltran Pérez ciertos maravedies de un retablo que fue retasado.

Mas que le deben en Villena de resta de un retablo doce ducados los cuales son para acabar de dorar
y acabar el retablo que aun no esta acabado.

Mas que se deben en las pensiones corridas de los censos.

Mas cincuenta zarzos poco mds o menos. Y ciertas panelas.

Y asi hecho el dicho inventario en la manera y forma que dicho es la dicha Juana Lépez dijo que
juraba y? jurd por Dios y sobre la sefial de la cruz en forma debida de derecho que ella ha hecho este
inventario en presencia de Miguel de la Lanza beneficiado hermano del dicho su marido y que por
su mano de él ha pasado todo y que a lo que ella entiende y alcanza so cargo del dicho juramento
no hay fraude ni engafio de él y protestd que si algunos bienes ademas de los puestos y declarados
pertenecieren a se poner en inventario y se hallaren que ella los pondra siéndole pedido so cargo
del juramento que hecho tiene.

Los cuales dichos bienes quedaron en poder de la dicha Juana Lépez la cual prometid de dar cuenta
de ellos a los herederos del dicho su marido o a quien de derecho los hubiere de haber cada y cuando
que les fueren pedidos so pena que los pagara con el doblo y las costas y para ello dijo que obligaba
y obligd su persona y bienes raices y muebles habidos y por haber en todo lugar y por la presente
carta dio poder a las justicias y jueces de su majestad asi de esta dicha ciudad de Murcia como de
otras partesy lugares que sean ante quienes esta carta pareciere y de ella fuere pedido cumplimiento
de Justicia a la jurisdiccién de qualesquier (...) se somete y sojuzga? y renuncid su propio fuero y
jurisdiccion y la ley sit (...) convenerit de jurisdiccion para que por todo rigor de derecho le compelan
y apremien al cumplimiento de esta carta como si por sentencia definitiva fuese condenada y la tal
sentencia por ellos fuese consentida y pasada en cosa juzgada sobre lo cual renuncié las leyes de su
favory la ley de general renunciacién hecha de las leyes no valga. En testimonio de lo cual otorgd esta
carta ente el escribano publico y testigos de yuso escritos que es hecha y otorgada en la dicha ciudad
de Murcia el dicho dia, mes y ano susodicho siendo presentes por testigos especialmente para ello
llamados y rogados Diego Vélez, Salvador Fernandez y Miguel de la Lanza, vecinos de la dicha ciudad
de Murcia y porque la dicha Juana Lépez otorgante dijo que no sabia firmar lo firmo aqui por ella el
dicho Miguel de la Lanza beneficiado.
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Resumen

En este trabajo, pretendemos examinar el
Mapa de la Grandeza de la Orden de los Me-
nores, un O6leo realizado hacia 1716 en Itati,
reduccion franciscana de guaranies y actual-
mente ubicado en el Museo del Convento
Franciscano de Buenos Aires. Nos proponemos
como objetivo indagar en las convergencias de
la iconografia de los arboles genealdgicos de
las érdenes religiosas y del modelo compositi-
vo que ofrecen los mapas producidos durante
el llamado Siglo de Oro de la cartografia.
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In this article, we intend to examine Mapa
de la Grandeza de la Orden de los Menores,
an oil painting executed around 1716 in Itati,
a Franciscan mission of Guarani People and
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ENTRE ARBOLES Y MAPAS. GENEALOGIA
Y CARTOGRAFIA EN UN CUADRO FRANCISCANO

1. INTRODUCCION

os orbes representan el mundo entero: la
Dfamilia Cismontana y Ultramontana?; den-

tro de ellos, se encuentran escritos los nom-
bres de diferentes regiones y paises del mundo.
Estan conectados por dos filacterias dispuestas
como lineas equinocciales. En la que atraviesa los
orbes en linea recta se lee la dedicatoria al Minis-
tro General Observante de los franciscanos, el
obispo espafiol Fray Joseph Garcia, quien dirigié la
Ordendesde 1717 a 1723, y en la que recorre obli-
cuamente los orbes se lee la enumeracion de las
grandezas de la Orden Franciscana: “Santos Cano-
nizados y beatificados 606, Martires 2900, Vene-
rables 3000, Papas 1, Cardenales 47, Patrarchas
19, Arzobispos 400, Obispos 2200, Inquisidores
919, Escritores 1500, Reyes 120, Reynas 130 [sic]”.
Entre los orbes, se encuentran representadas dos
figuras: en el angulo superior, Cristo Redentor
sostiene con la mano uno de los extremos de un
corddn que lo conecta a San Francisco, ubicado
debajo. El santo es representado con dos alas
a modo de glorioso atlante con las que parece
sostener los orbes. El cordén que rodea su cintura
se extiende por todo el cuadro, envolviendo los
orbes y a su vez siendo conectado con Cristo.

Fig. 1. Atr. Fray Andrés Guyrrias. Mapa de la Grandeza de
la Orden de los Menores. Oleo sobre tela, 218 cm x 165 cm.
1716/1730. Museo Franciscano Monseiior Fray José Maria

Bottaro. Buenos Aires. Argentina. Fotografia: Autora.

En los dngulos, los escudos de Tierra Santa y de
la orden franciscana, que vinculan la Pasién de
Cristoy los estigmas que sufrid el Santo fundador
de la Orden; estos son sostenidos por angeles
tocando la trompeta. Debajo, una extensa inscrip-
cion en la que se explica el contenido del cuadro
y su interpretacidn simbdlica deja manifiesto el
nombre de la obra —“Este papel es un disefio y
mapa de la grandeza y principales excelencias
de la Orden de los Menores”— y la concepcion
global del cuadro.
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Esta descripcidn corresponde al Mapa de la
Grandeza de la Orden de los Menores?, un éleo
sobre tela ubicado en el Museo Franciscano
Monsefior Fray José Maria Bottaro de Buenos
Aires. Fue realizado hacia el afio 1716 en ltati,
una reduccién franciscana de guaranies en la
actual provincia de Corrientes?. El origen de la
reduccidn de la Pura y Limpia Concepcidn de
Nuestra Sefiora de Itati puede rastrearse hacia
1608, cuando el padre franciscano Fray Luis
Bolafos, llegado desde Asuncion del Paraguay,
construye un templo y casa parroquial, la pri-
mera en fundarse sobre la costa del Parand”.

Sus habitantes estaban sujetos al régimen de
encomienda a vecinos de la ciudad, asi como al
régimen evangelizador de los franciscanos. La
administracién actué como un agente mediador
entre la poblacién indigena, principalmente los
guaranies y los chaquenos, y los encomenderos,
espanoles y criollos habitantes de la ciudad®.

Su labor evangélica con la poblacién nativa
no obtuvo un resultado efectivo o preponde-
rante, ya que otros actores sociales cumplian
una funcién de intermediarios mucho mas
efectiva, como los caciques. Ellos fueron un
nexo necesario que contribuyé a legitimar el
sistema impuesto y sobre los que se apoyéd la
encomienda como sistema para hacer efectiva
su instalacion y “aceptacidon” por parte de quie-
nes debian tributar en los pueblos®.

A pesar de no haber obtenido el éxito alcanzado
por los jesuitas con su proyecto misional en la
region, las reducciones franciscanas continuaron
con su labor evangélica y educadora hasta 1825,
ano en el que la Cdmara de Representantes de
la provincia las disolvid.

Respecto al desarrollo artistico en est