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Arsenio Moreno Mendoza

Arsenio Moreno Mendoza, 1953-2021
(Fotografia de José Manuel Aimansa Moreno).

De entre las palabras que puedo usar para recordar a Arsenio Moreno, el amigo y com-
panero que vivira en nuestras memorias, hay dos muy representativas de nuestra rela-
cién: su capacidad y generosidad.

De su capacidad dio sobradas muestras desde que, siendo muy joven, obtuvo su acta
politicay tomd las riendas del gobierno municipal de Ubeda, en el amanecer democré-
tico. Y siguio manifestandola a lo largo de toda su vida profesional, mas alla de su eru-
dicién, como gestor de la cultura, investigador y docente hasta que la enfermedad dio
término a su actividad apenas una semana antes de fallecer(en este mismo nimero de
«Atrio» se incluye el Ultimo texto que escribio, la resefia de un libro recién publicado).

Entre otras tareas, destaco su direccion de los Museos de Bellas Artes de Granaday
Sevilla, su labor en el gobierno de la Universidad Pablo de Olavide durante los primeros
afos tras su fundacién, y la creacion del Area de Historia del Arte de esta misma insti-
tucion. Tuve la suerte de conocerle al frente del Museo de Sevilla, mientras velaba por
la definicién del plan museografico con las piezas que iban a componer la coleccion
permanente. Y mientras se ocupaba de ello, seleccionaba obras para otras exposicio-
nes, aprovechando la oportunidad que en aquel ano se produjo, con la celebracion de la
Exposicion Universal de Sevilla.

atrio Revista de Historia del Arte, n227(2021): 7-8
elSSN: 2659-5230.



Fernando Quiles Garcia

Detras de esta labor de gestidn cultural, tan notoria como reconocida, esta su enorme
produccion investigadora, en la que destacan los libros dedicados a su personal vision
de la pintura barroca, que centra el interes en el encaje social del pintor. Y como no, las
numerosas incursiones en el arte y la arquitectura de su tierra. Incluso, mas alla de la
calidad de esta produccion cientifica, en sus numerosas creaciones literarias uso con
maestria sus recursos de historiador, amplisimos conocimientos y sensibilidad.

Sin embargo, prefiero resaltar la cualidad en la que bas6é su relaciéon con los miembros
del Area de Historia del Arte de la UPO: la generosidad. Impulsé proyectos que com-
partio con el grupo, desde libros hasta encuentros acadéemicos y de investigacion que
llegaron a ser multitudinarios. En especial la celebracién, en 2001, del Il Congreso In-
ternacional sobre Barroco Iberoamericano, una convocatoria de enorme exito, donde el
Area comenzé a tomar formay a ubicarse en el escenario en que se ha desenvuelto en
sus dos décadas de existencia. Barroco e Iberoameérica, dos términos que han conge-
niado y se han extendido a la red creada durante este tiempo.

Su pasion por lainvestigacion y difusion del arte barroco le llevd a producir numerosas
obras publicadas en las mas prestigiosas editoriales, pero sobre todo a generar laidea
de un espacio donde estudiarloy celebrarlo debidamente. Puso su mirada en Carmona,
que se acomodaba bien alo que pretendia, un foro para reflexionary hablar en barroco.
Asi quiso establecer el vinculo entre pensamiento y lugar desde principios de los dos
mil, aunque apenas ha llegado a conocer la puesta en marcha del Centro de Barroco
Iberoamericano en la ciudad que senalo.

Y naturalmente, a sugenerosidad se debe lacontinuidad de estarevista, porque «Atrio»
inicio su segunda época en la Universidad Pablo de Olavide gracias a su intermediacion
y codireccion. Acepto recuperar una publicacion que habia detenido su trayectoria en
el volumen diez y, aprovechando la incorporacién al Area de Historia del Arte de una
parte de los primeros colaboradores de la publicacion, la impulsé y dio la estabilidad
que hasta hoy ha mantenido.

Arsenio se abria 'y generaba lazos de amistad con quienes pudieron haber sido meros
colegas. Su recuerdo y sus obras mantendran su existencia, de lo contrario nos que-
daria sufrir, como el loco Lope Arellano, que Arsenio Moreno retrato Por los sombrios
corredores del Alcdzar (2012) mientras caminaba abandonandose, «dejando su sombra
mineral por el suelo, anadiendo tristeza a la tristeza».

Fernando Quiles Garcia, noviembre de 2021

atri0 Revista de Historia del Arte, n2 27(2021): 7-8
elSSN: 2659-5230.
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Resumen Palabras clave

La tabla del San Miguel, actualmente conservada en el Museo Diocesano
de Arte Sacro de Orihuela, representa uno de los principales ejemplos de
pintura renacentistaen Espana. De origenincierto, elcuadro fuelocalizado
en 1906 por Tormo y Monzd en el colegio de santo Domingo de Orihuela,
donde ocupaba un puesto de honor. El presente texto tiene la intencion
de realizar una necesaria revision de la situacion de la tabla, partiendo
desde los conocimientos hasta ahora publicados y profundizando en las
teorias planteadas por los diferentes historiadores a lo largo del tiempo.
La propuesta de nuevas consideraciones sobre la pintura oriolana tiene
como objetivo esclarecer su origen, asi como presentar una novedosa
propuesta atributiva legada a un ambiente pictérico que no habia sido
considerado hasta el momento, como era la pintura del centro-norte de
Italia que alcanzara Espana en un segundo momento.

Abstract

The altarpiece depicting Saint Michael of Orihuela, kept in the Diocesan
Museum of Sacred Art in Orihuela, represents one of the principal
examples of lItalian Renaissance painting in Spain. Its origins are
uncertain; the painting was found by Tormo y Monz¢ in 1906 in Santo
Dominga’s College in Orihuela where it was displayed in a special place.
This text seeks to present a much-needed revision of everything known
about the altarpiece, including all theories and information published to
date, while analyzing theories presented by different art historians. These
new approaches to the Oriolana painting are meant to identify its origins
and present new possibilities for paintings of Central-Northern Italy, a
pictorial environment that had not been considered at the time and that
would subsequently make its way to Spain.
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Introduccion y estado de la cuestion

La tabla del San Miguel, conservada en el Museo Diocesano de Arte Sacro de Orihuela,
representa uno de los principales ejemplos de la llegada e implantacion de las con-
cepciones renacentistas en Espana, en concreto en la zona de Levante' (Fig. 1). Mu-
chas hansido las teorias acerca de su autoriay su origen, si bien los unicos datos cier-
tos comienzan en 1906 cuando fue localizada por el historiador Elias Tormo y Monzo
en la sala grande de recibo del colegio de santo Domingo de Orihuela. Este centro,
conocido como “el Escorial de Levante” y antiguo monasterio del Socorro de la ciu-
dad, fue fundado por el arzobispo Loazes en 1553 como monasterio dominico y sede
universitaria. Tal fue la importancia que alcanzo en los siglos posteriores que conto
incluso entre sus decoraciones con la célebre Tentacion de santo Tomas de Aquino del
por entonces pintor de corte Diego Velazquez. Aunque el porqué de la localizacion del
San Miguel en el citado colegio es todavia incierta, sobre todo si se considera que se
trata de una obra que adelanta en mas de cinco décadas el inicio de los trabajos de su
construccion, sique sirve como ejemplo parailustrar el alto valor simbdlicoy religioso
del que gozaba.

La pieza combina los elementos propios del clasicismo renacentista en una sublime
composicion donde el dibujo y las formas se unen a un preciosismo decorativo de ins-
piracion clasicay un color luminoso solo al alcance de los grandes maestros de la épo-
ca. Eluso de ruinas clasicas, el detallismo minucioso de lasjoyasy el tratamiento de los
marmoles denotan a un pintor en contacto estrecho con las concepciones puramente
italianas de la pintura renacentista, en especial de las zonas del centro norte de la pe-
ninsula transalpina, donde grabados y dibujos comenzaban a circular como modelos
compositivos a sequir. Sin embargo, el San Miguel es una obra especial, Unica, capaz de
sorprender al espectador en un primer vistazo con la eleganciay soberbia de su figura
central, enmarcada por la representacion catélica de la Ciudad Ideal y la Ciudad Terre-
nal, donde el arcangel se encuentra en posicion de acabar con los demonios, simbolo
del pecado. El presente articulo nace con la intencion de profundizary revisar las teo-
rias hasta ahora propuestas por los historiadores, exponiendo la que a mijuicio es una
necesaria revision de los hechos y reforzando la teoria de la posible llegada de la pieza
desde Italia.

1. Las informaciones propuestas en el presente articulo se fundamentan en la investigacion relativa a la tesis doctoral: Pablo Lopez
Marcos, “La pintura renacentista en la antigua Didcesis de Cartagena: 1514-1570" (tesis doctoral, Universidad de Murcia, 2021), 105-130.
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Historicamente la obra ha sido un
verdadero rompecabezas para el
mundo de la historiografia moder-
na. Si partimos de la premisa de
que se trata de una obra cuyo ori-
geny autoriasoninciertos, los nue-
vos datos que aqui se presentan
tienen el objetivo de orientar futu-
ras investigaciones hacia una po-
sibilidad que, si bien ya habia sido
propuesta, no habiasido tratada en
profundidad, como es la llegada de
la obra desde ltalia. Durante el siglo
XX'muchos han sido los historiado-
res que han atribuido la obra a dis-
tintos pintores activos en la zona
de Valencia durante los siglos XV y
XVI. Artistas tales como el leonar-
diano Fernando Yanez de la Alme-
dina por Garin Ortiz de Taranco?,
Requena y Rubiales por parte de
Post® o Riccardo Quaretararo por
De Bosque®, habian sido algunas de
las propuestas que gozaron de ma-
yor aceptacion por parte de la criti-
ca. Sin embargo, sera la atribucion
realizada por Diego Angulo [figuez
en 1954 a Paolo da San Leocadio la
que lograra una mayor aceptacion
en el mundo académico®. La pater-

. . . . Fig. 1. San Miguel Arcdngel. Témpera sobre tabla, 186 cm x 136 cm. Museo de Arte Sacro
nidad al artifice emiliano se debio de Orihuela (Fuente: Museo de Arte Sacro de Orihuela).

a los paralelismos formales con la

Felipe Maria Garin Ortiz de Taranco, La historia del arte de Valencia (Madrid: Caja de Ahorros de Valencia, 1978), 175-179.

Chandler Rathfon Post, A History of Spanish Painting (Massachusetts: University of Harvard, Harold Edwin Wethey edit, 1953), 11:9-47.
Andrée de Bosque, Artisti italiani in Spagna dal X1V secolo ai Re Cattolici(Milan: Alfieri & Lacroix, 1968), 216, 225.

Diego Angulo Ifiiguez, Pintura del Renacimiento, vol. 12 de Ars Hispaniae. Historia universal del Arte Hispdnico, dir. José Gudiol Ricart
(Madrid: Editorial Plus Ultra, 1954), 60-70.

A e
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Sacra Conversazione conservada en la National Gallery de Londres, donde ademas apa-
rece lafirma“PAVLVS", senainequivoca de su autoria. Siguiendo con las observaciones
de Angulo Ifiguez, esta teoria fue fuertemente sostenida por grandes eruditos de la
Historia del Arte de nuestro pais como Fernando Checa Cremades® y sobre todo por la
historiadora del arte italiana Adele Condorelli desde los anos 607. El principal defensor
de dicha teoria sera el historiador valenciano Ximo Company i Climent®. En la monogra-
fia sobre Paolo da San Leocadio, Company i Climent identifica la tabla como la muestra
de mayor calidad de la pintura del pintor italiano en Espana, datandola en torno a 1490,
fecha en la cual se encontraba al servicio de los dugues de Gandia. Sobre su origen,
Company i Climent propone una posible donacién de la familia Borja al colegio de Santo
Domingo de Orihuela tras el desmantelamiento de las estancias originales del palacio
ducal. Sin embargo, ningun documento conservado hace referencia a dicha donacion.
Ademas, aunque estilisticamente la Sacra Conversazione de Londres y el San Miguel de
Orihuela contienen diversos elementos comunes, tales como el uso de arquitecturas
clasicas, panos con un tratamiento minucioso y la representacion de elementos pre-
ciosos como el marmol colorido, en sus formas se aprecia un tratamiento diferente,
de mayor precision técnicay cuidado por los detalles en la tabla oriclana, lo que puede
hacer pensar en un pintor de mayor calidad. Lamentablemente, muchas de las obras
de Paolo da San Leocadio se han perdido con el tiempo y las guerras, llegando hasta
nuestros dias algunas de menores proporciones que no permiten una comparacion es-
tilistica totalmente satisfactoria. Company i Climent no sera el ultimo en adoptar tal po-
sibilidad sobre laautoria de la obra, también Hernandez Guardiola admite, conreservas,
la autoria de San Leocadio en su catalogo sobre la pintura medieval y renacentistaen la
provincia de Alicante®y en el compendio artistico de la Luz de las imagenes'®.

Profundizando sobre la tabla y el resto de las teorias propuestas por los historiadores
del siglo XX, el primer dato seguro sobre el origen del cuadro lo encontramos en la re-
vista Cultura Hispdanica de 1906". En ella, Elias Tormo y Monzd documenta el cuadro por

Fernando Checa Cremades, Pinturay Escultura del Renacimiento en Espana, 1450-1600(Madrid: Manuales de Arte Catedra, 1988), 30-33, 52.
Adele Condorelli, “Paolo da San Leocadio,” Commentari, no. 14 (1963): 134-150, 246-253.

8. Ximo Company i Climent, Paolo da San Leocadio i els inicis de la pintura del Renaixement a Espanya (Gandia: CEIC Alfans el Vell, 2008),
147-152.

9. Lorenzo Hernandez Guardiola, “La pintura,” en Gético y Renacimiento en tierras alicantinas, Arte Religioso, coord. Alfonso E. Pérez San-
chez (Alicante: Caja de Ahorros del Mediterraneo; Instituto de Cultura Juan Gil-Abert; Diputacion Provincial de Alicante; Patronato
Municipal quinto centenario ciudad de Alicante, 1990), 172-174. Publicado en conjunto con una exhibicion del mismo titulo, organiza-
day presentada en Alicante, en octubre-noviembre 1990.

10. Lorenzo Herndndez Guardiola, “Ficha de catalogo,” en La luz de las imdgenes Orihuela (Qrihuela: Generalitat Valenciana, 2003), 206.
Publicado en conjunto con una exhibicion del mismo titulo, organizada y presentada en Orihuela, en marzo-diciembre 2003.

11. Elias Tormoy Monz6, “Un Van Dick, un Zurbaran, un Villacis(?)y un cuatrocentista florentino inéditos y arrinconados por Espafia,” Cul-
tura Hispdnica, no. 4(1906): 137-150.
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primeravez, localizado en la sala grande de recibo del colegio de Santo Bomingo. Inme-
diatamente lo reconoce como italiano por ver en la pintura matices tipicos de la escue-
la florentina, atribuyéndolo al taller de Verrocchio, maestro entre otros de Leonardo
da Vinci. Parajustificar su atribucion, Tormo y Monzo pone en relacion el San Miguel de
Orihuela con la obratitulada Madonna en trono con el Nino entre angeles, san Rafael, san
Cenobio y san Justo, conservada en el Museo de los Uffizi, datada en torno al 1485y atri-
buida a Domenico del Ghirlandaio. En ella vemos serios paralelismos figurativos con el
San Miguel, si bien algunos de los elementos la contextualizarian en un entorno ligado a
otras corrientes pictoricas mas orientadas al norte de Italia como la mantegnesca. Fa-
vorable a esta posibilidad se encuentra también el historiador Javier Sanchez Portas,
quien, en sumonografia sobre el colegio de santo Domingo, hace referencia a un mote
para el pago del traslado de obras de arte desde Italia destinadas a la decoracion del
colegio en 1588". Otros autores como Camon Aznar atribuyen la obra al entorno de los
pintores Requenay Rubiales, pero con reservas, reconociendo tambien elementos co-
munes con la pintura de san Leocadio y sobre todo de los Osona'”. El elemento comun
que vemos en todas estas teorias es que todos los pintores propuestos como posibles
autores de la tabla proceden o tienen un pasado de formacion italiana, tras el cual se
establecen en lazona de Valencia.

Esconocido portodos que la ciudad del Turia se convirtio durante los siglos XVy XVl en
el verdadero puerto de acceso de las corrientes artisticas provenientes de la peninsula
italica, sobre todo en un momento en el que la ciudad se encontraba bajo la proteccion
de la familia Borgia, como demuestra la llegada de los ya citados Paolo da San Leoca-
dio y Francesco Pagano en la década de 1470 para la decoracion de la boveda del altar
mayor de la catedral. Precisamente es a este ultimo al que Ana Avila atribuye la autoria
del San Miguel junto con las tablillas de La Dolorosay El Salvador del Museo del Prado™.

El San Miguel de Orihuela

El San Miguel es un magnifico ejemplo de la transicion de las teorias propias del arte
gotico final hacia el arraigo de las nuevas concepciones renacentistas puras, sobre
todo determinadas por el estilo pictorico de tradicion clasicista que se instaurd como

12. Javier Sanchez Portas, El patriarca Loazes y el colegio de Santo Domingo (Alicante: Caja Rural, 2003), 181.

13. José Camén Aznar, La pintura Espaniola del siglo XVI, vol. 24 de Summa Artis (Madrid: Espasa-Calpe, 1979), 82-84.

14, Ana Avila, Imagenes y Simbolos (Barcelona: Editorial del Hombre, Col. Anthropos, 1993), 213; Ana Avila, José Rogelio Buendia, Luis
Cervera Vera, Maria Concepcion Garcia Ginza, y Joan Sureda Pons, El siglo del Renacimiento (Madrid: Ediciones Akal, 1998), 200-210.
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modelo en las regiones del centro-norte de Italia en el ultimo tercio del siglo XV y las
primeras decadas del XVI. Si realizamos un analisis pormenorizado de la pieza, encon-
tramos al arcangel ocupando la parte central de la composicion, de cuerpo entero, con
un movimiento gracil y equilibrado en una postura en contrapposto que hace ganar en
dinamismo a la figura. En sus manos, y ocupando todo el alto de la tabla, sostiene un
escudo y unalanza conla gue da muerte alos dragones, seres que aprisiona con su pie
izquierdo.

El arcangel, vestido a la romana y ostentando un camafeo clasico, ha abandonado la
tensiony el dramatismo que caracterizaban las representaciones del arcangel durante
gran parte de los siglos que le preceden, formando una figura de mayor plasticidad, ve-
racidady con una posicion natural. Es una vision casi reposada del santo luchador tras
su victoria, casi como una re-visitacion metaforica del David del Antiguo Testamento.
La obra posee una claray obvia influencia italiana, como ya se ha dicho, pero ademas
se pueden observar elementos flamenquizantes como su colorido, su dibujo prietoy
precisoy losricos efectos luminicos como agentes modeladores de la forma.

Debido al paso de los anos, y al estado de pseudo-abandono en la que fue localizada por
Tormoy Monzo, laobra se encuentra claramente oscureciday muchos de los detalles de
la parte central de la armadura se han difuminado o perdido. En dicha armadura se en-
cuentran reminiscencias al ideal de coraza clasica, en cuya parte central, lague mas ha
sufrido los estragos del paso del tiempo, contaba con una decoracion circular en tonos
blancos que otorgaba, mas si cabe, majestuosidad poética a la figura. La armadura es
un gran ejemplo que nos permite ver los magistrales efectos de luz sobre los elementos
metalicos brillantes gque nos remiten directamente a un pintor que conocia la técnica
de los miniaturistas que ilustraban los cédices biblicos. Estos ejemplos nos permiten
desechar las teorias de una obra de formacion o del circulo de un gran artista, ya que el
equilibrio compositivo y la rigueza decorativa de tan alta calidad solo estan al alcance
de los grandes maestros. El trabajo es casi unalabor de orfebreria donde el autor desta-
ca con minuciosidad los detalles y las decoraciones de influencia romana reinterpreta-
da, como demuestra el tratamiento del camafeo en el centro del pecho o los motivos de
los faldones de la parte baja de la armadura con rostros de angelotes o putti.

Pero no solo los elementos decorativos nos remiten a un pintor de gran calidad, tam-
bién el rostro es una muestra de genialidad plastica. Su tratamiento es inconfundible-
mente del norte de Italia, continuando con la linea de la belleza serena y madura de
Mantegna. El arcangel presenta una faz serena, dulce, que demuestra la sequridad del
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Fig. 2. San Miguel Arcdangel
(detalle del busto). Témpera
sobre tabla, 186 cm x 136 cm.
Museo de Arte Sacro de
QOrihuela (Fuente: Museo de
Arte Sacro de Orihuela). B

que obra el bien (Fig. 2). Destaca el tratamiento de los ojos almendrados de parpados
entornados y con unas magistrales cejas dibujadas con una fina linea que dirigen la
atencion del espectador hacia la parte baja de la composicion. De especial interés son
los cabellos, tratados con una técnica minuciosa, casi milimetrica, y un color brillante,
recogidos por una rica diadema con perlas. Estos elementos, comunes en la escuela
veneciana y ferrarense, conducen a un pintor en contacto directo con el entorno de
artistas de la talla de Francesco del Cossa o Ercole da Roberti, creadores que no solo
conocian larealidad de estas escuelas, sino que se establecieron en Bolonia, centro de
la peninsula, en contacto con los grandes centros pictéricos de Roma y Florencia, 1o
que justifica el alto nivel de conocimiento de los elementos clasicos.

Iconograficamente representa la victoria del bien contra el mal, una lucha honraday, por
lo tanto, justa. El bien es representado segun los canones de belleza clasicos, mientras
gue el mal segun la tradicion de la fealdad medieval. Como especifica Torres-Fontes
Suarez, el autor representa a san Miguel como actor principal de una psicomaquia en
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la que resulta vencido Luzbel®™. La figura del santo porta una bella y lujosa capa, gran
ejemplo de la soberbia capacidad pictorica del pintor, de color granate que crea un gran
efecto de plasticidad y volumen a traves del uso de la luz y un juego de luces y sombras
con un caracter escultérico de inspiracion nordica. En su borde encontramos uno de los
elementos mas caracteristicos de la tabla, una rica decoracion en oro basada en carac-
teres graficos gotico-arabicos sin un aparente sentido mas alla de lo decorativo, sin duda
influenciado por los motivos que artistas como Verrochio, en el David conservado en el
Museo de Bargello de Florencia, o Filippo Lippi, en La Anunciacion de la Galeria Nacional
de Roma en el palacio Borghese, habian usado durante los anos 60 y 70 del siglo XV. El
escudo presenta una forma concava con decoracion tipicamente renacentista de filigra-
nas vegetalesy grutescos. El centro del broqguel, que no representa a ninguna heraldica
familiar, simula materiales preciosos tales como el marfil y el metal, creando nuevamen-
te efectos luminicos de graninterésy rematado por una gema en el centro. Estatipologia
de escudo, de caracter exclusivamente decorativo, se difundio por Italia como modelo
para la realizacién de heraldicas con funciones conmemorativas o representativas de
una determinada familia. Las alas, otro de los elementos que el paso del tiempo no nos
ha permitido conocer en sumaximo esplendor, actualmente son en un tono verde oscuro
con contrastes en amarillo, simulando el efecto plumay creando un fuerte contraste con
elazul del cielo. Sin embargo, debemos imaginarlas de tonos vivacesy profundos, crean-
do una diferenciacion aun mayor con el cieloy con el dorado de la figura del arcangel.

Por otro lado, los dragones han sido tema de discusion historica, ya que en gran parte
de las descripciones publicadas se habla de dos dragones, uno de caracter antropo-
morfico y otro zoomoarfico de tradicion medieval. Sin embargo, las recientes labores
de limpieza con motivo de la exposicion Huellas, en 2002, permitieron percibir con cla-
ridad que se trata de tres enemigos los que abate el arcangel: dos en la parte inferior
de la tabla y otro a la derecha del escudo, al cual todavia le restan gotas de vida. La
iconografia de los demonios provendria, siempre segun Torres-Fontes Suarez, de los
evangelios apocrifos como Descenso a los infiernos.

Perosinduda, uno de los elementos de mayor interés de latablasonlas ciudades que se
representan aamboslados de lafigura principal, una de tradicién gotica, posiblemente
relacionada con la Ciudad Ideal de san Agustin, donde predomina el estilo gotico por su
relacion con la luz y Dios. En esta ciudad ideal encontramos un templo con pinaculos,

15. Cristina Torres-Fontes Suarez, “Ficha de catalogo,” en Huellas: Catedral de Murcia (Murcia: Caja de ahorros de Murcia, 2002), 214. Pu-
blicado en conjunto con una exhibicion del mismo titulo, organizada y presentada en Murcia, en enero-julio 2002.
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grandes ventanales verticales y una muralla, donde la figuracion humana no tiene
lugar. Al'lado contrario se representaria la ciudad terrenal, caracterizada por un templo
clasicista cuya fachada representa el esquema albertiano del arco del triunfo con
baptisterio, torre octogonal y ruinas romanas en la parte posterior. En este sequndo
templo se observan fingidas esculturas entre las que destacan san Pedro y san Pablo,
hoy en dia poco legibles, y sobre el arco de la entrada de la iglesia diversas metopas
con representaciones biblicas como el sacrificio de Isaac, a modo de bajo-relieves.
Se trata de una adaptacion sistematica de las soluciones antiguas, sobre todo de la
arquitecturaromana por considerarse el mayor ejemplo de perfeccion clasicista en un
momento donde imperaban las leyes del humanismo neoplatdnico. Cupula, 6rdenes'y
plantas centralizadas, pero todo interpretado y descontextualizado, se usaban tanto
en laarquitectura publicacomo enlareligiosa. Esta ciudad representa el mundo de los
seres humanos, donde ademas podemos observar representaciones antropomaorficas
enacciones cotidianas: unjinete con su escudero de espaldas, unapersonaen el borde
del puente o las puertas del templo abiertas que dejan entrever una capilla interior.
Son elementos tipicos de los grabados de Mantegna, todos elementos terrenales, pero
directamente relacionados con lo sagrado. Segun mi interpretacion, la localizacion de
ambas ciudades con el san Miguel en medio no es casual, ya que vendria a simbolizar la
union de ambas con el santo como nexo.

Elcielo tiene los caracteristicos tonos azules vivos que, si bien Paolo da San Leocadio uti-
lizaen muchas de sus obras, son un elemento comun en la pintura venecianay que el mis-
mo Francesco del Cossa o Mantegna utilizaran en algunas de sus pinturas como en el caso
del San Sebastidn del Kunsthistoriches Museum de Viena. El azul brillante se encuentra
solo interrumpido por las nubes, muy volumeétricas, el verde de la vegetacion y el marron
claro de las montanas que en conjunto crean una atmaésfera cromatica de armonia.

Como ya hemos dicho previamente, en el San Miguel de Orihuela observamos una gran
influencia de la escuela emilianay, sobre todo, de artistas como Francesco del Cossa o
Ercole da Roberti, creadores de formacion ferraresa pero a su vez cercanos alas concep-
ciones de Florencia, Mantuay Venecia. Ademas, en los paisajesy detalles casi miniaturis-
tas donde aparece constantemente una caracteristica figuracion humana, intuimos un
fuerte conocimiento de latécnica pictorica mantegnesca, difundida a través de grabados
por todo el norte de Italiay que Cossa incluira como elemento recurrente en su catalogo
de ejemplos pictoricos. EI modelo mantegnesco sirvio de ejemplo para artistas coeta-
neos como Cosme Turao Lorenzo Costa, pero también a creadores mas incrustadosenla
escuela veneciana, tales como Marco Zoppo, Alvise Vivarini o Bartolomeo Montagna. Un
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elemento que tienen en
comun todos estos ar-
tistas es una formacion
en nucleos cercanos a
la corriente emiliana,
donde probablemente
se formaria Paolo da San
Leocadio. Sin embargo,
por los elementos antes
descritos, consideramos
que el San Miguel posee
una calidad pictorica ne-
tamente superior al resto
de la produccion conser-
vada y documentada de
Paolo da San Leocadio,
por lo que entendemos
improbable su autoria,
aunque si bien es cierto
gque reconocemos en la

tabla elementos comu-
. . _ Fig. 3. San Miguel Arcdngel (parte inferior izquierda). Témpera sobre tabla,
nes con el P! ntor afinca 186 cm x 136 cm. Museo de Arte Sacro de Orihuela

doen Valenciay los gran- (Fuente: Museo de Arte Sacro de Orihuela).

des maestrosdelaeépoca

que en el pasado haya legitimado dicha teoria. No debemos tampoco olvidarnos de que el
gran volumen de transmision de dibujos y grabados, en definitiva, modelos de represen-
tacion, que se produce en este periodo de finales del siglo XV y principios del XVI, dificul-
ta enormemente la posible identificacion del cuadro con uno de estos pintores.

No podemos obviar un hecho evidente, y es que a lo largo de los siglos la tabla ha sufri-
do una serie de restauraciones que han modificado ligeramente su estructura desde
el momento en el que Tormo y Monzo la localizé en santo Bomingo. Existe documenta-
cion de unarestauracion acaecida por la Comision de Conservacion y Restauracion del
Patrimonio Artistico de Espana, durante los anos 60 del siglo XXy una ultima interven-
cion, de consolidacion, con motivo de la exposicion Huellas, en la catedral de Murcia.
Ademas, sabemos que participo en las exposiciones El siglo XV Valenciano, en el Museo
de Bellas Artes de Valencia en 1970, y en El Arte en la provincia de Alicante, en 1990,
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Fig. 4. San Miguel Arcangel (parte superior derecha). Témpera sobre tabla, Fig. 5. San Miguel Arcangel (examen ultravioleta). Témpera sobre tabla,
186 cm x 136 cm. Museo de Arte Sacro de Orihuela (Fuente: Museo de 186 cm x 136 cm. Museo de Arte Sacro de Orihuela
Arte Sacro de Orihuela). (Fuente: Museo de Arte Sacro de Orihuela).

siendo probable que se llevaran a cabo otras labores de consolidacion del soporte. Sin
embargo, un analisis ultravioleta de la pieza demuestra una anterior intervencion, de
época no determinada, que modifico parcialmente algunos elementos de la parte infe-
rior de la obra, asi como la aplicacion de barnices que favorecieron el 6xido de algunos
de pigmentos de armaduray alas(Figs. 3, 4y 5).

Origen, re-descubrimiento y teorias sobre su procedencia
Como se ha dicho previamente, el cuadro fue localizado por primera vez por Elias Tor-

mo y Monzo durante los primeros anos del siglo XX mientras realizaba los estudios pre-
liminares para su celebre guia de viajes Levante. Pero si analizamos el porqué de su
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presencia en dicho colegio, como posible nexo con su creador, llama la atencion que el
cuadro no tiene relacion directa evidente con los dominicos que regentarian el futuro
colegio de santo Domingo. Tampoco existe documentacion sobre una hipotética es-
tancia de Paolo da San Leocadio en Orihuela, ni del resto de nombres propuestos por
los historiadores, por lo que es l0gico preguntarse el como, cuando y por qué llego la
obra a la ciudad oriolana. Una posibilidad, propuesta por Company i Climent en su in-
tencion de atribuir la obra a San Leocadio, es una hipotética llegada a la ciudad como
donacion a traves de los contactos con los Borgia de Gandia: Juan Borgia y su mujer
Maria Enriquez. Ciertay documentada es la colaboracion del pintor emiliano con los du-
ques de Gandia, tanto en la decoracion del palacio, a partir de 1501, como en otros luga-
res como Castelldn o Villa-Real. Sinembargo, en dicha documentacién no se encuentra
mencion alguna a la realizacion de un poliptico dedicado a la figura del arcangel san
Miguel y menos aun de una posible donacion de la pintura tras su desmantelamiento®.

Otra improbable teoria sobre el origen de la pintura la recogen Fernando Checa, Adele
Condorelli y, marginalmente, De Bosque. Esta seria relativa a la estancia de los Reyes
Catolicos en Orihuela en el ano 1488, de camino hacia Granada. Segun estos autores, el
cuadro podria ser uno de los regalos que los reyes realizaban en cada ciudad visitada a
modo de cartel publicitario de sus accionesen prodelaReconquistadela peninsula. Sin
embargo, tanto la datacién del cuadro como el gusto estético que los Reyes Catolicos
habian mantenido hasta el momento hacia un estilo artistico de tradicion nordica torna
improbable tal teoria. Otra posibilidad no demostrable seria la propuesta, por parte de
algunos historiadores locales, de la posible proveniencia del cuadro desde el convento
de las monjas bequinas, perteneciente a la ermita de la parroquia de san Miguel de la
Pena en Orihuela. Esta orden se fundaria en los anos cercanos a la creacion de la tabla,
pero parece poco probable que una pequena ermita poseyera una obra de tal calibre.

Una alternativa plausible eslallegada de la obra a traves de lafundacion del Museo Pro-
vincial de Alicante, en el colegio de santo BDomingo en el intervalo de anos entre 1844
al 1846. Gracias a los documentos conservados en la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando, sabemos que a mediados del siglo XIX se cred en santo Domingo dicho
museo de pinturas y una biblioteca formada por la coleccion de volumenes y pinturas
requisadas en las desamortizaciones de 1840". En el carteo entre la Diputacion Local

16. C.541.d 17y C.542. d 42, Archivo Histérico de la Nobleza (AHNob), Osuna.

17.  Juana Maria Balsalovre Garcia, “Comision de monumentos, Alicante, desamortizaron y tiempo de colecciones,” en Colecciones, expo-
lio, museos y mercado artistico en Esparia en los siglos XVIII y XIX, dir. Maria Dolores Antigliedad del Castillo-Olivares y coord. Amaya
Alzaga Ruiz (Madrid: Editorial Universitaria Raman Areces, 2011), 145-164.
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y la administracion central, destaca la solicitud desde Madrid de la realizacidn sin ex-
cusas de un catalogo de las obras del Museo que permitiera conocer el valor de dicha
coleccion. Pese a las advertencias vertidas desde Alicante, informando de la caren-
cia de personal especializado que permitiera realizar una correcta catalogacion de las
pinturas, en 1846 se procedio finalmente con la creacidn de dicho catalogo que dividia
las pinturas por técnica, iconografia, autor, escuela, tamano, estado de conservacion,
procedenciay, ademas, de breves observaciones generales. En dicho catalogo si que
se encuentra documentada La Tentacion de santo Tomas de Aquino, de Diego Velaz-
quez, pero no la tabla del San Miguel®. Si consideramos un posible error de identifi-
cacion o de soporte, dicho catalogo hace referencia a algunas pinturas que podrian
ser susceptibles de ser relacionadas con nuestra tabla, aunque estas no dejan de ser
una posibilidad remota: una pintura sobre soporte lenoso de san Rafael, procedente
del monasterio de la Merced; una tabla donde se representa un angel, procedente de
los monjes Trinitarios; y un lienzo con el angel san Miguel procedente de Monovar. Si
aparece la tabla del San Miguel en el inventario del Museo de Orihuela de 1937 realizado
por Justo Garcia Soriano'™. En dicho elenco se documenta la presencia de una pintura
sobre tabla de gran técnica con la iconografia de san Miguel expuesta en la sala nume-
ro V del palacio Episcopal. Si bien es cierto que Garcia Soriano no profundiza ni en la
descripcion ni en la atribucion de la obra, es la sequnda mencidn segura de la pintura
desde Tormo y Monzo, lo que nos confirma cémo tras el re-descubrimiento de la obra
esta gozo de cierta consideracion. Similar tratamiento recibié en el inventario del Mu-
seo de 1954 por parte de Juan Sansano Benisa?’, con la diferencia de que el historiador
oriolano propuso unaidentificacion del cuadro como obra del pintor Bermejo.

Por ultimo, cabria destacar la teoria que creemos mas plausible sobre el origeny la
llegada del cuadro a Orihuela a través de uno de los lotes de cuadros que arribaron al
colegio en tiempos de Fernando de Loazes y su hijo, Juan, el cual durante la decada
de los anos 80 de cinquecento viajo a Italia en diversas ocasiones. Esta hipotesis
se encuentra recogida en los estudios de Javier Sanchez Portas y hace referencia
al pago de los portes de un barco desde Roma, por parte del padre fray Juan Bru,
destinado al transporte de obras de arte para la decoracion del colegio en 1588, ano
en el que Juan de Loazes fue reelegido como Padre Provincial?. El hecho de que

18. Legajo de la Comision de Bienes Culturales de Alicante, signatura 5-68-6, Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando (RABASF), Madrid.

19. Justo Garcia Soriano, El Museo de Orihuela (Valencia: Proteccion del Tesoro Artistico Nacional, 1937), 13.

20. Juan Sansano Benisa, Orihuela, Historia, geografia, arte folklore de su partido judicial (Orihuela: Editorial Félix, 1954), 247.

21. Libro de Gastos del colegio y convento de N2 Sefora del Socorro de Orihuela, anos 1562-1598, libro 86, 298r., Archivo Histarico de
QOrihuela (AHO), Orihuela. Noticia publicada en: Sanchez Portas, El patriarca Loazes y el colegio de Santo Domingo, 181.
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este dominico valenciano afincado en Roma, hombre culto de su época famoso por
organizar certamenes de poesia religiosa, enviara lotes de pinturas a Orihuela no fue
un elemento aislado, sino que se realizo esporadicamente bajo el patronazgo de los
Loazes, adquiriendo de este modo el colegio un caracter monumental también en
cuanto a su decoracion interior. Si bien es cierto que el pago no especifica la ico-
nografia de las pinturas, encaja a la perfeccion en una hipotética compra del cuadro
en la peninsula italica, a posteriori de su creacion, y su traslado hacia Orihuela. De
este modo se explicaria por que el San Miguel, a pesar de pertenecer a un poliptico de
mayores proporciones se encontraria solo y descontextualizado en una ciudad que,
afinales del siglo XV, era eminentemente agrariay que apenas contaba con produc-
cidn artistica propia. Y es que, a finales del siglo XVI, en la zona del centro norte de
ltalia, y en particular en Bolonia (donde se estableceria tanto Francesco del Cossa
como Ercole da Robertiy su circulo)y Roma, se produjeron un gran nimero de sus-
tituciones de retablos por motivo de una paulatina actualizacion al nuevo gusto de
caracter manierista que imperaba entre la sociedad. Fruto de dichos cambios, aun-
que posteriores, son la desmantelaciény desmembramiento del Poliptico Griffoni de
Francesco del Cossa con ayuda de Ercole da Roberti o la venta de la Anunciacion de
Dresde del mismo autor.

Sabemos que durante su formacion y posterior carrera eclesiastica, el arzobispo
Loazes en particulary su descendencia en general, estuvieron ligados con la peninsula
italicay la curiaromana, por lo que una hipotetica compra de una tabla perteneciente
aun poliptico desmembrado, pero de gran calidad, para la decoracion del colegio, del
cual eran fundadores y protectores, parece coherente y llena de sentido, mas si cabe
considerando el gran poder eclesiastico que la familia estaba adquiriendo, tanto a ni-
vellocal como regional. Juan de Loazes, su hijo, fue nombrado primer rector perpetuo
del colegio de Santo Domingo con el cometido de continuar el ambicioso proyecto
iniciado por Fernando de Loazes a partir de 1569 y posteriormente Padre Provincial
desde 1580, reelegido en 1588%%. Este poderio eclesiastico del segundo de los Loazes,
gran artifice de la conversion del colegio en sede universitaria, explica ademas sus
continuas estancias en Italiay acrecienta la posibilidad de adquirir la obra de un gran
maestro para posteriormente donarla al colegio con el objetivo de presidir los salones
de representacion.

22. Séanchez Portas, El patriarca Loazes y el colegio de Santo Domingo, 26-30.
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Nuevas consideraciones sobre el San Miguel de Orihuela

Tras analizar detenidamente las posibles vias de llegada del cuadro a Orihuela nos de-
cantamos por la mediaciony donacion de la obra por parte de la familia o allegados del
arzobispo Loazes para la decoracion del colegio de santo Domingo. Ya fuera a través
del citado barco desde Roma o mediante una adquisicion en Valencia, principal puerto
de comunicaciones entre la peninsula con ltalia, la intervencion del arzobispo y sus he-
rederos explicaria razonablemente la presencia del cuadro en Orihuela y el porqué de
su disposicion original en el colegio y no en otros centros de similar importancia como

la catedral de la ciudad.

Estilisticamente encontramos di-
versos elementos que nos condu-
cen hacia este ambiente pictdrico
italiano: los ojos almendrados, el
tratamiento de las cejas, el claros-
curo de rostro y manto, la postura
enformade’s’, eluso de los paisajes
rocosos de inspiracion mantegnes-
ca, la presencia de elementos clasi-
cos tales como ruinas romanas, asi
como el caracter casi miniaturista
de algunos detalles, son caracteris-
ticas que hacen pensar enun artista
gue conoce tanto la tradicion floren-
tina como el clasicismo de la pintu-
ra, formado en un ambiente cultu-
ral del centro-norte de Italia como
podria ser Emilia Romana, y cerca
del estilo atribuido a Francesco del
Cossa (Fig. 6). Este artista, natural
de Ferrara, se trasladara durante el
tercer cuarto del siglo XV a Bolonia
tras no sentirse suficientemente va-
lorado por la corte de los Este, que
tenian predileccion por otros pin-
tores como Cosme Tura. La llegada
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Bolonia (Fuente: Pablo Lépez Marcos).
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de Francesco del Cossa a Bolonia significo el arribo de un artista de vanguardia que
modifico los estandares esteticos de la ciudad. Tras su muerte prematura en 1477, su
taller fue heredado por Ercole da Roberti, artista también ferrarés que continuaria la li-
nea marcada por Cossa. En elinteresante estudio de Cavalca, podemos observar como
Cossay suequipo consiguieron evolucionar de forma significativa el modelo de retablo
de la Bolonia renacentista, entrando de pleno en las nuevas concepciones del arte y
alejandose definitivamente de los modelos goticos?. El uso de elementos clasicos, los
fondos paisajisticos cargados de simbolismo o el cambio de un modelo de poliptico a
formas cuadradas y rectangulares, son solo algunos de los cambios que Cossa intro-
dujo siguiendo con las concepciones florentinas del arte interpretadas a través de un
estilo mantegnesco y que vemos representadas en la tabla del San Miguel arcangel.
Tras lamuerte de Francesco del Cossa, y el posterior traslado de Ercole da Robertiy el
resto de su taller, en Bolonia se produjo un cambio de gusto, caracterizado por la lle-
gada de dos nuevos protagonistas del arte renacentista como fueron Lorenzo Costa, a
quien Vasari en sus Vidas confunde con Cossa, y que continu6 con los motivos tipicos
de la escuela de Ferrara adaptados a un gusto nuevo; y sobre todo Francesco Francia,
principal ejemplo del arte del fin de siglo. Este inmediato cambio en el gusto estético
de los mecenas produjo que durante los siglos XVI'y XVII se realizaran multitud de mo-
dificaciones enlos retablos que decoraban las capillas de los templos, creando nuevas
composiciones, que a su vez se traducian en la separacion de las tablas consideradas
"anticuadas” y en ocasiones, como en el caso de Orihuela, su transformacion en ele-
mentos individuales de menores dimensiones. De nuevo, el conocido como Poliptico
Griffoni, de Francesco del Cossa, nos sirve como ejemplo de esta praxis comun en la
Bolonia tardo-renacentista y barroca, y de como la producciéon de nuevas decoracio-
nes provoco la desmantelacion de los retablos y su venta por piezas independientes.

Resulta coherente insertar el San Miguel de Orihuela en este contexto. Como se pue-
de observar por la existencia de dos franjas a ambos extremos de la tabla, el cuadro
originalmente se encontraria inserto en un retablo de mayores proporciones, for-
mando una suerte de poliptico donde el arcangel seria uno de sus elementos princi-
pales, que posteriormente seria desmembrado y vendido de forma individual. Es en
este punto donde un comprador adquiriria la obra para luego destinarla a la deco-
racion del colegio de santo Domingo de Orihuela. Todos los indicios conducen a la
vinculacion de la familia Loazes con esta accion: aparte del mote sobre el trasporte
de obras de arte desde ltalia, sabemos por su testamento que Fernando de Loazes

23. Cecilia Cavalca, La pala daltare a Bologna nel Rinascimento. Opere, artisti e citta. 1450-1500 (Milan: Silvana editoriale, 2013), 127-176.
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dond la totalidad de sus bienes al colegio, entre los cuales se encontrarian también
multitud de bienes de caracter mueble?. Actualmente, en el Museo de Arte Sacro de
Orihuela se conservan objetos de excepcional factura fruto de dicha donacién, como
una espectacular jamuga nazari recientemente restaurada que, junto con el cuadro
de Velazquez, evidencia la riqueza del aparato decorativo que alcanzo este centro
liturgico, por lo que la posibilidad de que el San Miguel provenga de dicho lote, por
sus caracteristicas, no es para nada descartable, sino todo lo contrario. Su actual
atribucion a Paolo da San Leocadio, aunque se trate de un artista que proviene de
dicha zona geografica y conserve ciertos rasgos comunes fruto de una formacion
norte-italiana, parece insuficiente en cuanto a calidad pictorica si lo comparamos
con el resto de su produccion espanola. El artista favorito de los dugues de Gandia
posee obradocumentada en casila totalidad del Reino de Valencia, Castellony Villa-
rreal. Sin embargo, no se conocen otros ejemplos localizados en Alicante o Murcia.
Hoy en dia sabemos que el arte que se desarrollé sobre todo a partir del siglo XVl en
Orihuela era de concepciones derivadas de los maestros que ejercian la actividad
artista en la vecina ciudad de Murcia, con un gusto fundamentado en el estilo de
los Hernandos. Sin embargo, el San Miguel presenta unas caracteristicas comple-
tamente diferentes y muy alejadas a estas corrientes del gusto local, un hecho solo
explicable con una procedencia externa. Por lo tanto, desde aqui proponemos una
nueva consideracion del cuadro como obra de un pintor de mayor calidad, italiano,
perteneciente al ambiente pictérico de Emilia Romana y en contacto directo con
el circulo de Francesco del Cossay Ercole da Roberti, hasta el punto de que justifi-
case la incorporacion de sus modelos clasicistas y la magistral factura técnica del
retablo. EI San Miguel de Orihuela se erige como uno de los principales ejemplos de
la importacion de pintura italiana en la peninsula ibérica. Sin influencia directa en
la produccion local, lo gue no hace mas que ampliar su misterio, su tardio descubri-
miento ha provocado un sinfin de teorias diversas sobre su autoria basadas Unica-
mente en consideraciones personales. Sin embargo, el analisis pormenorizado de
la pieza nos enlaza directamente con las concepciones artisticas que se estaban
desarrollando en el tercer cuarto del siglo XV en la zona de Bolonia, un ambiente de-
terminado por la unidn del renacimiento florentino y la interpretacion mantegnesca
del arte clasico, creando un contexto pictdrico unicoy de gran calidad.

24. Documento consultable en: sig. 310, 1568, s.I., Archivo Histérico de Orihuela (AHO), Orihuela. También se hace referencia a las do-
naciones del arzobispo Fernando de Loazes al colegio de Santo Domingo en: sig. 318, 1563, s.I., Archivo Histérico de Orihuela (AHO),
Orihuela.
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Resumen

El vaciado de los archivos lucenses muestra por primera vez de forma
completa la importancia de las intervenciones del pintor manierista
vallisoletano Marcos de Torres en la catedral de Lugo entre 1570 y 1573.
Desde su principal obra, los cinco cuadros del coro sobre el patriarca José,
se acomete el andlisis de todo un conglomerado de trabajos que situan a
este pintor en las zonas mas destacadas del templo lucense, como son el
retablo de Cornielles de Holanda, la capilla mayor o la girola, condicionando
el gusto artistico de una iglesia que en esos momentos presentaba una
elevada actividad decorativa y constructiva, impulsada por el obispo
Fernando de Vellosillo(1567-1587)y por el Cabildo de la catedral, destacando
canaonigos como el fabriquero Martin de Artieta o los arcedianos de Deza y
Dozdén, Rodrigo Saco Quiroga y Diego Sanchez de Mera.

Abstract

For the first time, Lugo's collection of archives introduces the importance
of works by mannerist painter Marcos de Torres from Valladolid in Lugo’s
Cathedralbetween1570and 1573. Basedonhismainwork, the five paintings
of the patriarch Joseph choir, our analysis spans a conglomerate of works
that place this painter in the most outstanding areas of this Lugo temple.
Among them, the Cornielles de Holanda altarpiece and the main chapel
or the ambulatory, form the artistic taste of a church which at that time
presented a high level of artistic and constructive activity promoted by
the bishop Fernando de Vellosillo (1567-1587) and by the Cathedral Council
of Canons. This research work calls attention to canons such as Martin de
Artieta or the Archdeacon of Deza and Dozon, Rodrigo Saco Quiroga, and
Diego Sdnchez de Mera.
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Introduccion

La presente investigacion tiene como objetivo acometer una primera aproximacion mo-
nografica, de caracter documental, sobre la obra del pintor vallisoletano Marcos de To-
rres en la catedral de Lugo durante la primera mitad de la década de los setenta del siglo
XVI. Este maestro es poco conocido en el ambito de la pintura manierista, ya que no ha
tenido hasta ahora fortuna en cuanto a las investigaciones sobre su obra, destacando
entre sus trabajos los cinco cuadros ubicados en lazona del coro de la basilica lucense.

Esta propuesta tiene un marcado caracter documental, pero la busqueda bibliografica
para el estado de la cuestion nos hareportado varias menciones a este pintor, todas in-
mersas en investigaciones mas corales, destacando las vinculadas a los cuadros antes
citados. Marcos de Torres ha sido tratado, en sus intervenciones en Galicia en general o
Lugo en concreto, por investigadores como Pérez Costanti', Vazquez Saco?, Chamoso
Lamas®, Peinado Gomez*, Garcia Iglesias® 0 Monterroso Monterao®, los cuales haninicia-
do un camino en la investigacion que alcanza en este trabajo un eslabon mas concreto
sobre su vinculacion al templo lucense que consideramos necesario, en vista de la do-
cumentacion conservada, para seqguir progresando en el descubrimiento de la obra de
este pintor vallisoletano del siglo XVI.

Eltrabajo de documentacion se ha centrado en dos localizaciones. Primero en el Archi-
vo de la Catedral de Lugo, lugar donde se encuentran las actas capitulares y los libros
de Fabrica del Cabildo, ambas fuentes de obligada consulta para esta investigacion. El
otro centro donde se trabajo fue el Archivo Histdrico Provincial de Lugo, fondo donde
se encuentran los protocolos de los escribanos de esa época, destacando en nuestra
investigacion los del escribano del Cabildo Juan Sanjurjo Aguiar, asi como de forma

1. Pablo Pérez Costanti, Diccionario de artistas que florecieron en Galicia durante los siglos XV a XVII (Santiago de Compostela: Imprenta
del Seminario Conciliar Central, 1930), 531-532.

2. Ensuinvestigacion hace referencia al contrato de los cinco cuadros de la vida del patriarca José firmando el 9 de octubre de 1571,
sin aportar la localizacion del documento, asignando también la autoria del sexto cuadro colocado en la zona del coro a Marcos de
Torres, referente a una exaltacion de la Eucaristia con una custodia tipo templete en el centro de este. Francisco Vazquez Saco, La
catedral de Lugo(Santiago de Compostela: Bibliéfilos Gallegos, 1953), 53.

3. Manuel Chamoso Lamas, La Catedral de Lugo (Madrid: Editorial Everest, 1983), 47.

Centra su aportacion en la comision firmada el 3 de junio de 1570 a Marcos de Torres para pintar la imagen de Nuestra Sefora la
Prefiada en la basilica lucense. Narciso Peinado Gdmez, Lugo monumental y artistico (Lugo: Diputacion Provincial de Lugo, 1989), 118.

5. José Manuel Garcia Iglesias, La pintura manierista en Galicia (A Corufia: Fundacion Pedro Barrié de la Maza, 1986), 26.

6. Aportaun contrato de Marcos de Torres de 1569, el primero confirmado en Galicia: Juan Manuel Monterroso Montero, “El dificil arte de pin-
tar en Galicia. Artistas, Artesanos, mecenas y clientes,” en Actas del IV Seminario A encomenda, o artista, a obra (Braganza, 15-17 de octubre
de 2010), coord. Natalia Marifio Ferreira-Alves (Oporto: Cepese, Centro de Estudios da Populagao, Economia e Sociedade, 2010), 266.
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puntual el también escribano Pedro Diaz, testigo de la puja para el retablo de Nuestra
Sefora de Vilabade (Castroverde, Lugo)en 1573.

Actualmente se conservanintervenciones de este artista en la catedral, sobresaliendo,
ademas de los cuadros de la vida del patriarca Jose, su intervencion en el retablo de |a
capillamayor, ubicado enlos frentes de los testeros del transepto. El proceso evolutivo
de la catedral de Lugo, sobre todo durante los siglos XVII”y XVIII, ha imposibilitado que
se conserventodas sus obras, como las cartelas de las rejas de la capilla mayor, pero es
necesaria esta aportacion por el protagonismo que Marcos de Torres tuvo como pintor
de mano del Cabildo durante uno de los periodos de mayor actividad artistica y cons-
tructiva de la catedral, como fue el registrado durante el obispado de Fernando de Ve-
llosillo Barrio (1567-1587).

El conjunto de documentos conservados de este pintor manierista® lo convierten en
referente de este estilo en Galicia, dando luz este trabajo a la evolucién de varias in-
tervenciones en el templo, caracterizado este por las restauraciones de sus obras
mas valoradas, como el retablo antes citado o la imagen de Nuestra Senora de los
Ojos Grandes.

Lainvestigacion tambien tiene como objetivo mostrar el conjunto de relaciones socia-
les que se establecieron con este pintor natural de Valladolid en Lugo, poniendo foco
ensuvinculacion aotros maestros? conlos que coincidié enlaiglesialucense, asicomo
con los miembros de un Cabildo que deposité en él la confianza para ser el unico pintor
al que se hace referencia en los libros de Fabrica durante los anos 1570 a 1573, periodo
de actuacion de Marcos de Torres.

Intervenciones de Marcos de Torres en la catedral de Lugo (1570-1573)

Los documentos vinculados a obras del pintor Marcos de Torres estan fechados en su
totalidad entre 1570 y 1573; estas fechas hay que enmarcarlas en los anos posteriores
a la ultima etapa del Concilio de Trento (1562-1563) y en los primeros afos del prelado

7. Recomendamos para una correcta introduccion al panorama artistico de Galicia en este siglo consultar la investigacion de referen-
cia: Antonio Bonet Correa, La arquitectura en Galicia durante el siglo XVII (Madrid: CSIC, 1984).

8. Garcia Iglesias enmarca ahi las pinturas en Galicia realizadas entre 1555 y 1620. Garcia Iglesias, La pintura manierista en Galicia, 17.
En 1569 realiza un contrato de compania con Bautista Celma. Garcia Iglesias, 69.
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Figs. 1y 2. Firma de Marcos de Tarres y de los comitentes de sus trabajos en Lugo: el obispo Fernando de Vellosillo,
Rodrigo Sacao de Quiroga, Diego Sanchez de Mera, el doctor Ochoa Arteaga y el candnigo fabriquero
Martin de Artieta. Archivo de la Catedral de Lugo (Fotografias del autor).

Fernando de Vellosillo Barrio al frente de la Diécesis de Lugo (1567-1587)°. Este prelado,
presente en el propio concilio tridentino, destaco en la Ciudad del Sacramento por su
impetu en mejorar la ciudad de Lugo en general y su catedral en concreto”, sobresa-
liendo en este aspecto su financiacion de la torre de los Signos entre 1575 y 1583, obra
deltrasmerano Gaspar de Arce “el viejo”. Queda enmarcada pues laactuacion de Marcos
de Torres en un panorama de intensa actividad constructiva y artistica en la catedral,
lugar donde coincidio con numerosos maestros de otras artes, como los rejeros Pedro
de Sobrado o Baltasar Rous, este ultimo autor del primer reloj de la catedral en 1576 y
fiador'? del pintor vallisoletano en su primera gran obra en la basilica, la pintura de La
salutacion de Nuestra Senora.

La primera obra de Marcos de Torres data de finales de la primavera de 1570, fecha
enla que es contratado el 3 de junio por los representantes del Cabildo, encabezados
por el arcediano de Dozén Diego Sanchez de Meray el magistral Ochoa de Arteaga, asi
como Juan Vazquez, vicario de la Cofradia del Santisimo Sacramento de Lugo, para‘la
pintura que ha de azer a nuestra senora la prenada y el angel que esta de la otra par-
te””. Del pintor se confirma que era vecino de Valladolid y residente en el Reino de Ga-
liciay que aceptaba varias condiciones de esta comision, incluyendo pintar laimagen

10. Manuel Risco, Espana Sagrada (Madrid: Imprenta de la viuda e hijo de Marin, 1798), 41:166-178; Antonio Garcia Conde y Amador Lépez
Valcéarcel, Episcopologio lucense (Lugo: Fundacion Caixa Galicia, 1991), 362-365.

1. Marcos Gerardo Calles Lombao, “Fernando de Vellosillo Barrio, obispo de Lugo (1567-1587): mecenas, tedlogo e impulsor de mejoras
en la ciudad de las murallas,” CROA: Boletin da Asociacion de Amigos do Museo do Castro de Viladonga, no. 28 (2018): 192-205.

12. Pérez Costanti, Diccionario de artistas que florecieron en Galicia durante los siglos XVI a XVIlI, 531.

13. Juan Sanjurjo Aguiar, 1570, 09-01, f. 57r., Pratocolos Notariales del Distrito de Lugo, Archivo Histdrico Provincial de Lugo (AHPLu), Lugo.
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de Nuestra Senora la Prenada: primero dorar las imagenes de oro finoy brunir el man-
to sobre dicho oro todo de azuly la saya de color carmesi, anadiendo en ambos casos
dentro de la decoracion grabados de “hojas del arabesco y del rromano”. También se
especificaban los colores que debian utilizarse en otras partes de la pintura, como el
‘esmalte verde” de los enveses de las ropas de la Virgen y del angel, debiendo parecer
"naturalmente rraso carmesiverde”. El rostro debia ir encarnado de pulimento al éleo
con barnizy los cabellos todos de oro. Del arcangel Gabriel se describe que debia lle-
var las ropas doradas, asi como un detallado repaso de su albay faja, describiendo de
la coronacion que debian utilizarse los colores azul, blanco, carmesi o verde, segun
conviniese a la obra.

Sobresale en la escritura la descripcion de la parte inferior del trabajo de Marcos de
Torres, donde este anadio un festdn grande con frutasy cintas doradasy “las armas del
Santisimo Sacramento puestas en un escudo con su caliz dorado y lo otro blanco con
algunos esmaltes segun mejor le pareciere conviene a la obra”, siendo este el principal
signo de identidad de este templo: la exposicion permanente del Santisimo Sacramen-
to', asi como también el escudo del Cabildo, visible en localizaciones como la torre de
los Signos (siglo XVI) o el coro(siglo XVII).

La comision dada a Marcos de Torres no se cing a las imagenes sino que englobo al
conjunto que las enmarcaba en el trascoro, detallandose zonas como los pilares o el
altar, dejando en manos del pintor de Valladolid la decoracion de estas secciones, pero
especificando:

Y todos los dichos pilares donde se ponen las armas jaspeados y si le pareciere anadir alguna obra del
rromano lo puede azer y satisfazersele a lo que necesitare y también las dos quadras que arriman al
pilar an de benir labradas desde el rremate y coronacion de las ymaxines asta el altar y en la esquina
de cada lado a la parte que corresponde al altar una cinta de oro de ancho de dos dedos y de la otra
parte que es junto alos otros pilares redondos otra cinta dende arriba abajo proporcionada al oro y el
tablamento de la una parte e de la otra de la mesma disposicion y obra que corresponda con el otro®.

La fecha estimada de finalizacién de la obra fue el 12 de agosto de 1570, estipulan-
do un presupuesto de 420 reales de plata, comenzando con una dotacion inicial de
6.000 maravedis.

14. Sobre este tema se recomienda consultar: Gonzalo Fraga Vazquez, “El culto al Santisimo Sacramento en la Catedral de Lugo,” Lvcensia,

no. 52(2016): 121-148; Luciano Armas Vazquez, "El culto al Santisimo Sacramento en la Catedral de Lugo,” Cabildos, no. 8 (2010): 49-51.
15.  Juan Sanjurjo Aguiar, 1570, 09-01, f. 57v., Protocolos Notariales del Distrito de Lugo, Archivo Histdrica Provincial de Lugo (AHPLu), Lugo.
16. Juan Sanjurjo Aguiar, 1570, 03-01, f. 58r., Protocolos Notariales del Distrito de Lugo, Archivo Histdrica Provincial de Lugo (AHPLu), Lugo.
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La ubicacion de estas pinturas esta hoy en dia distorsionada por la obra del trascoro
de canteria que realizd en 1623 el maestro trasmerano Simoén de Monasterio' y poste-
riormente fray Gabriel de Casasy Alonso del Casal, ya a comienzos del siglo XVIII. El ca-
nénigo Juan Pallares Gayoso en su obra del siglo XVII Argos Divina nos describe la zona
del trascoro, antes citada, haciendo referencia a las imagenes del arcangel Gabriel y
Nuestra Senora la Prenada:

En el trascoro en la columna de la mano derecha estéa la Imagen de S. Gabriel cuerpo entero de talla,
y en la columna enfrente laimagen de N. Sefora la Prenada en lo alto sobre el Altar, y de dentro de la
obra del trascoro ai una capilla de canteria mui bien labrada®.

La descripcion de Pallares Gayoso coincide con la reportada en la escritura, pudiendo
confirmar que el nuevo gusto artistico que traia Marcos de Torres, visible en elementos
como los colores utilizados o el uso de decoracién con arabescos, comenzd aimponer-
se en esta zona central de la catedral, alcanzando posteriormente otras localizaciones
claves como la girola o la capilla mayor.

Eldiab dejunio de ese mismo ano se formaliza ante el escribano Juan Sanjurjo Aguiar”la
fianza para esta primera obra de Marcos de Torres, siendo el rejero Baltasar Rous, maes-
tro asentado en Galicia durante anos, el responsable fiador. En base a este documento,
se propone la hipotesis de que fuese Baltasar Rous la persona que introdujese a Marcos
de Torres en la catedral, ya que este llevaba al menos desde 1568 vinculado a ella con la
obra de las rejas, refiriendose a €l en la escritura como “rrelojero rresidente en esta ciu-
dad”?, mientras Marcos de Torresrecibiala consideracion de “estante enladicha ciudad”.

La fecha estipulada para el fin de la obra de Nuestra Senora la Prenada y el arcangel Ga-
briel, 12 de agosto de 1570, debié cumplirse y el Cabildo estuvo contento con su trabajo
ya que se le formaliza, también sin puja, ante el mismo escribano el 15 de agosto? Ia
comision para intervenir el retablo de la capilla mayor, pieza que habia ejecutado en la
década de los treinta?? de ese mismo siglo el escultor Cornielles de Holanda, contando

17. Sobre esta reforma se recomienda consultar: Adolfo de Abel Vilela, "0 trascoro da Catedral de Lugo. Obra de Simdn de Monasterio,”
El Museo de Pontevedra, no. 45(1991): 137-147.

18. Juan Pallares Gayoso, Argos Divina (Santiago de Compostela: Imprenta Benito Antanio Frayz, 1700), 129.

19. Juan Sanjurjo Aguiar, 1570, 09-01, ff. 59r.-59v., Protocolos Notariales del Distrito de Lugo, Archivo Histérico Provincial de Lugo
(AHPLu), Lugo.

20. Juan Sanjurjo Aguiar, 1570, 09-01, f. 59r., Pratocolos Notariales del Distrito de Lugo, Archivo Histarico Provincial de Lugo (AHPLu), Lugo.

21. Juan Sanjurjo Aguiar, 1570, 09-01, ff. 12 r.-126r., Protocolos Notariales del Distrito de Lugo, Archivo Historico Provincial de Lugo
(AHPLu), Lugo.

22. Vazquez Saco confirma que se otorgaron fianzas de este retablo en enero de 1531 ante Pedro Lorenzo de Ben sobre el contrato del
retablo formalizado ante el escribano Alonso de Carballido, esta pieza se tasg en 600 ducados. Vazquez Saco confirma unainscripcion
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Fig. 3. Cornielles de Holanda,
Antiguo Retablo de la Capilla
Mayor, 12 mitad del siglo XVI.
Madera policromada. Testero
norte del transepto de la
catedral de Lugo (Fotografia
del autor).

pues con algo mas de treinta anos de antigliedad en ese momento. Para esta escritu-
ra estuvieron presentes tres importantes canonigos: las dignidades de arcedianos de
Dezay Dozon, Rodrigo Saco de Quirogay Diego Sanchez de Mera, ademas del fabrique-
ro Martin de Artieta, tambiéen canodnigo de la catedral lucense. De Marcos de Torres uni-
camente se dice en esta ocasion que es ‘residente en esta ciudad”y que debia limpiar
el retablo de la capilla mayor de arriba abajo, siendo de cuenta del artista todo “el oro
y pinturas y materiales que fueren necesarios para pintar dorar e limpiar dicho rreta-
blo". Esta comision tuvo un tiempo de gjecucion mayor debido a las enormes dimen-
siones de un retablo que hoy esta situado en los frentes de los testeros del transeptoy
dividido en dos partes, tras la actuacion del escultor lucense Agustin Baamonde y los
Rioboo, Juany Benito, en 1767. Se estipulo como fecha de remate el “dia de todos san-
tos deste ano"* presupuestandola en 50 ducados, entregandosele al momento 20 du-
cadosy el resto? segun fuese transcurriendo el trabajo. En esta comision tuvo la ayuda
del maestro carpintero Pedro Fernandez?®, autor material de las estadas necesarias

en el retablo con el ano 1534, fecha probable de finalizacion del retablo. Francisco Vazquez Saco, “Nuevas representaciones de gaiteros
en los monumentos de Galicia,” Boletin de la Comisién provincial de Monumentos Histéricos y Artisticos de Lugo, no. 6 (1954-1955): 291.

23. Juan Sanjurjo Aguiar, 1570, 09-01, f. 125r., Protocolos Notariales del Distrito de Lugo, Archivo Histarico Provincial de Lugo (AHPLu), Lugo.

24. Juan Sanjurjo Aguiar.

25. Entorno afinales de noviembre y principios de diciembre aparece un pago a Marcos de Torres de 11 ducados “para en parte de pago
de lo que se le debe dar por limpiar el retablo”. Actas Capitulares, estante 16, LF 1567-1609, f. 50v., Archivo de la Catedral de Lugo
(ACL). Lugo.

26. Actas Capitulares, estante 16, LF 1567-1609, ff. 48v.-49r, Archivo de la Catedral de Lugo (ACL), Lugo. En 19 de noviembre de 1570 se
le pagan otros dos ducados “con que se acaba de pagar (...) por las estadas a diez y nueve de noviembre de 1570". Actas Capitulares,
estante 16, LF 1567-1609, f. 50r., Archivo de la Catedral de Lugo (ACL), Lugo.
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para adecentar dicho retablo, cobrando inicialmente por este trabajo 4 ducados. Los
pagos a Marcos de Torres aparecen reflejados en los libros de Fabrica, detallando uno
efectuado el 30 de enero de 15717, siendo el Ultimo ya en marzo de 1571y con unimporte
de 10 ducados®.

Se debe destacar esta intervencion de Marcos de Torres por tratarse de un trabajo so-
bre una de las piezas del Renacimiento mas relevantes que se conservan dentro de las
catedrales de Galicia. La creacion de Cornielles de Holanda ha tenido desde sus orige-
nes la intervencion de varios maestros, entre los que se incluyen los ya citados Agustin
Baamonde, Juan Rioboo y Benito Rioboo en 17677 0 a Lucas de Caamano en 1614°°, ade-
mas del protagonista de esta investigacion que abrio el camino de las restauraciones
en este retablo que continuaron alolargo de los siglos, con ejemplos como el arquitecto
madrileno Francisco Pons Sorolla, ya enla segunda mitad del siglo XX. Elantiguo retablo
de la capilla mayor estéa hoy dividido en varias secciones®', destacando las conservadas
en los frentes de los testeros del transepto: en el testero sur se ubicaron las imagenes
de la Epifania, el nacimiento de la Virgen Maria 'y el Bautismo de Cristo, situandose en la
zona inferior la escena de la Anunciacion, la Natividad y la Circuncision de Jesus, ade-
mas del expositor donde se situaba de diay de noche el Santisimo Sacramento.

En el testero norte se localizan las escenas de la Transfiguracion en el monte Tabor, la
muerte de Jesus ante la cruz, la Resurreccion, Jesus con los doce apdstoles, la Ultima
Cenay la Ascension, todo ello profusamente decorado y sobredorado, donde se pro-
pone que pueda verse, al menos en alguna zona, la mano de Marcos de Torres del ano
1570. Suintervencion en esta pieza queda de manifiesto en la parte final de la escritura,
donde se detalla de nuevo que se obliga a que:

27. "Dile mas al pintor diez ducados en quatro vezes y la postrera fue a treinta de henero de 1571". Actas Capitulares, estante 16, LF 1567-
1609, f. 53v., Archivo de la Catedral de Lugo (ACL), Lugo.

28. Actas Capitulares, estante 16, LF 1567-1609, f. 55v., Archivo de la Catedral de Lugo (ACL), Lugo.

29. "Ajuste y convenio hecho por parte de los sefiores Dean y Cavildo de esta ciudad con Agustin Yaamonde y Don Benito y Don Juan
de Riobo sabre la colocacion del Retablo Mayor. En la Ciudad de Lugo a Veinte y un dias del mes de febrero ano de mil setecientos
sesentay siete”. José Antonio Mourino Varela, 1767, 535-01, ff. 66r.-67v., Protocolos Notariales del Distrito de Lugo, Archivo Histérico
Provincial de Lugo (AHPLu), Lugo.

30. “Contrato entre el deany Cavildo de lugo y Lucas de Caamario pintor (...) se concertaron todos en la forma y manera siguiente que
el dicho lucas de caamano sse obliga(...) de linpiar todo el rretablo de la capilla mayor desta santa iglesia de alto a bajo y lo que
tubiere nezesidad en el dicho rretablo de oro y otra qualquiera pintura segun de antes hestava lo a de poner y hazer por su quenta”.
Juan Fernandez Sanjurjo, 1614, 42-02, ff. 339r.-340r., Protocolos Notariales del Distrito de Lugo, Archivo Historico Provincial de Lugo
(AHPLu), Lugo.

31. Sobre el andlisis iconografico de este retablo se recomienda consultar: José Manuel Lopez Vazquez, “La llegada del Renacimiento
a las catedrales gallegas: consideraciones acerca de la estructura e iconografia del antiguo retablo mayor de la catedral de Lugo,”
Semata, no. 22 (2010): 411-431.
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Entiende que donde quiera que faltare pintura en todo el rretablo de qualquiera color que sea sea
obligado a pintarlo de nuevo y a donde qualquiera que tuviere decolorido o gastado imitado el oro sea
obligado redorar de tal manera que todo el dicho rretablo quede perfeto y acabado del todo en dicha
pinturay oro en todas las partes que fuere necesario®.

Tras sus dos intervenciones del ano 1570, es necesario esperar hasta el verano del si-
guiente ano para que Marcos de Torres vuelva a acometer una obra en la catedral de
Lugo. Asi, el 13 de julio® de ese ano concierta el senor del coto de Guntin, Lope Diaz
de Gayoso, patrono de la capilla de San Miguel, con el escultor Bernardino de Jorapan
el rematar el retablo de San Miguel que habia comenzado a realizar el maestro escul-
tor Loqui®*, segun una traza por él realizada. Hay que mencionar en este punto que la
actual capilla de San Miguel cambio su ubicacion en 1726 con la de la Patrona Nuestra
Senorade los Ojos Grandes, estando ubicada en la actualidad la de San Miguel en el pri-
mer lugar de la girola entrando por el lado de la Epistola, y hasta esa fecha en la capilla
central de dicha girola, modificada completamente por el maestro Fernando de Casas
Novoa durante la primera mitad del siglo XVIII, imprimiéndole un caracteristico gusto
barroco gallego. Marcos de Torres hizo de fiador en esta escritura y estuvo presen-
te en ella, declarando el documento sobre él que era “pintor residente en esta ciudad
que estaba presente’. Es resenable dentro de esta escritura que entre los testigos se
encontraban Rodrigo Saco de Quiroga, arcediano de Deza presente en el contrato de
la restauracion del retablo, y Baltasar Rous, maestro de las rejas que en esos anos se
hicieron enla catedral junto con Pedro de Sobrado, y que a su vez habia hecho de fiador
de Marcos de Torres en el primer contrato del pintor en la catedral lucense.

Es factible la hipotesis de que Marcos de Torres interviniese en esta finalizacion del
retablo de San Miguel aportando la parte de la pintura, ya que este maestro estaba
asentado enla catedral de Lugoy suvinculacién a artistas como Jorapan o Rous abren
un camino que nos permite vislumbrar colaboraciones del maestro pintor vallisoletano
por tierras gallegas, como mas adelante se puede comprobar con sus intervenciones
en Ourense. La capilla de San Miguel se localizaba en ese ano 1571 anexa a la capilla
de Nuestra Senora de la O y a la de Santiago Apdstol, ambas de maximo culto en la
catedral. Lo escasamente descriptivo de la escritura sobre la decoracion del retabloy
el que este no se conserve en la actualidad no nos permite ahondar en esta posible in-

32. Juan Sanjurjo Aguiar, 1570, 08-01, ff. 125v.-126r., Protocolos Notariales del Distrito de Lugo, Archivo Histérico Provincial de Lugo
(AHPLu), Lugo.

33. Juan Sanjurjo Aguiar, 1571, 09-01, ff. 334r.-33br., Protocolos Notariales del Distrito de Lugo, Archivo Historico Provincial de Lugo
(AHPLu), Lugo.

34. Perez Costanti, Diccionario de artistas que florecieron en Galicia durante los siglos XVI a XVII, 307.
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Figs. 4y 5. Localizacion de la antigua capilla de San Miguel y nave menor del
lado del Evangelio, con decoracion del siglo XVI anexa al antiguo trascoro de la
catedral de Lugo (Fotografias del autor).

tervencion de Marcos de Torres, pero si que ayuda a exponer su situacion como pintor
de confianza de la catedral en esos momentos de intensa actividad artistica, no apa-
reciendo ningun otro nombre de pintor entre los documentos conservados de la época
vinculado al Cabildo lucense.

La obra con mas fortuna histérica, y mas visible, de Marcos de Torres en la basilica lu-
cense sonlos cinco cuadros que actualmente se encuentran aambos lados de lazona
superior de un coro® que, en el momento de ejecucion de los cuadros, aun no estaba
realizado, ya que es un diseno posterior de Francisco de Moure iniciado en 1621. EI 9
de octubre de 1571 se escritura ante el escribano del Cabildo Juan Sanjurjo Aguiar el
‘contrato sobre la pintura detras del coro™®, referente a realizar cinco cuadros vincu-
lados a la vida del Patriarca José (Génesis, 37-50), de nuevo con Lope Diaz de Gayoso,
el arcediano de Dozdn Diego Sanchez de Meray Martin de Artieta, canénigo fabrique-
ro, como comitentes, y un Marcos de Torres que ya conocia a todos ellos de encargos

35. Losorigenes de actual templo en la primera mitad del siglo XII no tenian prevista la ubicacion del actual cora. Jesus Guerra Mosque-
ra, El coro de la Catedral de Lugo. Su santoral e iconografia (Lugo: Diputacion Provincial de Lugo, 2001), 11.

36. Juan Sanjurjo Aguiar, 1571, 09-01, ff. 372 r-373 r., Protocolos Notariales del Distrito de Lugo, Archivo Histérico Provincial de Lugo
(AHPLu), Lugo.
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anteriores. Se le concierta en pin-
tar “la historia de Joseph detras del
coro y capilla mayor de dicha Santa
Yglesiade Lugo frontero de lacapilla
del dicho senor Lope Diaz que fundo
el Capitan Gayoso’. Esta ubicacién
situarialos cuadros, no donde estan
ahora (en la nave central enfrente
de la capilla mayor), sino detras de
la capilla mayor y justo enfrente de
la actual capilla de Nuestra Senora
de los Ojos Grandes.

El analisis de la escritura continua

. N Fig. 6. Marcos de Torres, Jacob en Egipto y la bendicién a Efrain'y
exponiendo el contenido® de los Manasés, 1571. Catedral de Lugo (Fotografia del autor).

cinco cuadros alusivos a la vida del

patriarca, comenzando por el episo-

dio en el que José tuvo un sueno en el que el sol, lalunay once estrellas se postraron
delante de él(Génesis 37, 9)incluyendo también como sus hermanos lo metieron en una
cisterna y posteriormente fue vendido a los ismaelitas (Génesis 37, 12-36). El sequndo
cuadro tenia como fin mostrar uno de los episodios mas conocidos de José, cuando
la mujer de Putifar quiso forzarle (Génesis 39, 7-15), escena muy repetida en el arte, in-
cluyendo en este mismo cuadro las menciones “del panadero y del copero”(Génesis 40,
1-23). En el tercer cuadro se le acometia a pintar la interpretacion del suefio del faraén
(Génesis 41, 1-36) asi como esto supuso que le “aderezaron de nuevas vestiduras” (Gé-
nesis 41, 42). El cuarto cuadro de la serie sigue el recorrido de la historia de José con
el triunfo en Egipto y la entrada de este en un carro detras del faraon (Génesis 41, 43),
asi como el primer encuentro de José con sus hermanos (Génesis 42, 6-26). EIl Gltimo
cuadro supone una continuacion del libro del Génesis con la alusion del viaje de Jacob
a Egipto(Génesis 46, 1-7), incluyendo el cuadro como escena de fondo de la bendicién a
Efrainy Manasés(Génesis 48, 1-22).

La escueta descripcion aportada en la escritura sigue, como se puede comprobar, 10
descrito en el libro del Génesis del Antiguo Testamento, haciendo una seleccidn de lo

37. Monterroso Montero transcribe parcialmente el contenido de esta escritura incluyendo la seccion vinculada al contenido de los
cuadros. Monterroso Montero, “El dificil arte de pintar en Galicia. Artistas, Artesanos, mecenas y clientes,” 265.
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narrado sobre el patriarca José. Todos los cuadros muestran la misma disposicion, una
escenaen primer términoy otras por detras, o al lado, que especifican otros pasajes de
la Biblia, también referentes a este mismo personaje.

Los cuadros estan situados actualmente en la nave central encima de la silleria del
coro, principal zona de culto de esta iglesia, distribuyéndose de la siguiente forma:
en el lado del Evangelio se situan los tres primeros cuadros, comenzando por la inter-
pretacion del sueno del faradn, siguiendo con la representacion de la escena de José
con la esposa de Putifary colocando el cuadro del patriarca en un carro en Egipto en
la zona mas proxima al testero frontal del coro. En el lado de |la Epistola se localiza la
escena del sueno de José, con el momento en que los hermanos lo lanzan a una cis-
terna, y el ultimo cuadro de la serie con la llegada de Jacob a Egipto y la bendicién a
Efrainy Manasés.

Estas obras ya han sido analizadas a nivel pictorico por Garcia Iglesias®®y el actual ana-
lisis confirma su valoracion, tanto por el caracter clasicista que se ve impreso en las
curiosas arquitecturas que se muestran en esta serie, como en la distorsion que se
presenta entre la comision dada y lo que muestran las pinturas. Es factible también
la hipotesis de que esta escritura efectuada con el pintor de Valladolid pudiese imitar
lo ocurrido en la catedral de Santiago de Compostela con Bautista Celma® dos anos
antes, cuando también se recurrio a una solucién pictorica para imprimir una nueva
identidad postridentina a las naves del templo.

Esta comisidon dada a Marcos de Torres incluia un relevante trabajo adicional, en este
caso vinculado ala decoracion del propio templo en unazona que ya conocia bien. Sele
acomete “a dorar los capiteles y basas de los pilares que estan en medio de las dichas
historiasyjaspeados el cuerpo de los pilaresy a de dorar ornamentos pilares y arcos™?,
todo ello imprimiendo un gusto artistico que gracias a su mano se estaba imponiendo
en la basilica.

Es interesante reportar que en la parte final de la escritura se exponia que tenia un
tiempo maximo de entrega con fecha del dia de Reyes (6 de enero) de 1572, asi como
la forma de pago de este encargo, declarando que el primer cuadro seria a costa del

38. Garcia Iglesias, La pintura manierista en Galicia, 68-69.

39. Garcia Iglesias, b8.

40. Juan Sanjurjo Aquiar, 1571, 09-01, f. 372v. Protocolos Notariales del Distrito de Lugo, Archivo Histérico Provincial de Lugo
(AHPLu), Lugo.
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Fig. 7. Ubicacidn de las intervenciones de Marcos de Torres sobre plano de José de Elejalde de la catedral de Lugo del siglo XVIII
(Archivo de la Catedral de Lugo).
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Figs. 8y 9. Marcos de Torres, El
sueno de José y La mujer de
Futifar con el patriarca José,
1571. Catedral de Lugo
(Fotografias del autor).

propio Marcos de Torres y los cuatro restantes por un importe de 94 ducados, dis-
tribuidos entre cuatro personas: una cuarta parte subvencionada por Lope Diaz de
Gayoso, otra por Martin de Artieta y las dos restantes por los arcedianos de Dozony
Deza, Diego Sanchez de Meray Rodrigo Saco de Quiroga, estipulando que este ultimo
no estaba presentey que sino quisiera pagar seriala Fabrica de la catedral de Lugo la
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responsable. Los pagos estaban divididos como era habitual en tres plazos “en princi-
pio de la obray el otro mediada la obray el otro en fin de la obra™.

Tras laintensa actividad que muestran los protocolos notariales y los libros de Fabrica
de estos anos 1570 y 1571, no se ha podido localizar ninguna otra mencién al trabajo de
este pintor hasta julio de 1573, cuando se refleja un pago por la decoracion de las rejas
de la capilla mayor: “a torres pintor quatro ducados por dorar los fondos de las meda-
llas de la reja de la capilla mayor a 19 de febrero de 1573"?. Las rejas de la catedral de
Lugo fueron sin duda la obra mas relevante realizada en el templo durante la primera
mitad de la década de los setenta del siglo XVI, siendo sus artifices Pedro de Sobrado
y un Baltasar Rous* que aparece vinculado a Marcos de Torres en varias escrituras. En
la actualidad la capilla mayor no presenta rejas en la parte delantera, pero silas cinco
capillas absidales, siendo especialmente valiosas las de la capilla de Santiago y las de
Nuestra Senora de los Ojos Grandes. Las referencias a la financiacion de estas rejas se
cuentan por decenas en los libros de Fabrica*, exponiendo la relevancia de una obra
que tuvo al prelado Fernando de Vellosillo como uno de sus impulsores, dentro de su
interés por dignificar una catedral que tenia una de las rentas mas pobres de Espana.

Estas rejas renacentistas carecen de una investigacion profunda en la actualidad,
pero sise localiza enlas actas capitulares del Cabildo que la de la capilla mayor, donde
intervino Marcos de Torres, fue escriturada en octubre de 1568, pudiendo consultar
entre los protocolos de los escribanos de la época algunos de los contratos, como el
vinculado a una de las rejas de esta capilla, escriturada el 27 de enero de 1574 entre
los canonigos Martin de Artietay Pedro de Santalla con el rejero, vecino de Lugo, Pedro
de Sobrado. Pese a lo escaso de la documentacion vinculada a esta ultima interven-
cion de Marcos de Torres en la catedral de Lugo, si deja entrever la importancia que
este tuvo enla decoracion de una catedral que, en esos momentos, tenia una actividad

41, Juan Sanjurjo Aquiar, 1571, 09-01, f. 373r., Protocolos Notariales del Distrito de Lugo, Archivo Histarico Provincial de Lugo (AHPLu), Lugo.

43. Actas Capitulares, estante 16, LF 1567-1609, f. 66r., Archivo Catedral de Lugo (ACL), Lugo; Javier Gomez Darriba, “Los Artiaga: activi-
dad artistica de unos maestros canteros vizcainos en Galicia (1560-1600)," Ars Bilduma, no. 11(2021): 107-125.

43. Pérez Costanti data en 1570 la fecha de inicio de los trabajos, pero los libros de Fabrica ya se refieren a ellos dos anos antes: Pérez
Costanti, Diccionario de artistas que florecieron en Galicia durante los siglos XVl a XVII, 485. Mencidn en las actas capitulares del Cabildo:
Actas Capitulares, estante 23, no.1, ff. 172r./v., Archivo de la Catedral de Lugo (ACL), Lugo.

44. Se pueden consultar estos pagos en el libro de Fabrica entre 1567y 1609. Estante 16, LF 1567-1608, ff. 14r.-52v., Archivo de la Catedral
de Lugo (ACL), Lugo.

45, "Cavildo de 13 de octubre de 1568(...) Rexas 3650 ducados(...) En este cavildo se remato las rexas en los oficiales sobrado y valtasar
en tres mil y seis cientos y cinquenta ducados paso el remate y capitulaciones ante juan de farnaderos”. Actas Capitulares, estante
23, no. 1, f. 172v., Archivo de la Catedral de Lugo (ACL), Lugo.

46. Pedro de Lemos - Pedro Diaz de Paramo, 1573, 3, ff. 452r.-453v., Protocolos Notariales del Distrito de Lugo, Archivo Histérico Provin-
cial de Lugo (AHPLu), Lugo.
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constructiva muy importante, donde el pintor vallisoletano actuo sobre tres de las zo-
nas mas relevantes del templo: la girola, nave central y la capilla mayor, con su mano
tanto en el retablo central como en las rejas de la parte de la entrada.

Intervenciones de Marcos de Torres en Galicia
fuera de la catedral de L.ugo

Tras su trabajo en las rejas de la capilla mayor, abonado el 19 de febrero de 1573, no se
documenta ninguna intervencion mas de este artista en el templo, pero si aparece en
unaobravinculada al Cabildo de la catedral y referente a un retablo del santuario de San-
ta Maria de Vilabade (Castroverde), unida en aquel momento a la catedral de Lugo. Este
trabajo fue escriturado con el pintor Bautista Celma® pero anteriormente, en la puja
realizada en Lugo por este contrato, aparece Marcos de Torres el 23 de julio de 1573,
junto con el citado Bautista Celma y los maestros pintores Tomas Lopez, Benito Fer-
nandez o Pedro Fernandez. La primera puja de Marcos de Torres se cifré en unos exage-
rados 300 ducados “marcos de torres pintor y puso esta obra del retablo en trescientos
ducados™?, bajando poco después su puja a 195 ducados “y luego marcos de torres la
puso en ciento e noventa e cinco ducados™’. La subasta se traslado al dia 28 de julio al
no estar de acuerdo los comitentes con los precios pujados, volviendo ese dia Marcos
de Torres a presupuestar ala baja“y luego marcos de torres la puso en ciento e treynta e
siete ducados™!, ajustando poco después 17 ducados a la puja“y luego marcos de torres
la puso en ciento e veynte ducados™?, descendiendo finalmente hasta 64 ducados®, su
Ultima postura, con la que no consiguité un contrato que Bautista Celma se Ilevo por 60
ducados, cinco veces menos que la postura inicial de Marcos de Torres.

Destaca de este documento el que Marcos de Torres no hiciese esta comision del Ca-
bildo de la catedral de Lugo y que esta se estableciese por subasta al mejor postor,

47. Juan Sanjurjo Aguiar, 1575, 10-03, ff. 209r.-210r., Protocolos Notariales del Distrito de Lugo, Archivo Historico Provincial de Lugo
(AHPLu), Lugo.

48. Pedro de Lemos - Pedro Diaz de Paramo, 1573, 3, ff. 312r.-315v., Protocolos Notariales del Distrito de Lugo, Archivo Historico Provin-
cial de Lugo (AHPLu), Lugo.

49. Pedro de Lemos - Pedro Diaz de Paramo, 1573, 3, f. 313r., Protocolos Notariales del Distrito de Lugo, Archivo Histérico Provincial de
Lugo (AHPLu), Lugo.

50. Pedro de Lemos - Pedro Diaz de Paramo.

51. Pedro de Lemos - Pedro Diaz de Paramo.

52. Pedro de Lemos - Pedro Diaz de Paramo.

53. Pedro de Lemos - Pedro Diaz de Paramo, 1573, 3, f. 313v., Protocolos Notariales del Distrito de Lugo, Archivo Histérico Provincial de
Lugo (AHPLu), Lugo.
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hechono documentado enlos contratos que hizo para la catedral durante los anos 1570
y 15671, proponiendo la hipdtesis de que el pintor vallisoletano perdiese la confianza del
Cabildoy esto fuese el detonante de que no exista documentacion sobre ninguna obra
suya posteriormente en la basilica lucense.

Tras este ultimo episodio vinculado a Lugo, Pérez Costanti hace referencia a varias
intervenciones de este pintor en la diécesis vecina de Ourense, en concreto para su
catedral durante los anos 1574 y 1575, localizadas estas en la capilla del Santo Cristo™,
uno de los espacios mas destacados de aquel templo. La escasa fortuna en cuanto a
investigaciones historicas que ha tenido Marcos de Torres condiciona que se pueda
confirmar cual fue su itinerario artistico posterior por una Galicia en la que ya estaba
asentado desde 1569.

Conclusiones

La presente investigacion ha permitido poner en valor la actuacion del pintor valliso-
letano Marcos de Torres en la catedral de Lugo durante la década de los 70 del siglo
XVI, mostrando de manera nitida la relevancia de su trabajo, enmarcado este en un mo-
mento de intensa actividad artistica y constructiva en esta iglesia, impulsada por los
aires postridentinos iniciados en Lugo por el prelado Fernando de Vellosillo Barrio. Se
confirma que Marcos de Torres acometio cinco encargos que incluian intervenciones
en diversos soportes: desde cuadros a la restauracion de retablos, pasando por la de-
coracion pictorica de las paredes de un templo que fue testigo de su labor en las zonas
de mayor importancia, iniciando este proceso en el trascoroy continuando por la capilla
mayor, terminando su aportacion artistica con ladecoracién de una seccion de la girola.

Marcos de Torres presenta en su vinculacion al templo lucense toda una amalgama
de relaciones sociales que son esenciales para comprender su relevancia en las in-
tervenciones de la catedral, comenzando por los maestros con los que compartio es-
pacio, como Bernardino de Jorapan o el rejero Baltasar Rous, persona que lo puso en
contacto con el Cabildo. Dentro de este conjunto de artistas tambien destaca el pintor
Bautista Celma®®, con el que firmo un contrato de compania en 1569, pero que en 1573

b4. Pérez Costanti, Diccionario de artistas que florecieron en Galicia durante los siglos XVI a XVII, 532.
55. Porsuinfluenciainicial en Marcos de Torres recomendamos consultar el contenido de su biblioteca. José Luis Basanta Campos, “La
biblioteca de Juan Bautista Celma (1535?-16087?)," El Museo de Pontevedra, no. 54 (2000): 93-98.
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se llevo la obra de Santa Maria de Vilabade, ultima referencia documental que vincula
al pintor vallisoletano con Lugo. Marcos de Torres, primero residente en el Reino de
Galiciay luego ya en la propia ciudad de Lugo, fue el pintor de confianza del Cabildo,
apareciendo como unico maestro de este arte en la catedral desde 1570 a 1573. Los
responsables de la contratacion de las obras en el Cabildo se mantuvieron estables
durante esos anos, comenzando por el fabriquero Martin de Artieta, asi como el arce-
diano de Dozon Diego Sanchez de Meray el arcediano de Deza Rodrigo Saco Quiroga,
destacando que entodaslas obras contratadas con el pintor vallisoletano no existiese
puja previa.

Este estudio sobre Marcos de Torres muestra que laactuacion del pintor cobrarelevan-
cia como parte de la evolucion artistica de la catedral en el periodo posterior al Concilio
de Trento, imprimiendo un nuevo gusto artistico, no solo con la serie de cinco cuadros
ejecutados en 1571, sino enla propia fabrica del mismo, proponiendo la hipdtesis de que
este proceso estavinculado al interés del obispo Fernando de Vellosillo poraumentar la
decencia de la catedral, convirtiendola en un templo digno del privilegio que poseia: la
exposicion perpetua del Santisimo Sacramento en su Altar Mayor.
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Resumen

En el ano 1642, el rey Felipe IV, durante un viaje que estaba realizando
hacia Cataluna, hizo un alto en el camino en la ciudad de Cuenca donde,
para recibirlo con todos los honores, prepararon una serie de fiestas y
acontecimientos para disfrute del monarca. Entre estas celebraciones
se encontraba una fiesta de toros que fue inmortalizada por el artista
conguense mas destacado del momento, Cristobal Garcia Salmerdn.
El lienzo, en el que se ilustraba la corrida de toros, la propia localidad
de Cuenca y un autorretrato del pintor, fue entregado como obsequio a
Felipe IV, permaneciendo en su coleccion hasta el incendio que destruyo
el Alcdzar de Madrid en 1734. Desde esa fecha, el lienzo se encuentra en
paradero desconocido aunque cabria valorar la posibilidad de que no
fuese destruido por las llamas.

Abstract

In' 1642, during a journey to Catalonia, King Philip IV stopped in the city of
Cuenca where he was received with full honours and a series of festivities
and events that had been prepared for the monarch’s enjoyment. Among
these celebrations was a bullfighting festival that was immortalised by
the most prominent Cuenca artist of the time, Cristobal Garcia Salmeron.
The canvas, which illustrated the bullfight, the town of Cuenca, and a self-
portrait of the painter, was given to Philip IV as a gift and remained in his
collection until the fire that destroyed the Alcdzar of Madrid in 1734. Since
that date the canvas has been missing, although it is possible that it was
not destroyed by the flames.
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Cristobal Garcia Salmerdn fue un pintor conquense del siglo XVII de destacada relevan-
cia en su ambito local llegando, incluso, a producir obras para muy diversas ciudades
e instituciones. No obstante, los escasos estudiosos que perfilaron su vida lo hacian
de manera escuetay, en ocasiones, asumiendo, repitiendo y perpetuando datos erro-
neos durante siglos. Una de estas equivocaciones tiene que ver con la realizacion de
una pintura de la cual Antonio Palomino advirtié que se trataba de una “fiesta de toros,
celebrada en Cuenca a el feliz nacimiento del sefior Carlos Seqgundo (...) de cuya orden
la ejecuto, para enviar a Su Majestad”
lienzo fue pintado para celebrar el alumbramiento del futuro monarca Carlos ll, la obra
tuvo que haber sido realizada en el ano 1661 como un regalo a su padre, el rey Felipe
IV, a quien le fue enviado el obsequio, reflejandose la ausencia de esta autoridad en la
festividad. Tras la realizacion de esta pinturay segun lo plasmado por autores posterio-
res como Cean Bermudez, que recogen lo escrito por Palomino, el artista conquense

. De estas escuetas lineas se deriva que, si el

“se traslad6 a Madrid” donde permaneceria hasta su muerte, como si la ejecucion del
lienzo hubiese supuesto unaruptura con su vida en su Cuenca natal y hubiese decidido
trasladarse ala capital para continuar con su carrera.

Ellienzo en cuestion no se llevo a cabo, tal como apuntaba Palomino, para el nacimien-
to de Carlos Il en 1661, sino casi dos decadas antes -en el ano 1642-en el contexto de un
viaje que el rey Felipe IV realiza desde la Corte con objeto de llegar a Cataluna para apa-
ciguar la conocida como guerra de los Segadores. En su largo trayecto, hace una para-
da enla ciudad de Cuenca, hecho importantisimo para la localidad que intenta llevar a
cabo unagran fiesta de toros para diversion del monarca. Desde el Cabildo catedralicio
comienzan a preparar los actos en vista de la salida del mandatario desde Aranjuez, y
lo hacen sirviéndose de lo realizado para Felipe Il, en abril de 1564, y para Felipe Ill, en
febrero de 1604, como una pequena fuente de inspiracion para organizar ceremonias
“asi en lo espiritual como en lo temporal”(doc. 1).

Lareunion entre presidente, prior, comisionados, deany Cabildo el 25 de mayo de 1642
dacomo resultadounacuerdo entorno al recibimiento del monarca, porlo que se orde-
naque, cuando Felipe IV Ilegue ala catedral, salga el obispo desde el Sagrario vestido de
pontifical junto con sus asistentes ataviados con capas pluviales, asi como las demas
dignidades con sobrepellices, recibiendo al rey en el plano de las gradas bajo la puerta

1. Antonio Palomino de Castro y Velasco, El Museo Pictérico y Escala Optica (Madrid: M. Aguilar Editor, 1947), 943.

2. Juan Agustin Cean BermuUdez, Diccionario de los mds ilustres profesores de las Bellas Artes en Espafia (Madrid: Real Academia de San
Fernando, 1800), 1:175.

3. Secretaria, Actas Capitulares, 1642, fol. 48v., Archivo Catedralicio de Cuenca (ACC), Cuenca.
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del Perddn. Una vez dentro del templo, se le daria agua bendita y se le acompanaria,
procesionalmente, hasta la capilla mayor cantando el Te Deum Laudamus. Cuando se
hallasen en la capilla senalada, el obispo haria la oracion pertinente para, seguidamen-
te, acompanar ala dignidad real hasta la puerta para salira suaposento. Cabe destacar,
como curiosidad, que si la entrada del monarca se produjese al anochecer se deberia
proveer de hachas de cera a todos los pilares de la iglesia, desde las puertas hasta el
trascoro.

Asimismo, en el tiempo que durase la estancia del mandatario en Cuenca se deberian
cantar las horas canonicas con mucha pausay reverencia, estando cada uno en su silla
con la mayor de las composturas y gravedades, poniendo velones en la iglesia durante
los maitines nocturnos, apagandolos y limpiandolos al rematar. La decoracion y pul-
critud con las velas también ataneria a los propietarios de las capillas existentes en el
templo, pues debian estar los altares limpios y bien ornamentados, especialmente en
lo relativo al arco donde estéa el senor San Julian, sequndo obispo de Cuencay persona-
jeilustre de la misma. Por otro lado, el compromiso de los capellanes y capitulares del
coro debia ser total, no pudiendo faltar salvo por caso de fuerza mayor. Su actitud, ade-
mas, tenia que ser ejemplar, prohibiéndose hablar o pasear por las naves de la iglesia
mientras se realizasen las ceremonias divinas. Por ultimo, se ordena que, si Su Majes-
tad quisiese ver el cuerpo del Glorioso San Julian, se aseqgurase la escalera para subir
al arco donde estaba situado, para no tener ningun incidente destacable.

Tras estos mandatos, la escritura hallada contiene hasta cuatro folios en blanco que
corresponderian a la descripcion de la propia llegada del monarca®. Segun el archivero
catedralicio, este hecho responde a que el escribano dejo ese espacio libre para plas-
mar el importante acontecimiento pero que, finalmente, no le dio tiempo a pasarlo a
limpio por lo que la pompa de su venida se ha perdido. No obstante, si se conserva el
manuscrito de los Avisos de José Pellicer de Ossau Salasy Tovar donde el Cronista Ma-
yor de Castilla advierte que la llegada de Su Majestad tuvo lugar el 28 de mayo, pero no
se produjo “‘como se acostumbra con palio®, sino que el rey “entré en coche pero descu-
bierto el cielo, las cortinas’, reflejandose la magnitud del hecho en que “huvo grandes
galas, i entraron delante acompanando algunas companias de cavallos que fueron gran
lucimiento™. Sin embargo, la alegria generalizada por la llegada del monarca y de los
diferentes nobles que lo acompanaban, se pudo ver empanada porgue los visitantes

4. Secretaria, Actas Capitulares, 1642, fol. 53-57, Archivo Catedralicio de Cuenca (ACC), Cuenca.
5. José Pellicer de Ossau Salas y Tovar, Avisos histdricos que comprenden las noticias y sucesos mas particulares ocurridos en nuestra Mo-
narquia desde 7 de enero de 1642 a 25 de octubre de 1644 (Manuscrito del siglo XVII disponible en la Biblioteca Digital Hispanica), fol 83v.
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‘quejanse que el lugar es desigualissimo porque todo es cuestas i no pueden andar co-
ches” porlo que “se detendran alli algunos dias hasta passado el Corpus™.

El dia 10 de junio, apunta Pellicer de Ossau Salas y Tovar que “en Cuenca ha havido to-
ros”, pero no facilita mas datos que puedan vincular esta fiesta con la que atane al
presente articulo, por lo que habria que esperar al mismo dia del Corpus, el 24 de junio,
cuando se produjo otrafiesta de similares caracteristicas, pero con una procesion pre-
via para conmemorar tal fecha. El Cronista de Castilla refleja lo que ocurrio durante la
celebracion de la siguiente manera:

Al mismo tiempo que andava la Procession inque iba la Corte toda, i la gente de la Ciudad en la calle
principal por donde passava se hundio una casa. Mucha gente estava debajo mas fue Dios servido que
no peligrasse ninguna persona. Uno o dos pendones se hicieron pedacos. No quiso el Rey cessase la
Procession, sino gue caminase aunque acortando calles por otra parte, conque se abrevié mas de la
mitad que havia de andar®.

Tras esta procesion, siguiendo el relato del Cronista, “huvo toros en Cuenca, sobre el
rio Xucar, i fue tan hermosa la vista que mando su magestad se copiase de pincel en un
lienco grande, aquel Teatro™, que bien podria ser el atribuido a Cristobal Garcia Salme-
ron. Ademas, este relato es completado por Munozy Soliva anos después de la siguien-
te forma:

Segun ancianos, que de ninos oyeron a sus abuelos las circunstancias de esta lidia de toros singular,
el redondel se formd sobre gruesas vigas con fuertes tablas encima del rio Jucar, enfrente de la fuen-
te hoy llamada del Abanico. Por la parte de las riberas la valla era muy elevada, para que los toros no
pudiesen saltar en tierra y herir a los concurrentes; y por las partes superior ¢ inferior del rio la valla
era de unas dos varas escasas con estribos, para que saltando los lidiadores, si los bichos les seguian
cayesen al agua. El rio por ambas partes, superior € inferior, contenia varias barcas, engalanadas con
gallardetes, en que habia toreros que alanceaban a los toros que saltaban al agua, 4 la vez que otros a
nado les hacian algunas suertes de banderillas, y las riberas estaban ocupadas con hombres armados
de lanzas largas para matarlos en el rio si se obstinaban en saltar & tierra, ¢ pararechazarlos rio aden-
tro paraque los barguerosy nadadores los lidiasen. Alos toros que no saltaban la barrera, se les hacian
en el redondel las suertes de capa, banderillas, picay espada. El palco régio estaba en la roza que se
vé en el risco que esta enfrente de la fuente del Abanico, y si & cualguiera que observa su esplanada
le parece bastante reducido su espacio, debe tener en cuenta que en este siglo & la dicha esplanada
se le han echado bastantes barrenos para utilizar su piedra. Todavia en el mismo penasco, debajito
del camino de San Julian del Tranquilo se ven las rozas en que se apoyo la escalinata. En los riscos y
murallas de la parte de San Miguel, en las prominencias del camino de San Juliany de la ermita de San
Bartolomé y cuesta de San Juan, habia multitud de espectadores, asi como también en las ventanas

Pellicer de Ossau Salas y Tovar, 84.
Pellicer de Ossau Salas y Tovar, 87v.
Pellicer de Ossau Salas y Tovar, 94.
Pellicer de Ossau Salas y Tovar, 94v.
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y balcones de la plaza, ante plaza, Merced, barrio de San Maria, Carmen y San Juan. Los lugares inme-
diatos 4 esta ciudad se despoblaron por asistir a4 esta fiesta'.

Por otra parte, cabria destacar que en la documentacion relativa a la propia catedral de
Cuenca de estos anos se explicita que, el jueves 12 de junio, Felipe IV se traslad¢ en su
coche hasta el estadio de Santa Catalina donde habian preparado, en el corral de este,
su aposento y corredor para poder ver a la perfeccion la fiesta de toros. De hecho, en
cuanto se asomo al balcén, comenzaron a correr. De los veinte toros que estaban en-
cerrados esperando su momento, solo salieron cinco, siendo, no obstante, una fiesta
muy celebrada y con variedad de sucesos que gustaron tanto al rey como a su valido,
el conde-duque de Olivares, asi como a los diferentes titulos y senores que asistieron.
Segun la escritura, el monarca dio buena cuenta de su contento lamentando que solo
faltaba que “la ubiesen visto la Reinay el Principe™'. Finalmente, se pone de manifiesto
que el soberano tuvo “dos pintores retratando la fiesta” en la que hubo mucha gente y
no se tuvo que lamentar desgracia alguna(doc. 2).

Comparando y analizando la documentacion que se conserva, tanto de la propia cate-
dral conquense como del Cronista de Castilla en esos anos, se observan algunos datos
dispares, pues Pellicer de Ossau Salasy Tovarindica la existencia de hasta dos corridas
de toros en dias distintos, el 10 y el 24 de junio, produciéndose en esta ultima fecha
la copia de la celebracion en un lienzo de destacadas dimensiones. Por otro lado, los
escritos del Archivo Catedralicio de la ciudad advierten que el dia 12 de junio se llevo
a cabo la fiesta de toros y que son dos los pintores que retrataron el acontecimiento.
Estollevaapensar bien que se produjeron mas corridas de torosy mas copias en lienzo
del hecho, o bien que hay un fallo de alguna de las dos fuentes.

Fuera como fuese, pese a que la informacion existente no proporciona ningun dato so-
bre la identidad de estos artistas, lo cierto es que ya Antonio Palomino, al hablar sobre
la vida y la obra de Cristobal Garcia Salmeron, advierte que es de su mano “una pintura
de fiesta de toros, celebrada en Cuenca a el feliz nacimiento del senor Carlos Segundo,
donde esta copiada la misma ciudad, y el pintor, en acto de pintarlo, de cuya orden la
ejecuto, para enviar a Su Majestad; y cuando yo la vi estaba colocada en el pasadizo de
Palacio a la Encarnacion”?.

10. Trifén Munozy Soliva, Historia de la ciudad de Cuenca y del territorio de su provincia y obispado desde los tiempos primitivos hasta la edad
presente (Cuenca: Francisco Torres, 1867), 2:724-726.

11. Secretaria, Actas Capitulares, 1642, fol. 85v., Archivo Catedralicio de Cuenca (ACC), Cuenca.

12. Palomino de Castroy Velasco, £l Museo Pictcrico y Escala Optica, 943.
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De esta pequena referencia es necesario destacar varias cosas, como se habia avan-
zado con anterioridad. En primerlugar, el tratadista vincula la celebracion de la corrida
de toros con el nacimiento del futuro rey Carlos I, algo absolutamente imposible pues
lo primero ocurre, como se ha dicho, en el ano 1642, mientras que el alumbramiento no
sucede hasta 16671, es decir, casi dos décadas mas tarde. A continuacion, revela algo de
suma importancia como es una breve descripcidn de la pintura, advirtiendo que hay un
paisaje de laciudady un autorretrato del artista pintando el propio cuadro, es decir, Pa-
lomino debia estar muy seguro de la autoria del lienzo. Por ultimo, admite que fue una
pintura realizada para enviar al rey y que, en el momento de escribir esas lineas, estaba
situado en el pasadizo que conectaba el palacio con el monasterio de la Encarnacion.

Lo dicho por Antonio Palomino es recogido, como ocurre en numerosas ocasiones, por
Cean Bermudez. El historiador vuelve arepetir el error que indica que la pintura fue rea-
lizada para conmemorar el nacimiento de Carlos Il, asi como la inclusion del autorretra-
to del artistay su ubicacion en el pasillo haciala Encarnacion. Ademas, anade dos datos
que cabriaresenar. El primero de ellos vincula la figura de Felipe IV como la persona que
dio la orden de que Garcia Salmerdn realizase dicho lienzo™. Si esto fuese cierto, indi-
caria un conocimiento por parte del monarca de la pintura realizada por el conquense,
asi como un gusto e interés por ella, algo de suma importanciay valor. Ademas, el otro
dato vertido por Cean Bermudez relaciona directamente el encargo de esta obra con el
traslado del artista a la Villa de Madrid, es decir, parece como si el lienzo en cuestion le
hubiese abierto las puertas de la Corte 0, al menos, creado un interés en Garcia Salme-
ron de probar nuevas tierras. Como se vera mas adelante, este no es un dato veridico
pues el conquense seqguira en su ciudad natal durante casi una década mas.

En cualquier caso, lo cierto es que la fiesta de toros pintada en 1642 debid de darse al
monarca como un regalo por su visita y pasar a formar parte de la coleccion real. De
hecho, en un inventario realizado en el ano 1686, referenciado por Sanchez Canton,
aparece con el numero 4505 “unlienzo de dos varasy media de largo y dos de alto de Ia
ciudad de Cuencay fiestas que hicieron el ano de 1642 al Rey nuestro senor que esté
en gloriamarco original de Xptoual Garcia”“. No obstante, su ubicacion en el palacio de
Madrid, que por estas fechas seria el conocido como Alcazar, no parece de las mas pri-
vilegiadas pues estaba situado, como indica el historiador, en los transitos angostos
que hay sobrela casa del Tesoro. En este mismo lugar se encontraba, casi dos décadas

13.  Cean Bermudez, Diccionario de los mds ilustres profesores de las Bellas Artes en Espana, 175.
14. Francisco Javier Sdnchez Canton, Inventarios Reales. Pintura, escultura y muebles del Palacio de Madrid. 1686 (Madrid: Instituto Diego
Velazquez, s.f.), 115.
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mas tarde, cuando se realizan los inventarios reales con motivo de la testamentaria de
Carlos II. Del cuadro, estavez con numero 850, se dice lo siguiente: “Yttem Un lienzo de
dos Uarasy media de largo y dos de alto de la Ziudad de Cuencay fiestas que hizieron
elano de quarentta Y dos al Senor rey Don Phelipe Quartto con marco negro Qriginal de
Christottoual Garcia tasado en Seis doblones"™. Curioso resulta que ninguna de las dos
referencias citadas advierta que la pintura fue realizada con motivo del nacimiento de
Carlos Il, asi que todo parece indicar que fue una equivocacion vertida inicialmente
por Antonio Palomino y continuada en el tiempo hasta el siglo XX. Por otro lado, este
inventario incluye la tasacion de la obra en seis doblones, es decir, alrededor de unos
190 reales, un valor no demasiado alto que va en relacion con el lugar escogido para su
ubicacion.

No obstante, parece que esta situacién cambia pues, como se dijo anteriormente, Pa-
lomino advierte que observa la obra en el pasadizo de la Encarnacion. Este monasterio
nace como una iniciativa de Margarita de Austria, esposa de Felipe Ill, durante la es-
tancia de la Corte en Valladolid, pues lareina “deseaba elevar una fundacién singular en
Madrid, al lado del alcazar, similar a la realizada por Juana de Austria en las Descalzas
Reales™®. Asi, el 5 de mayo de 1625, Felipe IV otorgaba la seqgunda escritura de funda-
ciénenlaque ratificabatodo lo dicho por el anterior monarca en 1618, convirtiéndose el
monasterio de la Encarnacion en un patronato real pues, ademas de estar bajo la pro-
teccion de los reyes, estos estaban obligados a mantener a la comunidad que vivia en
el edificio, por lo que se otorgaron al edificio diferentes partidas monetarias y objetos
artisticosy cotidianos que dejaban de ser propiedad de los fundadores para convertir-
se en bienes de la fundacion.

Cuando en 1734 se produce el devastador incendio del Alcazar, se desconoce si este
incidente afecto al pasadizo realizado para conectar el palacio con el monasterio vy,
por ende, a las pinturas que lo decoraban. Fuera como fuese, lo cierto es que en el
inventario realizado a posteriori para catalogar las pinturas “que se han libertado en el
incendio acaecido en el Real Palacio de Madrid"’, no aparece ya la obra realizada por
Cristobal Garcia Salmeron. Actualmente, Patrimonio Nacional desconoce la existencia
0 el paradero del mismo por lo que cabria suponer que se veria afectado, o destruido,
por las llamas de aquel fuego. No obstante, y pese a que esa parece ser la opcion mas

15. Gloria Fernandez Bayton, Inventarios Reales. Testamentaria del rey Carlos 11 1701-1703 (Madrid: Museo del Prado, 1975), 103.

16. Virginia Tovar Martin y Maria Teresa Gonzalez Alarcon, coords., Real Monasterio de La Encarnacion de Madrid (Madrid: Ministerio de
Educacidny Ciencia, 2005), 36.

17.  Francisco Javier Sanchez Cantdn, Inventarios Reales. Pintura del Palacio de Madrid. 1734 (Madrid: Instituto Diego Velazquez, s.f.), s.p.
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factible, cabria considerar un apunte que aportan Angulo Ifiiguezy Pérez Sanchez en su
obra destinada a la pintura toledana de la primera mitad del siglo XVIl, donde realizan
el catalogo artistico mas completo de Garcia Salmeroén. En este listado de obras apa-
rece nombrada Una corrida de toros que pertenecia a la murciana coleccion D'Estoup
y que segun ambos estudiosos podria “relacionarse de algun modo con el cuadro del
Alcazar™®, esto es, con la fiesta de toros pintada por Garcia Salmeron en 1642 en Cuen-
ca con motivo de la visita que hizo el rey Felipe IV, vinculo dificilmente comprobable
pues la obra se encuentra actualmente en paradero desconocido. El contexto familiar
de esta coleccién es conocido gracias a un estudio realizado por el profesor Martinez
Ripoll. En él cuenta que la coleccion de pinturas de don José Maria D'Estoup, de Murcia,
se formo a mediados del siglo XIX por el citado terrateniente, industrial y comerciante
murciano que, al parecer, fue descendiente del técnico franceés de igual apellido que
llegd a Murcia por orden de Carlos Il para ayudar en el montaje y funcionamiento de la
Real Fabrica de Sedas a la Piamontesa, en la citada ciudad.

Uno de los vastagos de la familia, Trifor Estor, regidor municipal, era un hombre de
talante liberal que apoyaria primero el retorno de Fernando VIl en 1814 para, anos des-
pués, hacer lo propio con el levantamiento de los generales Quiroga y Riego. De este
modo, Murcia se abrio a la revolucion liberal que triunfaba en Europa con la burguesia
adineraday que en Espana supuso, entre otros asuntos, la expropiacion de bienes de la
Iglesia. Por ello, la ya gran fortuna de los D'Estoup se vio aumentada con la compra de
tierras, edificios y alguna que otra pintura.

En 1835, José Maria D'Estoup, cuyo apellido castellanizado -Estor- se volvio a cam-
biar para conectar con su ascendencia francesa, encarnaria el prototipo de burgues
adinerado y liberal gue aumentaria considerablemente el patrimonio y fortuna de su
familia gracias, en parte, al proceso desamortizador de Mendizabal en 1835 que le per-
mitio no solo acrecentar las posesiones territoriales y, por ende, las agricolas, sino
que también realizo las primeras compras de lotes de pinturas que posteriormente
conformarian la galeria de cuadros que se repartiria entre los inmuebles de Murciay
los de Madrid. El primer catalogo de su coleccion se publica en 1849 con un total de
351 pinturas, ampliandose considerablemente los anos siguientes hasta publicar el
segundo, en elano 1864, con 465 lienzos, inventario en el que aparece la citada Corrida
de toros'”. De estos 465, solo 42 se hallaban enla coleccién madrilena.

18. Diego Angulo ifiguez y Alfonso Emilio Pérez Sanchez, Historia de la pintura espariola. Escuela toledana de la primera mitad del siglo XVII
(Madrid: Instituto Diego Velazquez, 1972), 370.
19. Catdlogo de los cuadros que componen la Galeria de Don José Maria DEstoup (Murcia: Imprenta de Leandro y Vicente Riera, 1864), 13.
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La colecciéon de don José Maria D'Estoup no sufrio la habitual dispersion de finales del
siglo XIX por medio de ventas que resarcian sus deudas o0 aumentaban la riqueza de
los descendientes, sino que pasaria integra, al parecer, del citado varén a Florentino
D'Estoup v, de este, a Alvaro D'Estoup y Barrios. No obstante, durante la Guerra Civil la
coleccion sufrio los efectos de un incendio que destrozo el edificio donde se encon-
traban para, posteriormente, ser incautadas sucesivamente por organizaciones poli-
ticas como U.G.T., C.N.T., F.A.l., Frente Popular, Partido Socialista, el Ayuntamiento
Republicano de Las Torres de Cotillas (Murcia) o, todavia sin la totalidad de la certeza,
por la Junta Delegada de Incautacion, Proteccion y Salvamento del Tesoro Artistico
de Murcia. Tras la contienda, la coleccion fue devuelta a sus legitimos propietarios y,
después de un periodo en tierras murcianas en busca de su ubicacion, fue dividida en
dos lotes: una parte que se encuentra en Murcia y otra que sigue en paradero desco-
nocido. De hecho, en 1981, fecha en la que Martinez Ripoll publica este inventario, se
indica que “nada sabemos con puntual certeza de un lote aproximado de 300 pinturas,
de las que en la actualidad puede que se conserven todavia unas 200 obras y sin duda
en un estado de conservacion bastante aceptable”®, entre las que se podria suponer
ese pequeno lienzo atribuido a Garcia Salmerdn, ya que hay que indicar que D'Estoup
sentia predileccion por la pintura espanola del siglo XVIl y una marcada inclinacion por
los maestros de las escuelas valenciana y toledana-madrilena como Esteban March o
Pedro Orrente.

En cualquier caso, y desgraciadamente, la obra se halla en paradero desconocido, si no
destruida, por lo que no se puede hacer un analisis mas completo de la misma ni cono-
cer los rasgos fisicos de Cristdbal Garcia Salmerén que, como indicé Palomino, aparece
autorretratado en actitud de pintar. No obstante, acerca del paisaje representado se
podria encontrar una similitud en un ciclo de pinturas sobre lavida del obispo san Julian,
que se encuentra en una de las capillas de la girola de la catedral de Cuenca. Este ciclo
de pinturas habia sido vinculado antiguamente a la mano del pintor genoves Bartolomeé
Matarana, aungue se manifestaba que “su interés iconografico es mayor que su calidad
artistica”'. No obstante, a partir de finales de los anos setenta del pasado siglo, comien-
za a haber una revision con respecto a esta atribucion, llegando Benito Doménech a la
conclusion de que estos cuadros son “estilisticamente de hacia 1640-1650, y sin duda

Aparece con el nimero 52 y en esta referencia se indican sus dimensiones: 0,71 x 0,5Tm.

20. Antonio Martinez Ripoll, Catdlogo de las pinturas de la antigua coleccién DEstoup de Murcia(Madrid: Universidad Alfonso X EI Sabio, 1981),
13.

21. Fernando Benito Bomeénech, “El pintor Bartolomé Matarana. Datos para una biografia ignorada,” Archivo de Arte Valenciano, no. 49
(1978): 62.
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Fig. 1. Discipulo o sequidor de Cristobal Garcia Salmeran, San Julidn tejiendo cestos (detalle), sequnda mitad del siglo XVII. Oleo sobre
tabla, 7100 x 143 cm. Catedral de Cuenca (Fotografia de la autora).

debidos a algun discipulo o imitador de Cristobal Garcia Salmeron?, algo que advierte
en “esa forma caracteristica de plegar los panos de gruesa textura atapizada, destacan-
do ondulados tornasolesy en la crudeza del color empleado™.

Enunade las tablas, San Julidn tejiendo cestos(Fig. 1), se muestra un paisaje conquen-
se que, segun el propio Benito Doménech, podria emular al realizado por Garcia Sal-
meron en su Fiesta de toros del ano 1642 pues hay “una vista general de fondo y unas
figuras en primer término que dan profundidad a la escena principal que se desarrolla a
relativa distancia del espectador”“. Algo dificilmente comprobable, pero que se antoja
posible por las similitudes estilisticas de su anénimo autor con la obra del conquense,
pues en todas las tablas de este conjunto se exhiben elementosy personajes copiados

22. Benito Doménech, 64.
23. Fernando Benito Doménech, “Una singular serie de cuadros sobre la vida de San Julian,” Archivo de Arte Valenciano, no. 50 (1979): 70.
24. Benito Doménech, 73.
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fidedignamente de la produccion del maestro, lo que demuestra un conocimiento pro-
fundo de su pintura.

Asimismo, la otra cuestion relativa a la realizacion de este lienzo, y que tiene que ver
consuinmediato traslado alaCorte traslaejecucion de la pintura en 1642, es facilmen-
te rebatida por el hallazgo de numerosa documentacion que vincula a Garcia Salmeron
con la ciudad de Cuenca hasta, al menos, el ano 1650. En primer lugar, en 1644 se pro-
duce una carta de aprendizaje en la que Jusepe Martinez, de 17 anos de edad, entra en
el taller del conquense por espacio de seis anos, es decir, hastala citada fecha de 1650,
el pintor estuvo asentado en la localidad que lo vio nacer®. Ademas, en el ano 1648 rea-
liza un lienzo, Aparicion de la Virgen a San Julian, que se envia a la ciudad de Lorca para
paliar una epidemia de pestey, sin duda, lleva a cabo el mayor proyecto de su carrera,
pues la catedral de Cuencale encargala ejecucion de una serie de apdstolesy profetas,
mas de veinte lienzos, que finalmente cobra como vecino de dicha localidad en sep-
tiembre del ano 1650%. A partir de esa fecha se produce un vacio documental de mas
de una década en la que no es posible ubicar fehacientemente a Garcia Salmeron en
ninguna poblacion, pero cabria valorar la posibilidad de que, tras cobrar unaimportante
suma de dinero del gran proyecto que realizo para la catedral, decidiese trasladarse a
una ciudad que le podia otorgar una clientelay unos proyectos distintos, pues la prime-
ra documentacion que se halla tras el citado cobro tiene lugar ya en Madrid en el ano
1663, villa donde permanece hasta su muerte, que se produce una década mas tarde,
pues se ha encontrado su testamento fechado en octubre de 1673%".

Apeéndice documental

Documento no. 1

Actuaciones ante la llegada del rey Felipe IV. Secretaria, Actas Capitulares, 1642, fol.
48v-52v. Archivo Catedralicio de Cuenca (ACC), Cuenca.

Comiss®" que se dio para prebenir lo que se deve hacer quando entre SuMag?en esta Ciu®

25. Alonso de Morales, 1644-1652, P-1031, fol. 104-104v., Archivo Histdrico Provincial de Cuenca (AHPC), Cuenca.
26. Fabrica, Cuentas Generales, 1640-1652, leg. 8, exp. 1, Archivo Catedralicio de Cuenca (ACC), Cuenca.
27. Sebastian Carrillo, 1673-1677, T. 9301, fol. 213-216, Archivo Histérico de Protocolos de Madrid (AHPM), Madrid.
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El's. Presidente propuso como la venida de sumag?era cierta a esta ciuy que salia de
Aranjuez para ella oy y que estaria aqui lunes 0 martes a mas tardar, que le parecio que
el Cav®tomase acuerdo de lo que se devia hacer asi enlo espiritual como enlo temporal
y que para esto se traian los libros de las entradas de los ss™ Reyes Phe 22 el ano de
1564 en ultimo de abril y Phe 32 el ano de 1604 en 26 de febrero que el Cave se sirviese
de reconocerloy se hizo y acordaron que para g hablen a su ll?y ajusten lo que se debe
hacery dello hagan mem'lo cometieron a los ss™s Prior, Cayz, Pineroy arcipreste.

Aqui salio el sr Don Juan de quinones y dejo osu vetto al sr D. Di° Mazo.

Lo que acordaron se hiciesse en el Recivimiento de su mag? del Rey Phe nros" 42 deste
nombre.

En la Secretaria de la ss* Ygla de Cuenca Domingo a veinte y cinco de mayo de mill y
seis® y quarenta y dos anos se juntaron los ss™ Don Di° mazo press', Don P° Capatta
Prior, D°" Zayz, D° Pinero Comiss®s por los ss™ Dean y Cave® para prebenir lo que se a de
hacer en el Recivim® de sumag?y hordenaron lo siguiente:

Lo primeroque haviendo de haberacompanam?® publico se guardelo que dize el capitulo
Primero del Libro del ano de 1604 que sta a fl. 19 de quando vino su mag? de Phetercero.

Lo segundo que biniendo sumag®a apearse alaiglesia sale el s. obpo desde el Sagrario
de pontifical y sus asistentes con capas pluviales y los demas que le ministran y los
demas ss"™ Dignidades y Canonigos y los Racioneros Curas y Beneficiados y Clero con
sus sobrepellices y le recive en el plano de las gradas bajo de la puerta del perdény
pegado al pilar de nra s™ se pone un altar con el lignum curcis y puesto su mag? de
rodillas en su sitial, se lebantay se adora, y en entrando en laigla le da agua venditay el
aspersorio le recive el sr obpo el diacono, y al diacono se le da un capellan del choro a
quien tocare en su semana hacer el aspersorio, y el diacono o a de hacer mas cortesia
que darselo, y lo mismo el capellan al diacono y procesionalmente ban hasta la capilla
mayor cantando el te deum laudamus, y en medio de dha capilla mayor en su sitial esta
de rodillas. Y acavado el te deum laudamus, a de decir el obpo la oracién que senala el
pontifical, hechare la bendicion con que se acaba esta solemnidad. Y desde alli an de
bolver acompanandole como binieron hasta la puerta por donde ubiere de salir para su
aposento.
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Y viniendo SuMag?alos oficios, el srobpoy Cav® con los demas Beneficiados le saldran
a recivir hasta la puerta de su Capilla de sr San Julian, y yendo vestido de pontificial,
en g al servir el asperss® se a de hacer lo que se dize en el cap® de antes deste y si
fuere con capa consistorial a de yr haciendo caveca en su choro, y recogiendo la falda
el mismo debajo del braco, y da el asperss® reciviendole de la Dig? mas antigua de su
choro sin hacer la Dignidad mas cortesia que darselo y acavada la misa, le an de bolver
aacompanar hasta la Capilla donde salio.

Si Su Mag? entrare en la iglesia al anochecer, y en este casso hordenaron se provean
hachas de zera paratodoslos pilares delaiglesia, comengando desde las puertas hasta
el traschoro puestas en sus acheros.

Que en los doze pares se pongan luminarias y en las demas partes en que se puedan
poner a la parte de afuera de la iglesia.

Y porque la Capilla mayor es estrecha, y este algo mas desembaracada, hordenaron se
quiten las dos medias rexas que estan a los lados que llaman las baras.

Que quando se baja a besar la mano a su Mag? bajen iguales los choros por sus
antigledades, y la humillacién a de ser la primera algo profunda, la seqgunda algo mas
latevera hasta el incar la rodilla.

Que en el tpo que estubiere aqui su mag? se canten las oras canonicas con mucha
paussay reverencia estando cada uno en su silla con toda composturay gravedad y en
los maitines de las noches se pongan velones en los pilares de la iglesia, segun el tpo
q estubiere aqui sumag?, y a ellos asistan el sochantre y su then®y demas salmistasy
acavadoslos maytines se apagueny matenlosvelones, yselimpienycebenlaslamparas
para que ardan bien toda la noche y se cierren las puertas de la iglesia.

Que se haga notorio atodoslos que tienen capillas dentro del cuerpo delaigl?, latengan
bien aderecados y limpios los altares y compuestos con candeleros y velas lo mas
dezentemente g se pudiere.

Que se prebenga alnocencio Pardo a cuyo cargo estan las misas del trino, las disponga
cada dia de manera que las aya desde las siette de la manana hasta las doze del dia
inclusive y que en los altares que se senalaren para estas misas aya mucha limpiezay
ministros que las sirvan con mucha authoridad.
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Que el arco donde esta sr San Julian a de estar aderecado y compuesto siempre y
quando su mag? venga a la igl® se pogan doze velas por dentro mas o menos las que
pareciere alos ss™s comiss®s.

Que ninguno de los capitulares del choro falte en el por mananay tarde, y se les ponga
unreal por racion por lamananay otro por la tarde, y se reparta entre los residentes en
el choroy ocupados en negocios del Cav® en esta ciu?y entre los enfermos en ella.

Que ninguno pida Licen? para salir del choro sino fuere en casso de necess®

Queloscapellanesde sanYldefonsobengantodoslosdiasalchoroyellosyloscanonigos
extravagantes a los maitines con avito dezente.

Que ninguno de los prevendados ni capitulares anden parlando ni paseandose por
alguna de las naves delaigl® mientras se hicieren los ofreces divinos y que silo hicieren
el presidente executte las reglas del choro, i imbre de quando en quando aberlo y lo
mismo haga el pitancero.

Que entocando alas oraciones se zierre la puertezuela de la cassa del srobpo como se
hace al press.

Que se consulte con el sropbo para que bengan todos los dias de fiesta por mananay
por tardey los dias de travajo por mananay trade, ocho, y lo cometio el Cav®, alos dhos
ss™s Comiss®s.

Que la capilla nueva y la de senor San Julian y el Sagrario se aderece y se pongan los
hornamentos muy buenos por los ss™ Prebendados que dijeron misay por los demas
eclesiasticos g vinieren con su magd.

Que por si quiss™sumagdver el cuerpo del Glorioso San Julian se reconozca la escalera
que esta hecha para subir al arco donde esta y se asegure todo lo qual ordenarony
mandaron se guardey executte, y que al srobrero sele de mem?delo que letocahacer,y
al maestro de ceremoniasy quitan®lo mismo con que se lebantarony todo paso antemy

Firmado Luis Maestro Caxas.
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Documento no. 2

Fiesta de toros en honor a Felipe IV. Secretaria, Actas Capitulares, 1642, fol. 65v. Archivo
Catedralicio de Cuenca (ACC), Cuenca.

Como se corrieron toros en Huecar a su Mag®.

Este dia jueves por la tarde doze de junio todas las quatro fue su Mag® en su coche al
estadio de ss™ Catalina donde en el corral le tenian hecho su aposento y corredor para
berlos toros, y al punto que se pusso en su balcon los comencaron a correr, y de veinte
toros que abiaencerradosno se corrieron mas de cinco, fue lafiestamuy célebrey baria
de sucessos que causaron mucho gustoy placer a sumag?y al conde dug su privado, y
alos grandes titulos y demas ss'™s que le asistieron, y mostro con mucha alegria aberle
contentado, y dijo que para ser del todo buena que solo faltava la ubisen visto la Reina
y el Principe. Tubo su mag® dos pintores retratando la fiesta y sito. Ubo mucha gente y
no sucedid desgracia ning®.

Firma de Luis Mestro Caxas.
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Resumen

En este trabajo presentamos la vida de Alonso Portero a traves de los
documentos inéditos localizados en diferentes archivos madrilenos,
dando a conocer su trayectoria profesional como escribano del nimero
de la villa y escribano de camara de Felipe IV en la Real Junta de Obras
y Bosques. En paralelo, se estudia su actividad como coleccionista de
pinturasy se aportan nuevos datos para precisar la cronologia de cuadros
que fueron realizados bajo su patronazgo, como La recogida del mana
de Diego Polo, actualmente en el Museo del Prado (P-6775). Por Ultimo, se
expone la estrecha relacion de Portero y su mujer, Feliciana Gonzdlez del
Corral, con el desaparecido convento de las Capuchinas de Madrid, donde
ambos fueron enterrados y al que donaron importantes cantidades de
dineroy obras de arte.

Abstract

In this work we present the life of Alonso Portero through unpublished
documents located in different archives of Madrid. These documents
outline his professional career as the numerary notary of the town and
chamber notary of Philip IV on the Royal Board of Works and Forests. In
parallel, this work studies his activity as an art collector by presenting new
data concerning the chronology of paintings that were made under his
patronage, such as The Gathering of the Manna by Diego Polo (currently
in the Prado Museum [P-6775]). Finally, we detail the close relationship
between Alonso Portero and his wife, Feliciana Gonzdlez del Corral, and
the now disappeared Convent of the Capuchin nuns of Madrid, where both
were buried and to which they donated significant amounts of money and
works of art.
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Introduccion: un escribano protector de las artes y coleccionista

El cantor de la Capilla Real y cronista del siglo XVII Lazaro Diaz del Valle, en la bio-
grafia que dedic¢ al pintor Diego Polo (h. 1610/15-h. 1655), nos dejé una de las pocas
noticias que hanllegado hasta nuestros dias sobre coleccionistas integrantes de una
incipiente burguesia madrilena que merecieron ser destacados por la importancia
de sus encargos de pintura'. Diaz del Valle cuenta que Polo, una vez adiestrado en los
principios de la pintura con su maestro Antonio Lanchares? se traslad6 al monaste-
rio de El Escorial para terminar su formacion, donde estudio las pinturas de los gran-
des maestros de la coleccion real. Tras su etapa de aprendizaje, en la que adquirio
una técnica similar a la del ultimo Tiziano, “hizo algunas obras excelentes como son
un cuadro del Mana en el Desierto para Alonso Portero, escribano del numero en esta
villa, el cual siendo visto por el famoso Diego Silva Velazquez, hizo de él grande apre-
cio”™. Tan excepcional cuadro no es otro que La recogida del mand(P-6775), adquirido
por el Estado y adscrito al Museo del Prado en 1982, que pertenecio durante el siglo
XIX, junto con otras obras del artista, a la coleccion del infante Sebastian Gabriel de
Borbon“. A esto debemos sumar lo afirmado por Palomino, quien atribuye también
al mecenazgo del escribano otras tres pinturas de Diego Polo: un San Juan Bautista,
que podria relacionarse con el conservado actualmente en la coleccién Banco San-
tander®, un San José con el nino Jesus de la manoy un San Roque®, este ultimo quizas

Agradezco a Ismael Gutiérrez Pastor (Universidad Autonoma de Madrid) y David Garcia Cueto (Museo Nacional del Prado) por sus ob-

servacionesy aportaciones. También a Antonio Alonso Zimmerli, del Archivo General de Palacio, Irene Galindo Lopez y Emilia Suarez

Juega, del Archivo Historico Diocesano de Madrid, Ana Maria Martin Bravo, responsable del Servicio de Documentacion y Archivo del

Museo Nacional del Prado, y al personal del Archivo Histérico de Protocolos de Madrid, especialmente a Marfa Angeles Benavides,

por su ayuda y colaboracion.

1. Paralos datos biogréaficos de Diego Polo sequimos la edicion critica de David Garcia Lopez, Lazaro Diaz del Valle y las Vidas de pintores
de Espaia(Madrid: Fundacion Universitaria Espafiola, 2008), 286-288.

2. Antonio Lanchares muere en 1630 y en su testamento figura Diego Polo como su oficial, corroborando asi las palabras de Diaz del
Valle sobre la etapa de aprendizaje del joven pintor. Archivo Histérico de Protocolos de Madrid (AHPM), prot. 3798, ff. 133-136 (men-
cion en f. 134v). El documento fue publicado por Mercedes Aqullé y Cobo, Mds noticias sobre pintores madrilefios de los siglos XVI al XVIll
(Madrid: Ayuntamiento de Madrid, 1981), 113-116.

3. Garcia Lopez, Ldzaro Diaz del Valle, 288.

Sobre la procedencia del cuadroy su atribucion al pintor véase Alfonso E. Pérez Sédnchez, “Diego Palo,” Archivo Espariol de Arte 42, no.
165(1969): 45-50; Mercedes Aqueda Villar, “La coleccion de pinturas del infante Don Sebastian Gabriel,” Boletin del Museo del Prado 3,
no. 8(1982): 105.

5. Sobre la atribucion de esta pintura a Polo y su posible relacion con Alonso Portero véase José Manuel Cruz Valdovinos, “Diego Polo,
San Juan Bautista,” en Coleccién Banco Santander (Madrid: Fundacion Banco Santander, 2016), 66-67.

6. Antonio Palomino de Castro y Velasco, El museo pictorico y escala éptica. El parnaso espaniol pintoresco laureado (Madrid: Aquilar, 1947),

3:873. Después de citar el cuadro del Mand para Alonso Portero, Palomino continta diciendo: “Hizole también un San Juan Bautista, y

aelotrolado un San José con el Nifo Jesus de la mano; también un San Roque, todas con singular acierto”. Esta descripcion parece

aludir a una especie de triptico, lo que obliga a senalar la diferencia de medidas existente entre el San Juan Bautista de la coleccion

Banco Santander (112 x 137 ¢cm) y el San Roque del Museo del Prado (193 x 142 cm), especialmente en lo que se refiere a la altura, as-

pecto que hace dificil la pertenencia de ambas pinturas a un mismo conjunto.
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identificable con el que ingresé en 1965 en el Museo del Prado (P-3105), depositado
desde 1986 en el Museo de Burgos’.

Noticias dispersas, aparecidas con posterioridad en los documentos del Archivo His-
torico de Protocolos de Madrid, demuestran que Portero también adquirio obras en
almonedas y contrato pinturas con Antonio de Pereda en la década de 1640. En el pre-
sente articulo pretendemos relacionar estos datos con los documentos inéditos que
hemos localizado, para ofrecer una semblanza del escribano como profesional y co-
leccionista, aportar nuevas informaciones que ayuden a la datacion del cuadro de La
recogida del manade Polo, e identificar algunas de las pinturas de Pereda que formaron
parte de su coleccion.

Primeros anos en Valladolid y traslado a Madrid

Son muy pocos los datos que conocemos sobre Alonso Portero antes de su llegada a
Madrid. Gracias a una demanda que interpuso su hermana Antonia el 11 de diciembre
de 1653 contra la herencia del escribano, fallecido anos atras, podemos arrojar algo de
luz sobre su etapajuvenil®. Debié de nacer en Valladolid, ciudad enla que residieron sus
padres, Alonso Portero e Inés Sanchez. El fallecimiento del padre acontecio cuando los
dos hermanos eran de muy corta edad, quedando bajo la tutela de la madre. Durante
los anos de juventud, Portero se vio inmerso en varias causas criminales de enorme
gravedad, en cuya defensa gasto buena parte de la herencia familiar, lo que con el paso
del tiempo sera fuente de conflictos por las peticiones de su hermana de las cantida-
des que le correspondian: “Alonso Portero tubo dos pleytos entre otros criminales, que
fueron el uno sobre una muerte que se le ynpusoy el otro sobre un estupro en que gas-
to y consumio mas de doce mil ducados de la hacienda de los dichos sus padres, que
pertenecian y avian de pertenecer, despues de su muerte, a los dichos Alonso y dona
Antonia Portero hermanos™.

7. Sobre esta pintura vease Pérez Sanchez, “Diego Polo,” 52-54; Alfonso E. Pérez Sanchez, “La obra de Diego Polo, imitador espanol de
Tiziano," en Tiziano e Venezia. Convegno Internazionale di Studi. Venezia, 1976 (Vicenza: Neri Pozza, 1980), 354; Diego Angulo iniguez y
Alfonso E. Pérez Sanchez, Historia de la pintura espanola. Escuela madrilefia del sequndo tercio del siglo XVII (Madrid: Consejo Superior
de Investigaciones Cientificas, 1983), 251, no. cat. 16.

8. Archivo Histérico de Protocolos de Madrid (AHPM), prot. 8266, ff. 489-494, 495-499, 500-500v.

Archivo Histérico de Protocolos de Madrid (AHPM), prot. 8266, cita en ff. 489v-490.
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Desconocemos lafechaexacta en que se trasladd a Madrid, pero aparece documenta-
do en la ciudad ejerciendo como escribano desde 1631, colaborando con diversos es-
cribanos del nimeroy del rey como Diego de Orozco'®, con quien mantendra una larga
amistad y a cuyo despacho acudira tiempo después para dejar constancia de sus en-
cargos de pintura. En estos primeros anos, Portero se presenta en las escrituras con
el titulo de escribano del rey, licencia que le capacitaba para ejercer en los reinos de
su majestad’. EI 13 de octubre de 1633 adquiere el oficio de escribano del numero de
la villa de Madrid a Jerénimo Sanchez de Aguilar y su mujer Catalina de Almansa, por
valor de 11.400 ducados, siendole despachado el titulo correspondiente por el Consejo
de sumajestad el 18 de octubre del mismo ano'’. Tres anos mas tarde, el 17 de noviem-
bre de 1636, Portero se dirige formalmente a Felipe |V para solicitar su perpetuacion
en el oficio de escribano del numero, o que implicaba que la propiedad de su titulo
pudiera transmitirse a sus descendientes por juro de heredad®. Desde su llegada a
Madrid, Portero entabla amistad con relevantes miembros de los consejos del rey que
acudian a su oficina. Asi, entre aquellos que otorgan escrituras en su despacho en
las décadas de 1630 y 1640 se encuentra Pedro Marmolejo de las Rodas (Sevilla, 1567-
Madrid, h. 1645). Este influyente personaje, caballero de la orden de Santiago, habia
estudiado en Salamanca y Valladolid hasta licenciarse y doctorarse en leyes en 1600,
llegando a ser rector y catedratico de la Universidad de Valladolid, donde pudo cono-
cer al escribano. Tras ocupar destacados cargos en la administracion real, principal-
mente en el Consejo de Indiasy en el Consejo de Guerra, accedio al Consejo de Castilla
en 1624, cargo en el que permanecio hasta su jubilacion en 1641"™. Marmolejo fue tam-
bién asesor del Bureoy se mantuvo siempre dentro del ambito de influencia del conde
duque de QOlivares. Gracias a su elevada posicion obtuvo importantes mercedes para
personas de su entorno®, por lo que su amistad debio de ser muy beneficiosa para
Portero. En efecto, cuando este ultimo solicita al rey la merced de su perpetuacion en

10. Las escrituras notariales mas antiguas otorgadas ante Alonso Portero, conservadas en el Archivo Histérico de Protocolos de Madrid
(AHPM), datan de 1631, prot. 6434.

11. Archivo Histarico de Protocolos de Madrid (AHPM), prot. 6339, f. 141v.

12. Archivo Historico de Protocolos de Madrid (AHPM), prot. 6339, ff. 141-154v y prot. 6229, ff. 752v-753.

13.  Archivo General de Palacio (AGP), Personal, caja 2661, expediente 56. Las signaturas de los documentos del AGP sobre Alonso Portero
que estudiamos en este trabajo aparecen referenciadas, junto a una sucinta biografia del escribano, en José Martinez Millan y José
Eloy Hortal Mufioz, coords., La corte de Felipe IV (1621-1665). Reconfiguracion de la Monarquia catélica (Madrid: Polifemo, 2015), t. 2 (CD-
Rom), apéndice 1:1805.

14. Vicente Castaneda, “Aportaciones para la biografia espanola. El Consejo de Castilla en 1637, Boletin de la Real Academia de la Historia
116 (1945): 318-319; Janine Fayard, Los ministros del Consejo Real de Castilla (1621-1788). Informes biogrdficos (Madrid: Hidalguia, 1982),
10-11; José Antonio Escudero, Los hombres de la Monarquia Universal(Madrid: Real Academia de la Historia, 2011), 137; Javier Barrientos
Grandon, "Pedro Marmolejo de las Rodas,” en Diccionario Biogrdfico Espanol, coords. Alberto Marin Alcalde y Juan José Martin Garcia
(Madrid: Real Academia de la Historia, 2012), 32:632-633.

15. Eltrabajo més completoy reciente sobre Pedro Marmolejo en Ignacio Ezquerra Revilla, “Perfil biogréafico y funcional de los asesores
del Bureo. El doctor don Pedro Marmolejo,” en La corte de Felipe IV (1621-1665), t. 1, vol. 1: 266-295.
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el oficio de escribano del numero, justifica su peticién por su colaboracién activa con
Pedro Marmolejo en la gestion de los carruajes y emisarios de su majestad, sin haber
recibido hasta entonces una remuneracion a cambio de los servicios prestados y el
compromiso demostrado con la Real Casa’®.

Sabemos que sus deseos se vieron cumplidos ya que en escrituras notariales de anos
posteriores, al menos desde 1641, otros fedatarios como Antonio de Aguilar afirman
ejercer en el “oficio perpetuo” de Portero, coincidiendo con la presencia constante de
Marmolejo otorgando escrituras relacionadas con sus propiedades y actividades eco-
nomicas en Sevilla”. La constatacion definitiva de que el rey accedio a conceder la
merced que pedia el escribano en 1636 la tenemos en otra escritura de 1643, que fue
otorgada “ante Alonso Portero, escrivano propietario del nimero™®.

Coincidiendo con su ascenso social y economico desde finales de la década de 1630,
en contacto con miembros del Consejo de Castillay recibiendo la propiedad perpetua
de su oficio por la voluntad del rey, encontramos la primera noticia de su faceta
como coleccionista. El 22 de octubre de 1639 el protagonista de estas lineas aparece
documentadoenlaalmonedadelosbienesde Antonio de Quinonesy Prado, caballero de
la orden de Alcantara, adquiriendo una cama por 2000 reales junto con cuatro pinturas
de una serie de las Cuatro estaciones, valoradas en otros 800 reales: “se remataron
en el dicho Alonso Portero quatro quadros de pintura de los quatro tiempos del ano,
guarnizion de madera dorada, en ochozientos reales”. Atendiendo a su descripcion
y valor de tasacion, muy probablemente estas obras serian copias de un ciclo de las
Cuatro estaciones de los Bassano, que tan avidamente fueron coleccionadas durante el
siglo XVIl en Espana, dentroy fuera del ambiente cortesano?’. Es evidente que Portero
comienza a adquirir cuadros en almonedas de la ciudad a medida que aumenta su
capacidad economica y escala puestos socialmente, con la voluntad de asemejarse a

16. Archivo General de Palacio (AGP), Personal, caja 2661, expediente 56.

17. Archivo Histarico de Protocolos de Madrid (AHPM), prot. 7946, ff. v, 94-94v, 101-102, 394-394v, 574-574v, 576-576v, 577-577v.

18. Archivo Histarico de Protocolos de Madrid (AHPM), prot. 8436, con distintas numeraciones, 16-6-1643, f. 48.

19. Archivo Histérico de Protocolos de Madrid (AHPM), prot. 4484, sin numerar, 22-10-1639. Recogido en Marcus B. Burke y Peter Cherry,
Collections of Paintings in Madrid, 1601-1755 (Michigan: The J. Paul Getty Trust, 1997), 41. La tasacion de las pinturas de Antonio de Qui-
nones y Prado fue realizada por el pintor Jeranimo Marquez: “Mas los quatro tiempos del ano con guarnizion de madera dorada los
tasso en duzientos reales cada uno que son ochocientos - 800"

20. Miguel Falomir Faus, Los Bassano en la Espana del Siglo de Oro(Madrid: Museo Nacianal del Prado, 2001), 22-25. Publicado en conjunto
con una exhibicion del mismo titulo, organizada y presentada en el Museo del Prado en Madrid, 29 de marzo de 2001-27 de mayo de
2001. El autor destaca laimpartancia de las copias como principal medio de difusion de la pintura de los Bassano en Espanay recoge
numerosos ejemplos de coleccionismo de copias, tanto del ciclo de los Doce meses del ano como de las Cuatro estaciones. Sobre este
tema véase también José Maria Ruiz Manero, Los Bassano en Esparia (Madrid: Fundacion Universitaria Espafiola, 2011), 32-33.
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los miembros de los consejos y el entorno del rey en sus usos y costumbres, dentro de
un proceso de coleccionismo que ira en aumento desde entonces.

El acceso definitivo a la corte: nuevos nombramientos,
encargos a Antonio de Pereda y actividad economica
del escribano en la década de 1640

Alonso Portero, a partir de 1640, da muestras de disfrutar de una economia mas pujan-
te, adquiriendo titulos de oficios palatinos de gran relevancia, realizando préstamos a
diferentes personas, gestionando el arrendamiento de inmuebles y actuando como in-
termediario enla comprade casas enlazonade la parroquia de San Martin, un contexto
favorable que le permitira invertir en nuevas pinturas.

Como ejemplo de su actividad en el ambito inmobiliario de la villa, el 28 de junio de 1643
interviene en la adquisicion de unas casas en la calle del Pez, pertenecientes a Maria
Delgado, en nombre de Manuel Rico del Rio, por valor de 1000 ducados de vellén. Como
aval paralacompra, Portero presentd¢ el “oficio de scrivano del numero de esta dicha vi-
lla que es mio proprio, libre de toda carga obligacion e ypoteca™'. En la posterior decla-
racion que firma junto con Manuel Rico, beneficiario de la compra, se presenta como
escribano de su majestad y del numero?. En ella se dice que la operacion se realizd en
nombre de Portero por lo ventajoso del precio, lo que hace pensar que actuaba como
intermediario entre particulares y agentes de negocios de la ciudad, adquiriendo casas
aunmejor precio del que habitualmente se podian obtener: [ si]la dicha benta se otor-
go en favor del dicho Alonso Portero fue por causa de que se le yciese combenencia en
la dicha benta, porque tocay pertenece al dicho Manuel Rico y se compro para ély de
su orden"®,

Portero aparece documentado el mismo ano de 1643 en una de las pocas escrituras
de obligacion que conservamos entre un pintor y un particular para la realizacion
de una pintura individual. Este documento, caracterizado por una redaccién algo

21. Archivo Histérico de Protocolos de Madrid (AHPM), prot. 7957, ff. 66-76 (cita en f. 71).

22. Archivo Historico de Protocolos de Madrid (AHPM), prot. 8430, sin numerar, 28-6-1643. Alonso Portero se presenta como escribano
del rey o de sumajestad en los documentos que conocemos de sus primeros afos (1631-1633), hasta la adquisicion del titulo de escri-
bano numerario de la villa de Madrid en octubre de 1633. Desde entonces usard mayoritariamente el titulo de escribano del numerg,
hasta su nombramiento como escribano de camara en la Real Junta de Obras y Bosques en 1644, momento en el que empezard a
presentarse como tal.

23. Archivo Histérico de Protocolos de Madrid (AHPM), prot. 8430, sin numerar, 28-6-1643.
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confusa, ha sido estudiado por varios autores, dando lugar a diferentes interpreta-
ciones?. El contrato se firmaba entre Alonso Portero y Antonio de Pereda el 29 de
octubre de 1643 y tenia por objeto el encargo de un lienzo de la Anunciacion, que el
pintor se obligaba a terminar en el plazo de diez meses. El modo de representar el
asunto se dejaba a eleccidn del artista, mientras que el resultado final seria some-
tido al veredicto de dos pintores, presumiblemente nombrados por ambas partes.
En el momento de formalizar el encargo, Portero hizo entrega al pintor de cuatro
cuadros de su coleccion con los temas de Judit, Susana, San Roque 'y San Anton, por
valor de 200 ducados, de los cuales Pereda se constituia como deudor. Una vez que
este ultimo le diese acabado el lienzo de la Anunciacion, Portero le pagaria con 550
reales de vellon. Al final de la escritura se cita una Adoracion de los reyes, tambien de
mano de Pereda, que el escribano tenia en su poder en 1643. El papel que jugd esta
pintura dentro del acuerdo entre ambos otorgantes ha sido objeto de diversas lectu-
ras por parte de los investigadores. Marcus B. Burke y Peter Cherry proponen que el
lienzo de la Anunciacion fue encargado por Portero para hacer pareja con la Adora-
cion de los reyes que ya formaba parte de su coleccion?®. Mas recientemente, Vizcai-
no Villanueva ha planteado que la Adoracion de los reyes fuera parte del pago, junto
con los 550 reales, una vez terminada la Anunciacion?®. Dado lo problematico del do-
cumento, unicamente podemos hacer algunas reflexiones acerca del paradero final
de estas dos pinturas. En primer lugar, a la luz de otros pagos conocidos por obras
de caracteristicas similares?’, parece excesivo que el cliente debiera hacer entrega
a Pereda de cuatro cuadros por valor de 200 ducados al iniciar el encargo y, una vez
terminada la Anunciacion, finalizar el pago con 550 reales y un lienzo de la Adoracion
de los reyes de mano del mismo pintor. De ello se desprende que este contrato de
obligacidn formaria parte de un contexto mas amplio que desconocemos, en el cual
Portero recurriria a Pereda para la realizacion de diferentes obras. Por otro lado, las
noticias que hemos localizado en la documentacion testamentaria de la mujer del
escribano, como veremos mas adelante, demuestran que su familia llegé a disponer
de una pareja de lienzos con los temas de la Anunciaciony Adoracion de los reyes que
probablemente deben relacionarse con los citados en esta escritura.

24. Archivo Histdrico de Protocolos de Madrid (AHPM), prot. 7672, ff. 492-492v. Tratado por Burke y Cherry, Collections of Paintings in Ma-
drid, 41; Marfa Angeles Vizcaino Villanueva, El pintor en la sociedad madrilefia durante el reinado de Felipe IV (Madrid: Fundacién Univer-
sitaria Espafola, 2005), 196, 201, 202, 205, 208, 209-210, 213-214; Cruz Valdovinos, “Diego Polo, San Juan Bautista,” 66-67. La primera
mencion al documento en Alejandro Martin Ortega, “Testamentos de pintores,” Boletin del Seminario de Estudios de Arte y Arqueologia
32(1966): 432.

25. Burkey Cherry, Collections of Paintings in Madrid, 41.

26. Vizcaino Villanueva, El pintor en la sociedad madrileria, 213-214.

27. Vizcaino Villanueva, 201.
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Al ano siguiente se produce su nombramiento como escribano de camara de Felipe |V
enla Real Junta de Obrasy Bosques, un destacado cargo con el que culmina su carrera
profesional y su progresivo acercamiento al rey. Portero compra el titulo de escribano
de camaraasuanterior propietario, Diego Martinez de Noval, mediante el pago de 8.000
ducados que se realizara en sucesivos plazos a partir del 3 de marzo de 16447, EI 5 de
marzo se registra en palacio el correspondiente pago del impuesto de la media anata,
momento a partir del cual se pondran en marcha los tramites para su nombramiento
oficial®. Asi, el 22 de marzo del mismo ano, el rey firma en Zaragoza la concesion del
titulo para ejercer enla Junta de Obras y Bosques®. EI 11 de mayo de 1646, desde Pam-
plona, el monarca confirma el derecho de aposento que correspondia al escribano, en
casas de Francisco Gomez en la calle de la Concepcién Jerénima®. Finalmente, el 31
de mayo de 1647, Felipe IV ordena que todas las escrituras de la Junta de Obras y Bos-
ques pasen ante Alonso Portero, su escribano de mayor preeminencia, preocupado por
la dispersion de documentos que se estaba produciendo con el ejercicio de distintos
notarios. A partir de ese momento, todas las libranzasy cartas de pago por un valor su-
perior alos 500 reales, junto con los contratos, pleitosy todo tipo de causas relativas a
las Obras y Bosques debian otorgarse en la escribania de Portero™.

Con posterioridad a su entrada al servicio del rey se ha documentado al escribano fir-
mando cartas de pago y recibiendo poderes y cesiones de los maestros de obras que
trabajaban entonces en el Alcazar, como José de Prabes, en escrituras otorgadas ante
suamigoy colaborador Antonio de Aguilar®®. De este modo, el 19 de junio de 1646 Prabes
otorgaba un poder a su favor para cobrar de Francisco de Villanueva, pagador de las
obras del Alcazar y los reales sitios de El Pardo y la Casa de Campo, 55.376 maravedis
como parte de los 77.138 que le correspondian, segun una libranza de 31 de diciembre
de 1642, por los trabajos que realizd “en la casa de los pajes de su magestad™*.

28. Archivo Histarico de Protocolas de Madrid (AHPM), prot. 6219, ff. 973-974v, 982-982v y prot. 6314, ff. 29-29v. Tras el fallecimiento de
Alonso Portero, su viuda vendera el oficio de escribano de camara a Lazaro Sevillano, secretario del Santo Oficio de la Inquisicion de
la ciudad de Cuenca, y su mujer Jerénima de Ceballos, en 1-4-1648. Prot. 6236, ff. 924-333v, 960. El nombramiento de L&zaro Sevi-
llano como escribano de cdmara, en 12-4-1648, sucediendo en el cargo a Alonso Portero, se localiza en el Archivo General de Palacio
(AGP), Libros de Registros y Cédulas Reales, libro 14, ff. 182-186.

29. Archivo General de Palacio (AGP), Personal, caja 2661, expediente 56.

30. Archivo General de Palacio (AGP), Libros de Registros y Cédulas Reales, libro 14, ff. 66v-74. La renunciacion del oficio de escribano
de camara por Diego Martinez de Noval en favor de Alonso Portero se encuentra en Ignacio Ezquerra Revilla, “La Junta de Obras y
Bosques,” en La corte de Felipe IV (1621-1665), t. 1, vol. 3: 2062, nota 57.

31. Archivo General de Palacio (AGP), Libros de Registros y Cédulas Reales, libro 14, ff. 131-132.

32. Archivo General de Palacio (AGP), Libros de Registros y Cédulas Reales, libro 14, ff. 154v-155.

33. Archivo Historico de Protocolos de Madrid (AHPM), prot. 7949, sin numerar, 19-6-1646, 9-10-1648, 8-11-1646. Recogido parcialmente
en Mercedes Agulld y Cobo, Documentos para la historia de la arquitectura espafiola (Madrid: Fundacion Arte Hispanico, 2015), 2:81.

34. Archivo Histérico de Protocolos de Madrid (AHPM), prot. 7949, sin numerar, 19-8-1646. Recogido en Aqullé y Cobo, 81.
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Desde mediados de la década de 1640 la situacion econémica de nuestro protagonis-
ta mejora considerablemente, dirigiendo una escribania publica en la que colaboran
varios ayudantes, al mismo tiempo que ejercia en la Junta de Obras y Bosques. En es-
tos anos continuara actuando como intermediario en transacciones inmobiliarias de |a
villa, al tiempo que aparece en la documentacion realizando pequenos préstamos de
dinero. Por ejemplo, el 27 de marzo de 1647 realiza un prestamo de 200 reales de vellon
a Alonso Magano Rodriguez, vecino de Fuencarral y alcalde ordinario, que se obligaba a
su devolucion para el mes de septiembre del mismo ano®°. Poco después, el 3 de abril
de 1647, se presenta como responsable de la contabilidad y gestion del arrendamiento
de unas casas de Juan Fernandez de Castilla en la plazuela de San Salvador, de cuya
administracion se hacia cargo desde mayo de 1639, recibiendo por ello 120 ducados al
ano. El propio Portero y su familia vivieron arrendados en este inmueble desde 1644
hasta 1647, un edificio en el que también residian y atendian sus oficinas distintos es-
cribanos del numero®.

Elb de diciembre de 1646, tras mas de quince anos ejerciendo como fedatario publico
en Madrid, los dos ultimos en paralelo con sus funciones en la Junta de Obras y Bos-
ques, Portero decide vender su escribania del niumero a Diego de Villaverde y su mujer
Francisca Gonzalez por el precio de 12.150 ducados, una elevada cifra que demuestra el
prestigio alcanzado por su despacho?.

Como resultado de sus anos de trabajo en el notariado, en los negocios de la villay al
servicio del rey, Portero terminara adquiriendo una casa propia en la calle del Pez. A
este proyecto de comprayacondicionamiento de una casafamiliar dedicaralos ultimos
esfuerzos de su vida, enla que, gracias a ladocumentacion testamentaria localizada®®,
sabemos que le acompanaron su mujer, Feliciana Gonzalez del Corral, un hijo habido
fuera del matrimonio, Joseph Alonso Portero “que esté legitimado por su Magestad™?,
yvarios criados que le sirvieronalolargo del tiempo: Lazaro Beltran, Rodrigo Alonso de
Encinas, Casilda de Pontes, Luis Sanchezy Catalina Fernandez.

35. Archivo Historico de Protocolos de Madrid (AHPM), prot. 8637, ff. 165-165v.

36. Archivo Histérico de Protocolos de Madrid (AHPM), prot. 8314, ff. 12-15v, 16-23v. En el Libro de los nombres y calles de Madrid sobre que
Se paga yncomodas y tercias partes con abezedario, ejemplar manuscrito conservado en la Biblioteca Nacional de Espana, Mss. 5918,
f. 6v, no. 91, redactado entre 1625 y 1658, se afirma que era precisamente en el entorno de la plazuela de San Salvador o de la Villa
donde se ubicaban los once escritarios que regentaban los escribanos del niumero de Madrid.

37. Archivo Histérico de Protocolos de Madrid (AHPM), prot. 6229, ff. 752-765v, 775 y prot. 6409, ff. 68-70v.

38. Archivo Historico de Protocolos de Madrid (AHPM), prot. 6234, ff. 1167-1174v (clausulas adicionales en prot. 6236, ff. 926v-928).

39. Archivo Historico de Protocolos de Madrid (AHPM), prot. 6236, cita en f. 926v.
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Fig. 1. Pedro Texeira,
Topographia de la Villa de Madrid,
hoja 8 (detalle), 1656. Domicilio
de Alonso Portero, en la
esquina entre las calles del Pez
y la Magdalena (® Biblioteca
Nacional de Espana, inv.
23233, Madrid).

El 30 de mayo de 1647, Portero y su mujer adquieren al matrimonio formado por Martin
Garcia Labrador y Francisca Moreno de las Cuevas una casa en la calle del Pez, con
puerta principal hacia la colindante calle de la Magdalena, por valor de 1000 ducados
de vellon“?. Su ubicacion se aprecia perfectamente en el plano de Madrid realizado por
Pedro Texeira en 1656, publicado apenas una década mas tarde de la adquisicion de
la vivienda por el matrimonio (Fig. 1). Unos dias después de la compra, el 6 de junio
de 1647, Portero iniciaba la reforma de su casa contratando la entrega de 4000 tejas
y 4000 ladrillos para el mes de agosto®. EI 18 de junio del mismo ano, Diego Enriquez,
tratante de ladrillos, se obligaba a entregar “a Alonso Portero, para la obra de su casa
en la calle del Pez, quarenta mil ladrillos, la quarta parte colorado y lo demas rosado”. A
estos materiales se sumaba la entrega de “seiscgientas coronas y seis¢ientos quartos

40. Archivo Histérico de Protocolos de Madrid (AHPM), prot. 6314, ff. 839-843v.
41. Archivo Historico de Protocolos de Madrid (AHPM), prot. 8431, con distintas numeraciones, 6-6-1647, ff. 65-66.
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boceles de pie y medio de largo cada uno"?, cantidades que muestran la magnitud de
las obras de reforma de la propiedad familiar que se llevaban a cabo en el ano de 1647.

Los testamentos de Portero y su mujer: nuevos datos sobre las pinturas
de Diego Polo y Antonio de Pereda para el escribano

Alonso Portero fallecid sin tiempo suficiente para llegar a ver terminadas las obras de
Su nueva casa. Su testamento cerrado, dictado el 9 de noviembre de 1647, se abrio el b
de diciembre del mismo ano ante uno de los escribanos que fueron mas cercanos a la
familia, Francisco Suarez de Ribera®’. Como lugar de enterramiento eligio el convento
de las Capuchinas de Madrid, donde fundd una memoria de tres misas cada semana a
la que aplicd una renta de doscientos ducados®“. También declaro en su testamento
la existencia de una limosna de 30.000 reales que el y sumujer habian entregado a las
monjas capuchinas para la construccion de su iglesia nueva®, un dato que, a tenor de
las informaciones que senalaremos mas adelante cobra especial importancia. El escri-
bano no incluy¢ demasiadas menciones a su coleccion de pinturas en sus mandas tes-
tamentarias, en las que si da muestras de haber coleccionado con sumo interés armas
de cazay de parada. A sus amigos mas queridos dejo un buen numero de armas, que
nos dan idea de sus gustos coleccionistas y su aficién a la caza. Como ejemplos mas
destacados se pueden mencionar dos arcabuces -uno con bolsas de ante-, una carabi-
na de rueda, un par de pistolas de cintay otro par con las cajas guarnecidas de filigrana
de hierro, asi como tres espadas de montar a caballo, espadas de cinta, un terciadoy
varios cuchillos de monte, uno de ellos con empunadura de marfil“®. Laimportante pre-
sencia de armas y objetos dedicados a la caza entre los bienes de Portero concuerda
perfectamente con la localizacion en los fondos del Archivo Historico de la Nobleza de
una mencion el 22 de octubre de 1646 que lo identifica como secretario del gremio de
la caza de volateria de la casa de Castilla®.

A pesar de la escasez inicial de noticias sobre pinturas, entre sus mandas testamen-
tarias encontramos algunas menciones interesantes a obras que debieron tener una

42. Archivo Histarico de Protocolos de Madrid (AHPM), prot. 8431, con distintas numeraciones, 18-6-1647, ff. 78-79v (cita en ff. 78-78v).

43. Archivo Historico de Protocolos de Madrid (AHPM), prot. 6234, ff. 1167-1174v.

44, Archivo Histérico de Protocolos de Madrid (AHPM), prot. 6238, f. 927v, dentro de las clausulas adicionales a su testamento de 9-11-1647.

45, Archivo Historico de Protocolos de Madrid (AHPM), prot. 6234, f. 1169v.

48. Archivo Historico de Protocolos de Madrid (AHPM), prot. 6234, ff. 1170-1171v.

47. Archivo Historico de la Nobleza (AHNOB), Frias, caja 141, doc. 2, ff. 42v-43v. Citado por José Martinez Millan y Félix Labrador Arroyo,
“La pervivencia de la casa de Castilla. La caza,” en La corte de Felipe IV (1621-1665), t. 1, vol. 2: 1081.
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cierta importancia dentro de su coleccion. Para Pedro de Herrera, oficial de la Teso-
reria de la Comisaria General de Infanteria y Caballeria de la Real Casa, reservo un cua-
dro que representaba un Ecce Homo, al que su amigo tenia mucha devocion y le pidio
en vida que se lo vendiera, sin que el escribano quisiera desprenderse del lienzo, tal y
como se contiene en la detallada explicacion que incluyé en su testamento:

A Pedro de Herrera que es oficial en la Tesoreria de la Pagaduria de la Comisaria General de Ynfanteria
y Cavalleria de Spana, mando se le dé una pintura que tengo de un Ecce Homo de media vara de largo
con su marco negro, por la mucha amistad que tenemos y por saber ha deseado se la venda por ser
muy devoto de ella, y tenerle dicho que, si me alcanzase en dias, que se la dejaria, lo qual sabe mi mu-
ger que es asiy que se la prometiy es mi voluntad se cumpla“®.

Pero el dato mas relevante que nos proporciona la localizacién del testamento inédito
de Portero, abierto tras su fallecimiento el 5 de diciembre de 1647, es el término ante
quem para la datacion del cuadro de Diego Polo La recogida del mand, hoy en el Museo
del Prado (Fig. 2), que el pintor realizd por encargo suyo tal y como nos cuentan Diaz
del Valle y Palomino“’. Esta fecha limite de diciembre de 1647 es una de las escasisimas
referencias cronolégicas que tenemos documentadas hasta el momento parauna obra
conservada de Polo, que en el caso del cuadro del Mand se ha considerado tradicional-
mente, con toda logica por su fuerte impronta veneciana, de finales de |la década de
1640y comienzos de la de 1650°°.

Con la constatacion de la muerte del escribano en 1647 podemos plantear una datacion
mas temprana del cuadro, asi como de su indudable dibujo preparatorio conservado en
los Uffizi, Estudio de joven agachado, en el que el pintor ensayd la figura que aparece a la
izquierda de la composicion recogiendo el mana del suelo® (Fig. 3). Tenemos evidencia

48. Archivo Historico de Protocolos de Madrid (AHPM), prot. 6234, cita en ff. 1171v-1172.

49. Véase Garcia Lopez, Lazaro Diaz del Valle, 288; Palomino de Castro y Velasco, El museo pictorico, 873.

50. Pérez Sanchez, “Diego Polo,” 47; Alfonso E. Pérez Sanchez, “Diego Pola, La recogida del mand,” en D. Antonio de Pereda (1611-1678) y la
pintura madrilefia de su tiempo, dir. Alfonso E. Pérez Sanchez (Madrid: Direccidn General del Patrimonio Artistico, Archivos y Museas,
1978), no. cat. 98. Publicado en conjunto con una exhibicion del mismo titulo, organizada y presentada en el Palacio de Biblioteca
y Museos en Madrid, diciembre de 1978-enero de 1979; “La obra de Diego Polo,” 354; Angulo Iniguez y Pérez Sanchez, Historia de la
pintura espanola, 248, no. cat. 3.

b1. Sobre este dibujo, ademas de la bibliografia indicada en el presente articulo para la pintura de La recogida del mand, véase
Alfonso E. Pérez Sanchez, “Dibujos espafioles en los Uffizi florentinos,” Goya. Revista de arte, no. 111(1972): 154; Alfonso E. Pérez
Sanchez, "Diego Polo, Hombre arrodillado,” en El dibujo espanol de los Siglos de Oro, dir. Alfonso E. Pérez Sanchez (Madrid: Di-
reccion General del Patrimonio Artistico, Archivos y Museos, 1980), 97, no. cat. 206. Publicado en conjunto con una exhibicion
del mismo titulo, organizada y presentada en el Palacio de Biblioteca y Museos en Madrid, maya de 1980; Alfonso E. Pérez
Sanchez, Historia del dibujo en Esparia. De la Edad Media a Goya (Madrid: Catedra, 1986), 173; Diego Angulo idiguez y Alfonso E.
Pérez Sanchez, A Corpus of Spanish Drawings. Madrid School, 1600 to 1650 (Londres: Harvey Miller, 1977), 2:59, no. cat. 327. Mas
recientemente Benito Navarrete ha destacado la importancia de la figura de Polo en el mantenimiento de formulas italianas en
el dibujo madrileno, véase al respecto Benito Navarrete Prieto, “Madrid y el arte de corte: de Carducho a los gustos de Francia.
1600-1730," en I segni nel tempo. Dibujos espanoles de los Uffizi, dir. Benito Navarrete Prieto (Madrid: Fundacion Mapfre, Florencia:
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Fig. 2. Diego Polo, La recogida del mand, antes de 1647. Oleo sobre lienzo, 187 x 238 cm (® Museo Nacional del Prado, P-6775, Madrid).

Fig. 3. Diego Polo, Estudio de
joven agachado, antes de 1647.
Lapiz negro sobre papel
verjurado y cuadriculado, 177
x 265 mm (® Gallerie degli
Uffizi, inv. S 10086, Florencia).
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de que Diego Polo y Alonso Portero se conocian al menos desde 1640, ya que el pintor
acudit asudespacho el 17 de febrero de ese ano para escriturar el asiento de aprendiz de
su hijastro Juan Baltasar, hijo de su mujer Melchora de los Reyes, en el taller del maestro
ebanista Domingo Zorrilla®?. Por tanto, desde el punto de vista documental, parece razo-
nable situar el encargo del cuadro del Mand en un periodo que transcurre entre comien-
zos de ladécadade 1640y el fallecimiento de Portero en diciembre de 1647. En estos anos
se produce su mayor actividad coleccionista conocida hasta la fecha, coincidiendo con
una etapa de claro ascenso economico, mientras dirige una escribania publica, ejerce en
la Junta de Obrasy Bosques y participa en los negocios inmobiliarios de la ciudad.

Siatendemosalospocosdatosbiograficosque se conocensobre Polo esposible ajustar
algo mas la cronologia del cuadro. La noticia mas antigua que tenemos documentada
sobre el pintor es sumencion como oficial en el testamento de Antonio Lanchares el 7
de marzo de 1630. Entre las mandas de Lanchares se cita una deuda de 200 reales por
el pago de unos bancos y otras piezas de nogal que debia hacerle Juan de Alvarado el
Viejo, carpintero vecino de la villa de Pareja, aun pendientes de entrega en el momento
de su fallecimiento. Diego Polo quedo6 encargado, junto con otras personas, de las
comprobaciones que fueran necesarias para el cobro del dinero®. Tras la muerte de su
maestro en 1630, el joven artista acudira al monasterio de El Escorial para continuar su
formacion. Allirealizasusprimerasobras conocidas, quereflejantodaviaalgunoserrores
eneldibujoyenlacomposiciondel cuerpo humano-propios de un pintor enformacion-,
unidosaunevidente gusto por el colorido veneciano, como son el San Jerénimo azotado
porlos dngeles(Patrimonio Nacional, inv. 10014664)y la Magdalena penitente(Patrimonio
Nacional, inv. 10014665), de idénticas medidas (119 x 145 cm), sequramente adquiridas
por los monjes jeronimos o entregadas por Polo al monasterio durante su estancia
de estudio®. Con posterioridad a su etapa de formacion escurialense, trabajo en la

Gallerie degli Uffizi, 20186), 133. Publicado en conjunto con una exhibicion del mismo titulo, organizada en la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando en Madrid, 12 de mayo de 2016-24 de julio de 2016; “Diego Palo, Estudio de joven agachado,” en |
segni nel tempo, 202-203, no. cat. 93.

52. Archivo Histérico de Protocolos de Madrid (AHPM), prot. 6445, ff. 83-84v. Publicado por Mercedes Aqullé y Cobo y Maria Teresa Bara-
tech Zalama, Documentos para la historia de la pintura espafiola (Madrid: Museo del Prado, 1996), 2:94.

3. Archivo Histérico de Protocolos de Madrid (AHPM), prot. 3798, ff. 133-136 (f. 134v). Recogido en Agullé y Cobo, Mds noticias sobre pin-
tores, 113-116. La misma autora localiza otra mencion a un Diego Polo, residente en Madrid, que firma como testigo en una escritura
de 1607 (Aqullé y Cobo, 90). En este documento Gaspar Garcia, pintor, y Miguel Hernandez, proveedor de vino de la casa del rey, se
obligan a pagar al sastre Mateo Pérez 1320 reales de plata. Por la cronologia de esta escritura no puede tratarse de Diego Polo el
Menor, oficial de Lanchares en 1630, si no de su tio, también pintor, del mismo nombre.

b4. Paraestas dos pinturas véase Pérez Sanchez, “Diego Polo,” b1; Maria Teresa Ruiz Alcon, “Restauracion de pinturas: Dos obras de Die-
go Polo el Joven en El Escorial,” Reales Sitios 15, no. 57(1978): 65-68; Pérez Sanchez, “Diego Polo, San Jerénimo azotado por los dngeles,”
no. cat. 99; “Diego Polo, Magdalena penitente,” no. cat. 100; Angulo iniguez y Pérez Sanchez, Historia de la pintura espariola, 250-251, no.
cat. 9y 15; Bonaventura Bassegoda i Hugas, El Escorial como museo: la decoracion pictorica mueble en el Monasterio de El Escorial desde
Diego Velazquez hasta Frédéric Quilliet (1809)(Barcelona: Universidad Auténoma de Barcelona, 2002), 314-315, 319.
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decoracién de la alcoba del rey en el Alcazar, pintando dos parejas de retratos de reyes
de Asturiasy Leodn, una de ellas Ramiro Il y Ordono Ill, que estaban concluidas y pagadas
en 1641°° y que, segun narra Palomino, ‘no es o mejor que hizo por ser entonces mozo’,
si bien “todavia compite con los demas, especialmente en el colorido, en que fue muy
imitador de Ticiano™®. Estos datos situan al pintor adquiriendo su madurez artistica en
torno a mediados de la década de 1640, cuando se encontraria plenamente capacitado
para realizar obras de mayor complejidad compositiva como La recogida del mang,
coincidiendo con los anos en que tenemos documentada la llegada de Alonso Portero a

la Junta de Obras y Bosquesy su etapa de florecimiento profesional y economico.

Volviendo al testamento de Portero, encontramos una ultima mencién en sus mandas
respecto a su actividad como coleccionista. En ella informa de que Pereda no le
habia entregado una serie de pinturas que tenian acordadas y pide a sus herederos
que reclamen al pintor la devolucion de las cantidades adelantadas por los encargos
no satisfechos: “A Antonio de Pereda, pintor, he entregado diferentes cantidades de
maravedisde que tengo memoriaparaque mehiziesealgunas pinturasynolashahecho,
mando se cobre del susodicho todo lo que montare™’. En base a esta informacion -y
mas aun si tenemos en cuenta que en el ano 1643 ya poseia una Adoracion de los reyes
de Pereda-, resulta evidente que el escribano mantuvo una relaciéon continuada con el
pintor, encargandole cuadros con una cierta frecuencia, los ultimos de los cuales no
llegaron a ser entregados por el artista.

El17 dejulio de 1653 moria Feliciana Gonzalez del Corral y se procedia a la apertura de su
testamento cerrado, dictado el 11de julio del mismo ano ante el escribano Francisco Vaz-
quez®®. En su testamento, Feliciana expresa la voluntad de ser enterrada en el convento
de las Capuchinas de Madrid, donde ya reposaban los restos de Porteroy sus padres:

Que mi cuerpo sea enterrado en el Combento de las Capuchinas de esta Villa en la sepultura y entie-
rro propio que tengo en él, y respecto de que se ha de hazer bobeda en la yglesia nueva, y que en la
sepultura estan el dicho mi marido y padres y al presente no ay lugar donde quepa mi cuerpo, pidoy
ruego a las senoras abadessa y monxas del dicho combento tengan por bien y senalen otra sepultura
adonde mi cuerpo sea depositado hasta tanto que se haya hecho la dicha bobeda que entonces se ha
de trasladar a ella mis huesos®™.

55. Angel Aterido Fernandez, “Alonso Cano y «la alcoba de su majestad»: la serie regia del Alcazar de Madrid,” Boletin del Museo del Prado
20, no. 38(2002): 9-36; Cruz Valdovinos, “Diego Polo, San Juan Bautista,” 66-67.

56. Palomino de Castroy Velasco, El museo pictcrico, 873-874.

7. Archivo Histérico de Protocolos de Madrid (AHPM), prot. 6234, cita en f. 1169.

8. Archivo Historico de Protocolos de Madrid (AHPM), prot. 8265, ff. 163-173v.

59. Archivo Histérico de Protocolos de Madrid (AHPM), cita en ff. 166-166v.
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A continuacion, dona al convento de las Capuchinas una pareja de lienzos de grandes
dimensiones, con los temas de la Anunciacion y la Adoracion de los reyes, que la viuda
del escribano tenia en su casa en el momento de morir. Por su partida de defuncion
sabemos que Feliciana -enterrada segun su deseo en el convento de las Capuchinas-,
vivia en 1653 en la calle del Pozo (Fig. 4), en la zona conocida como Puebla de Peralta®.
Su ultimo domicilio quedaba muy cerca de la vivienda que el matrimonio habia adqui-
rido en la calle del Pez en 1647, y que anos despues, tras encargarse de la finalizacién
de sus obras, que duraron hasta 1650°, terminaria vendiendo a una persona de nombre
Jusepe Martinez, como afirma en su testamento®.

Los dos lienzos fueron entregados por Feliciana para mayor ornato del convento de las
Capuchinas y de su propio enterramiento, haciendo mencion a las condiciones de la
fabrica de la béveda de la iglesia, en cuya construccion la familia de Portero participo
de manera importante:

Yten mando al Combento de las Capuchinas de esta dicha villa los dos quadros grandes que tengo en
mi casa con marcos dorados que son el uno de la Anunziacion de Mariay el otro de la Adorazion de los
Reyes con calidad que ha de correr por su quenta el hager la dicha bobeda en la forma que esta dis-
puesto sin que mis herederos tengan obligazion a pagar cosa alguna®.

Feliciana reservo igualmente para el convento de las Capuchinas “dos ninos de bulto
que tengo con sus peanas, uno de san Juany otro [del] Nifio Jesus”, los cuales debian
recibir las monjas despues de disfrutarlos en vida sus hermanas Maria y Catalina Gon-
zalez del Corral: "y después de sus dias se entreguen en el dicho combento de capuchi-
nas para que los gozen perpetuamente””.

Para terminar con las mandas de su testamento, cabe senalar una mencion a otro cua-
dro que seguramente perteneceria a la coleccion de su marido. En este caso una pin-
tura con el temade los Santos Inocentes que fue reservada para el primo del escribano,
Francisco Portero de Vargas, regidor de la villa®.

60. Archivo Histérico Diocesano de Madrid (AHDM), Parroquia de San Martin, libro 52 de defunciones, 1646-1653, 17-7-1653, f. 408, no. 430.

61. Archivo Histérico de Protocolos de Madrid (AHPM), prot. 6408, con distintas numeraciones, a partir del 28-3-1649, ff. 28-32v, 35-36v,
37-31v, 56, 58-b9v, 72-72v, 78-81v y prot. 6409, ff. 15-15v. El maestro de obras fue Francisco Lopez.

62. Archivo Historico de Protocolos de Madrid (AHPM), prot. 8265, ff. 167-167v.

63. Archivo Histérico de Protocolos de Madrid (AHPM), prot. 8265, cita en f. 167v.

64. Archivo Historico de Protocolos de Madrid (AHPM), prot. 8265, cita en ff. 167v-168.

65. Archivo Histérico de Protocolos de Madrid (AHPM), prot. 8265, f. 168. “Yten mando al dicho don Francisco Partero una pintura que
tengo de los Ynogentes con su marco y le pido me encomiende a Dios".
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Fig. 4. Pedro Texeira,
Topographia de la Villa de Madrid,
hoja 8 (detalle), 1656. Calle del
Pozo donde vivio Feliciana
Gonzalez del Corral (©
Biblioteca Nacional de Espana,
inv. 23233, Madrid).

El convento de las Capuchinas de Madrid, tambien llamado de la Concepcidon de Nues-
tra Senora, fue fundado en 1617 en su emplazamiento original en la calle Mesdn de Pa-
redes. En 1627, tras ubicarse en distintos edificios de forma provisional, las monjas se
trasladaron a la calle de San Bernardino, junto a la que desde entonces se conoceria
como plaza de las Capuchinas, en la actual plaza del conde de Toreno®®(Fig. 5). El edifi-
cio conventual que aqui se levantaria a partir de 1647, disenado por el arquitecto de las
obras reales Joseé de Villarreal, contd con Alonso Portero como su primer gran bene-
factor, tal y como se desprende de la escritura para la obra de la iglesia y convento de
las Capuchinas, fechada en 20 de septiembre de 1647. Entre las primeras condiciones
de la fabrica del edificio se declara“que todala dicha obra[se]hard como demuestrala

66. Sobre el edificio y el patrimonio artistico conservado en la iglesia de las Capuchinas de Madrid a principios del siglo XX véase Elias
Tormo, Las iglesias del antiguo Madrid. Notas de estudio (Madrid: Imprenta de A. Marzo, 1927), 265-267, no. 36.
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Fig. 5. Pedro Texeira,
Topographia de la Villa de Madrid,
hoja 8 (detalle), 1656. Convento
de las Capuchinas, frente ala
plazuela del Gato, después
plaza de las Capuchinas (®
Biblioteca Nacional de Espania,
inv. 23233, Madrid).

plantay cortes que esta firmada de los senores secretario Francisco de Iriarte y Alon-
so Portero, sin exceder en cosa alguna, a satisfacion de maestros peritos en el arte”.
Para dar inicio a las obras, Jose de Villarreal “recibe de contado treinta mil reales por
mano del senor Alonso Portero, escrivano de camara de obras y bosques, que los da de
limosna para ayudar la fabrica de la yglesia, y se obliga el dicho Jusepe de Villarreal de
que los gastara desde luego en la dicha obra™’. Seis anos después, en el momento del
fallecimiento de Feliciana, en 1653, la construccion de la iglesia estaba practicamente
concluida®y se llevaban a cabo las obras de laboveda principal, alas que hacia referen-
cia la mujer del escribano en su testamento, junto con la mencion a la donacion de los
cuadros de la Anunciaciony Adoracion de los reyes.

67. Archivo Histarico de Protocolos de Madrid (AHPM), prot. 6408, ff. 56-61(citas en ff. 59-59v, condiciones de la fabrica 52y 62). Finaliza-
dala escritura, se emitieron traslados de la documentacion para el convento de las Capuchinas; el protector del convento, don Fran-
cisco Antonio de Alarcdn, caballero de la arden de Santiago, miembro del Consejo de Castilla y presidente del Consejo de Hacienda
y la Contaduria Mayor; y Alonso Portero y su mujer como benefactores de la obra(f. 61).

68. En relacion con la construccion del edificio conventual de las Capuchinas de Madrid es fundamental el trabajo de Virginia Tovar
Martin, Arquitectos madrilefios de la sequnda mitad del siglo XVII (Madrid: Instituto de Estudios Madrilefios, 1975), 127-130.
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El patrimonio artistico de las Capuchinas de Madrid nos resulta bien conocido gracias
alalabor de los principales tratadistas e historiadores, que recogieron con detalle las
pinturas que albergaba el edificio desde poco tiempo después de la muerte de nues-
tros protagonistas. Enlaiglesia de este convento Palomino describe varios cuadros de
Antonio de Pereda, empezando por el célebre lienzo del Salvador, firmado y fechado en
1655, que se ubicaba en una capilla del lado del evangelio. Este cuadro, actualmente
expuesto enla capilla del Santisimo Cristo de laiglesia de San Gines de Madrid, formaba
parte originalmente de un retablo rematado por un pequeno cuadro de la Encarnacion
que hoy podemos considerar perdido. Ademas del Salvador, Palomino cita en el con-
vento de las Capuchinas “otros dos cuadros de la Encarnacién y Adoracion de los San-
tos Reyes, que estan en otras dos capillas de dicha iglesia’, también de mano de Pere-
da®. A mediados del siglo XVIII, el escultor y escritor Felipe de Castro cita en el mismo
emplazamiento el retablo del Salvador con la Anunciacion en el remate, y “la Adoracion
de los Reyes y Anunciata que estan en otras capillas de esta yglesia’, todas ellas obras
de Pereda’. Ya a finales del siglo XVIII, Ponz describira el mismo conjunto de pinturas
enlas Capuchinas, citando en diferentes capillas el cuadro del Salvador con la pequena
Anunciacion en el atico del retablo, la Adoracion de los reyes y la Anunciacion, esta ul-
tima mencionada erroneamente por el historiador como un Nacimiento del Senor’" del
que no hay mayor noticia en el convento. Cean Bermudez parece sequir fielmente la
descripcion realizada por Ponz, citando también la Anunciacion como un Nacimiento’.
Desde entonces, las pinturas de la Anunciacién y Adoracion de los reyes (Figs. 6y 7), a
pesar de carecer de la firma de su autor, han recibido el reconocimiento unanime de la
criticacomo obras seguras de Antonio de Pereda, enlas que el pintor dio muestra de un
mayor acercamiento a los postulados de la pintura veneciana, con una pincelada mas
suelta que en sus obras anteriores de la década de 16307,

69. Palomino de Castroy Velasco, El museo pictcrico, 958.

70. Felipe de Castro, Relacion de las pinturas y esculturas de las iglesias de Madrid, ff. 56-57. Ejemplar manuscrito de mediados del siglo
XVIII, conservado en la Biblioteca de la Universidad de Santiago de Compostela, signatura no. 36.

71. Antonio Ponz Piquer, Viaje de Espaia(Madrid: Aguilar, 1974), 5:179.

72. Juan Aqustin Cean Bermudez, Diccionario historico de los mds ilustres profesores de las Bellas Artes en Espaia(Madrid: Akal, 2001), 4:67-
68.

73. Para estas dos pinturas véase principalmente August L. Mayer, Historia de la pintura espafiola (Madrid: Espasa-Calpe, 1928), 409-411;
Pérez Sanchez, “Antonio de Pereda, Anunciacion,” no. cat. 25; “Antonio de Pereda, Adoracion de los reyes,” no. cat. 26; Angulo Ifiguez y
Pérez Sanchez, Historia de la pintura espariola, 187,189, no. cat. 62 y 64; Benito Navarrete Prieto, “Flandes e Italia en la pintura barroca
madrilefa: 1600-1700," en Fuentes y modelos de la pintura barroca madrilefia, dir. Benito Navarrete Prieto (Madrid: Arco Libros, 2008),
68-69; Alfonso E. Pérez Sanchez, Pintura Barroca en Espana. 1600-1750, 6.2 ed. (1992; rev. por Benito Navarrete Prieto, Madrid: Catedra,
2010), 246; Joseé Luis Requena Bravo de Laguna, "Antonio de Pereda, Anunciacion,” en Aquende et allende. Obras singulares de la Navidad
en la Granada moderna (siglos XV-XVIIl), coord. Lazaro Gila Medina (Granada: Diputacion de Granada, 2014), 92-97. Publicado en conjun-
to con una exhibicion del mismo titulo, organizada y presentada en el Palacio de los Condes de Gabia en Granada, 19 de diciembre de
2013-23 de febrero de 2014; "Antonio de Pereda, Adoracion de los reyes,” en Aquende et allende, 162-165 con sus respectivos apartados
bibliogréaficos; Jesus Urrea, “El cielo de los Monterrey,” Ars magazine. Revista de arte y coleccionismo, no. 41(2019): 118.
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Fig. 8. Antonio de Pereda, Anunciacion, 1643-1653. Oleo sobre lienzo, 234 x Fig. 7. Antonio de Pereda, Adoracion de los reyes, 1643-1653. Oleo sobre lienzo,
200 cm. Convento de San Anton, Granada, originalmente en el convento de 234 x 200 cm. Convento de San Anton, Granada, originalmente en el convento de
las Capuchinas de Madrid (© Fotografia de José Carlos Madero Lopez). las Capuchinas de Madrid (® Fotografia de José Carlos Madero Lopez).

La viuda de Alonso Portero no hizo mencidn expresa en su testamento a la autoria de
los cuadros que donaba al convento. No obstante, es preciso recordar la continuada
relacion de Portero con Pereda, materializada en el contrato de octubre de 1643, donde
el escribano concertd con el pintor una Anunciacion, estando ya en posesion de una
Adoracion de los reyes del mismo artista. Teniendo en cuenta estos datos y el cono-
cimiento de que disponemos acerca del patrimonio artistico de las Capuchinas, todo
parece indicar que los dos cuadros donados por Feliciana en 1653 son los mismos que
desde tiempos de Palomino han sido descritos en diferentes capillas del convento al
que tan estrechamente vinculados estuvieron Portero y su familia.

A'lo largo del siglo XIX, la documentacion conservada en el Archivo Histérico Dioce-
sano de Madrid sobre los trabajos de restauracion, arreglo y dorado de los retablos
del convento de las Capuchinas, llevados a cabo por el maestro Manuel Garcia en
1834, nos permite conocer el estado en que se encontraban los cuadros de Pereda
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Fig. 8. Casa Moreno, Anunciacion de Antonio de Pereda en su altar de las Fig. 9. Casa Moreno, Adoracion de los reyes de Antonio de Pereda en su altar de las
Capuchinas de Madrid, h. 1820-1930 (@ Instituto del Patrimonio Cultural de Capuchinas de Madrid, h. 1920-1930 (® Instituto del Patrimonio Cultural de
Espana, Archivo Moreno, inv. 36001_B, Madrid). Espana, Archivo Moreno, inv. 36002_B, Madrid).

con anterioridad al inicio de la Guerra Civil’. Gracias a las cuentas y recibos de los
trabajos que se realizaron en 1834 sabemos que los lienzos de la Anunciacion y la
Adoracion de los reyes estuvieron durante el siglo XIX encajados en marcos semicir-
culares decorados con “arabescos en los medios puntos dorados”, l1os cuales ocul-
taban las esquinas superiores de los cuadros’. Las pinturas formaban parte de dos
altares independientes con marcos tallados “con una moldura grande de hoja de agua
y lengUeta, junquillo y mocheta, todo dorado’, mientras que la predela estaba deco-
rada imitando a marmol’®, como puede verse con todo detalle en sendas fotografias
del Archivo Moreno (Figs. 8y 9).

74. Archivo Histérico Diocesano de Madrid (AHDM), Ordenes religiosas femeninas, Cuentas, caja 60.089, legajo REL-662.

75. Archivo Histérico Diocesano de Madrid (AHDM), Ordenes religiosas femeninas, Cuentas, caja 60.089, legajo REL-662, expediente 2,
cuenta 8.

76. Archivo Histérico Diocesano de Madrid (AHDM), Ordenes religiosas femeninas, Cuentas, caja 60.089, legajo REL-662, expediente 2,
cuenta 8.
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Durante la Guerra Civil los
retablos se perdieron, pero
los cuadros fueron protegi-
dos en la clausura del con-
vento y afortunadamente
se logro conservar buena
parte del patrimonio pic-
torico de las Capuchinas.
El estado de conservacion
de la pareja de pinturas de
Pereda, con posterioridad
a la guerra, queda recogido
en dos fotografias de 1941
tomadas por Vicente Sal-
gado Llorente, que fue el
encargado de documentar
entre mayo de 1939 y mayo
de 1941 1as obras incautadas
para la proteccion del pa-
trimonio artistico nacional
por la Junta Delegada de
Madrid. Los cuadros fueron
incautados al edificio de las
Capuchinas -que en la con-

Fig. 10. Vicente Salgado Llorente, Anunciacién de Antonio de Pereda durante su tienda fue empleado como
deposito en el Museo del Prado, 11-2-1947(® Instituto del Patrimonio Cultural , )
de Espafia, Archivo Arbaiza, inv. ARB-MP-14337, Madrid). carcel de mujeres-, el 12 de

agosto de 193677, después

se depositaron provisional-
mente en el Museo del Pradoy fueron devueltos al convento el 11de febrero de 194178, En
las fotografias de Salgado, los cuadros de Pereda aparecen ya sin los marcos de medio
punto realizados en el siglo XIX, apreciandose claramente laimpronta semicircular que
estas estructuras dejaron en la superficie de los lienzos (Figs. 10y 11).

77. Archivo del Instituto del Patrimonio Cultural de Espafa (AIPCE), Archivo de la Guerra, Junta de Incautacion del Tesoro Artistico, JTA
13/93,12-8-1936.

78. Archivo del Museo Nacional del Prado (AMNP), Fondo Museo del Prado, caja 408, legajo 11.238, expediente 1, doc. 6, recibo 1328, 11-
2-1940; Archivo del Instituto del Patrimonio Cultural de Espafia (AIPCE), Archivo de la Guerra, Servicio de Recuperacion Artistica,
SDPAN 135/48, p. 15, no. 1328, 11-2-1941 [ corregido a mano el afio de 1940 por 1941].
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Ambas pinturas fueron
restauradas en el Museo
del Prado en el otono de
19787 y estuvieron pre-
sentes, junto con el cua-
dro del Salvador, en la
magna exposicién sobre
Antonio de Pereda orga-
nizada por la Direccion
General del Patrimonio
Artistico, Archivos y Mu-
seos, celebrada en el Pa-
lacio de Biblioteca y Mu-
seos entre 1978 y 1979. En
el catalogo de aquella ex-
posicion los tres cuadros
se relacionaron como
parte de un mismo encar-
go, cuyos detalles se des-
conocian, para las Capu-
chinas de Madrid. Debido
a la ausencia de firma vy
fecha en la Anunciacion 'y
Adoracion, ambos lienzos

se vincularon con el cua- Fig. 11. Vicente Salgado Llorente, Adoracién de los reyes de Antonio de Pereda
) durante su depdsito en el Museo del Prado, 11-2-1941(® Instituto del Patrimonio
dro del Salvador -firmado Cultural de Espafia, Archivo Arbaiza, inv. ARB-MP-14338, Madrid).

y fechado-y se aporto una

datacion similar para las

tres obras, en torno a 1655%. A laluz de la documentacion de archivo que hemos exa-
minado, podemos plantear que la Anunciaciony Adoracion de los reyes se deben a un
encargo anterior, formalizado por Alonso Portero y Antonio de Pereda en la década
de 1640, siendo donadas a las monjas en 1653 por la mujer del escribano.

79. En el depdsito de informes de restauracion del Museo Nacional del Prado, en la seccidn Iglesias de Madrid, se conserva documen-
tacion grafica que muestra las pérdidas de pintura que sufria la Anunciacion de Pereda en octubre de 1978 antes de la restauracion.
Sobre el praceso de restauracion, que supuso el reentelado de los lienzos, la limpieza de repintes antiguos y la reintegracion de la
capa pictérica, véase Pérez Sanchez, “Antonio de Pereda, Anunciacién,” no. cat. 25.

80. Pérez Sanchez, "Antonio de Pereda, El Salvador,” no. cat. 24; "Antonio de Pereda, Anunciacién,” no. cat. 25; "Antonio de Pereda, Adora-
cion de los reyes,” no. cat. 26.
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Elconvento de las Capuchinas, conlos enterramientos de Porteroy su esposa, sobrevi-
vio hasta bien entrado el siglo XX, cuando sucumbi¢ ante una declaracion oficial de rui-
na por parte de la Asociacion Nacional de Defensa del Patrimonio Historico-Artistico,
lo que implico la demolicion del edificio a partir del ano 1976°'. Actualmente los cuadros
de la Anunciacion y Adoracion de los reyes de Pereda se encuentran en la iglesia del
convento de San Anton de Granada®, destino también de las Ultimas monjas capuchi-
nas de Madrid, como resultado de un proceso de fusién entre ambas comunidades de
religiosas que se inicio en el ano 2005.

Conclusion

Como hemos visto, Alonso Portero desarrollo una importante labor de coleccionismo
y proteccion de las artes desde finales de la decada de 1630 hasta su fallecimiento en
diciembre de 1647. Sunombre ha pasado a la historia por la mencidn que hicieron Diaz
del Valle y Palomino sobre el encargo a Diego Polo del famoso cuadro de La recogida del
mana. Solo por el patrocinio de esta excepcional pintura, que recibi¢ los elogios de Ve-
lazquez, Portero merece un puesto singular dentro del coleccionismo ciudadano de la
primera mitad del siglo XVIl en Madrid. Pero ademas de este encargo, los documentos
arrojan informacion sobre varias pinturas de diferentes temas y formatos que tambien
pertenecieron al escribano y que nos dan idea de la amplitud de sus gustos coleccio-
nistas: una serie de las Cuatro estaciones adquirida en 1639, seqguramente copias de
los Bassano; un lienzo de la Adoracion de los reyes 'y el encargo de una Anunciacion en
1643; cuatro cuadros representando a Judit, Susana, San Roque y San Anton de los que
disponia en esa misma fecha; ademas de otras obras mencionadas en su testamento
de 1647, como un Ecce Homo del que no quiso desprenderse en vida, a pesar de las
tentativas de sus amigos para comprarselo, o el cuadro de los Santos Inocentes que su
viuda poseia en el momento de su muerte en 1653.

A su actividad como coleccionista se anade la proteccion que ejercio el matrimonio
sobre el convento de las Capuchinas entre 1647 y 1653. Poco antes de su muerte, el
escribano se muestra absolutamente inmerso en la ejecucién de las primeras directri-
ces para la construccion del edificio y, junto con su mujer, dona la destacable suma de

81. “Derribo de parte de la fachada del convento de las capuchinas’, £l Pais, 26 de noviembre de 1976.
82. Las pinturas se disponen en el muro testero del transepto, la Anunciacién en el lado del Evangelio y la Adoracion de los reyes en el lado
de la Epistola.
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30.000 reales para poner en marcha su fabrica, dirigida por José de Villarreal. Enterra-
dos ambos en el convento, Feliciana enriqguece el patrimonio de las Capuchinas con la
donacion de la Anunciaciony Adoracion de los reyes de su propiedad, coincidiendo con
el momento de finalizacion de las obras de laiglesiay con la necesidad de lacomunidad
de religiosas de disponer de pinturas de entidad para decorar sus altares.

A'lo largo de su vida, y gracias al evidente ascenso profesional que disfruto, desde sus
inicios como escribano del numero hasta su nombramiento como primer escribano de
camara, Portero favorecio con importantes encargos las carreras de Diego Polo y Anto-
nio de Pereda. Sin duda, la relacion que mantuvo con la casa real desde su etapa como
ayudante del consejero de Castilla Pedro Marmolejo, a mediados de la década de 1630, le
permitio entrar en contacto con artistas del entorno cortesano. Estos vinculos se verian
reforzados con su nombramiento como escribano de la Junta de Obras y Bosques en
1644, un cargo que le proporcionaria mayor cercania con los principales artistas, maes-
tros de obras y artesanos al servicio de la Corona. En el caso particular de Pereda, los
trabajos de Angel Aterido han matizado la idea tradicional del alejamiento absoluto de
la corte que sufrio el pintor desde 1635, tras la muerte de su protector Giovanni Battista
Crescenzi, por la supuesta enemistad entre este ultimo y el conde duque de Olivares®.
Aunque la pérdida de sumecenas conllevo un freno evidente enlos encargos palaciegos,
el citado autor excluye las motivaciones politicas y destaca la natural predisposicion del
artista para la pintura de tematica religiosa. En este sentido, la relacion que hemos po-
dido documentar entre Pereday Portero en la década de 1640 debi¢ de significar para el
pintor el mantenimiento de un importante contacto dentro de palacio. Ademas, la gran
afinidad de Portero con el consejero Marmolejo, de la ¢rbita del conde duque, junto con
los distintos trabajos de Pereda para establecimientos religiosos de fundaciony protec-
cion real, ayudan a descartar la tesis de un pintor completamente olvidado por la corte.

Se nos presenta asi el escribano, como un ejemplo relevante del coleccionismo burgués
del siglo XVII en Madrid, integrado por funcionarios y cargos intermedios de la real ad-
ministracion, entendidos en arte y poseedores de un gusto sofisticado que les llevo a
coleccionar pintura a emulacion de los grandes coleccionistas nobiliarios de su tiempo.
En palabras de Moran Turina, “en el Madrid del siglo XVII la aficion por la pintura se habia
extendido, por diferentes motivos, a practicamente todas las capas de la sociedad en
un momento en el que adquirieron una importancia inusitada costumbres como la de

83. Angel Aterido Fernandez, “Mecenas y fortuna del pintor Antonio de Pereda,” Archivo Espariol de Arte 70, no. 279 (1997): 271-284, en
especial 276-277.
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la visita o la de ensenar la casa™. Dentro de este contexto, la figura de Alonso Portero
destaca por haber combinado la adquisicion de obras en almonedas y laacumulacion de
pinturas que podemos suponer de una calidad media, similar al tipo de pintura que abun-
daba en las casas de personajes madrilenos de un nivel socioeconomico similar, con el
encargo de obras muy relevantes a artistas que estaban en pleno apogeo de sus carreras
en la década de 1640. Si atendemos a lo afirmado por su viuda en 1653, cuando aludia a
“los dos quadros grandes que tengo en mi casa’, podemos intuir que buena parte de la
actividad coleccionista de Portero tuvo como destino la propia residencia familiar, don-
de atenderia sus negocios y el ejercicio de su notaria, en la que las pinturas jugaron un
papel importante ensalzando el prestigio y la personalidad de tan particular escribano.

Apéndice

Corpus de obras de la coleccion de Alonso Portero

1. LaPrimavera, Serie de las Cuatro Estaciones(adquirida en 1639 en la almoneda
de Antonio de Quifiones y Prado). Archivo Historico de Protocolos de Madrid
(AHPM), prot. 4484, sin numerar: 22-10-1639.

2. El Verano, Serie de las Cuatro Estaciones (adquirida en 1639 en la almoneda
de Antonio de Quifiones y Prado). Archivo Historico de Protocolos de Madrid
(AHPM), prot. 4484, sin numerar: 22-10-1639.

3. El Otono, Serie de las Cuatro Estaciones (adquirida en 1639 en la almoneda
de Antonio de Quifiones y Prado). Archivo Historico de Protocolos de Madrid
(AHPM), prot. 4484, sin numerar: 22-10-1639.

4. Ellnvierno, Serie de las Cuatro Estaciones (adquirida en 1639 en la almoneda
de Antonio de Quifiones y Prado). Archivo Historico de Protocolos de Madrid
(AHPM), prot. 4484, sin numerar: 22-10-1639.

5. Diego Polo, La recogida del mand, antes de 1647 (realizada para Alonso Portero
segun Diaz del Valle y Palomino). Madrid, Museo Nacional del Prado (P-6775).

6. Diego Polo, San Juan Bautista(realizada para Alonso Portero seguin Palomino).
La coleccion Banco Santander conserva un cuadro atribuido a Diego Polo del
mismo tema.

84. Miguel Moran Turina, “Coleccionistas y entendidos en la corte de Felipe IV," en Pintores del reinado de Felipe IV, coords. Jesus Urrea,
Miguel Moran Turina, y Mercedes Orihuela (Madrid: Museo Nacional del Prado, Pamplona: Caja de Ahorros de Navarra, 1994), 28.
Publicado en conjunto con una exhibicion del mismo titulo, organizada por el Museo del Prado y presentada en el Centro Cultural
Caixavigo en Vigo, septiembre de 1994-octubre de 1994, y la Caja de Ahorros de Navarra en Pamplona, febrero de 1995-marzo de 1995.
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10.

Diego Polo, San José con el nino Jesus de la mano (realizada para Alonso Por-
tero segun Palomino).

Diego Polo, San Roque (realizada para Alonso Portero segun Palomino). EI Mu-
seo Nacional del Prado conserva un cuadro atribuido a Diego Polo del mismo
tema (P-3105).

Antonio de Pereda, Adoracion de los reyes (en posesién del escribano en 1643
y de su viuda en 1653). Archivo Historico de Protocolos de Madrid (AHPM), prot.
7672, ff. 492-492v y prot. 8265, f. 167v. Granada, convento de San Antén. Origi-
nalmente en el convento de las Capuchinas de Madrid.

Antonio de Pereda, Anunciacion(contratada por Alonso Portero en 1643; en po-
sesion de suviuda en 1653). Archivo Histoérico de Protocolos de Madrid (AHPM),
prot. 7672, ff. 492-492v y prot. 8265, f. 167v. Granada, convento de San Anton.
Originalmente en el convento de las Capuchinas de Madrid.

Judith (propiedad del escribano en 1643). Archivo Histérico de Protocolos de
Madrid (AHPM), prot. 7672, ff. 492-492v.

Susana (propiedad del escribano en 1643). Archivo Histérico de Protocolos de
Madrid (AHPM), prot. 7672, ff. 492-492v.

San Roque (propiedad del escribano en 1643). Archivo Historico de Protocolos
de Madrid (AHPM), prot. 7672, ff. 492-492v. El Museo Nacional del Prado con-
serva un cuadro atribuido a Diego Polo del mismo tema (P-3105). No es posible
saber si se trata del cuadro citado por Palomino.

San Anton (propiedad del escribano en 1643). Archivo Histérico de Protocolos
de Madrid (AHPM), prot. 7672, ff. 492-492v.

Ecce Homo(propiedad del escribano en 1647). Archivo Historico de Protocolos
de Madrid (AHPM), Testamento de Alonso Portero, prot. 6234, ff. 1171v-1172.
Los Santos Inocentes (en posesién de la viuda del escribano en 1653). Archivo
Historico de Protocolos de Madrid (AHPM), Testamento de Feliciana Gonzalez
del Corral, prot. 8265, f. 168.
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Resumen

La Casa de las Cadenas fue edificada por un comerciante sobre el lugar
que ocupaba su anterior vivienda. El motivo fue conmemorar que, durante
la procesion del dia del Corpus Christi de 1692, la custodia se habia
resguardado alli de una gran tormenta. Tras haberle concedido Carlos
II'el privilegio de Cadenas, encargd en Génova una importante portada
y otras piezas de marmol, en una de las cuales, situada en la torre, se
localiza la firma de Ponzanelli. Sucesivas reformas fueron alterando o
eliminaron elementos sustanciales de las trazas barrocas originales. Pero
en los paramentos renovados han pervivido algunos elementos antiguos,
mientrasque otrosesposibleidentificarlosendocumentosfotograficos. El
andlisis de estas evidencias y su cotejo con otras fuentes permite conocer
caracteristicas perdidas del diseno original y también comprender la
ubicacion de la firma del escultor en un lugar aparentemente secundario.

Abstract

The Casa de las Cadenas was built by a merchant on the site of his previous
home. The reason was to commemorate the fact that it had provided him
shelter from a great storm during the Corpus Christi day procession of
1692. After Charles Il had granted him special privilege, he commissioned
an important doorway and other marble pieces in Genoa. Inside the tower
of one of these doorways, we find Ponzanelli's signature. Subsequent
renovations altered oreliminated substantial traces of the original baroque
elements. Nonetheless, some elements have survived the renovations of
these walls, while others can be identified in photographic documents. The
analysis of this evidence and its comparison with other sources allows us
to identify missing characteristics of the original design and to understand
the location of the sculptor’s signature in an apparently minor spot.
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Contexto historico

La Casa de las Cadenas es uno de los edificios mas emblematicos de la arquitectura
domeéstica del barroco en Cadiz, no solo por la gran portada en marmol de procedencia
genovesa, sino por los hechos que motivaron su construccion. El promotor, don Diego
de Barrios de la Rosa era un rico comerciante perteneciente a una familia judeocon-
versa de origen portugués cuyo padre, el capitan don Manuel de Barrios Soto, se habia
establecido en Cadiz procedente de Villanueva de Portimao. Al igual que su hermano
don Diego, form¢ parte del grupo mas destacado de cargadores a Indias, coincidiendo
con el extraordinario proceso de expansion econdmicay social que protagonizo la ciu-
dad durante la sequnda mitad del siglo XVII'. Don Manuel fundé mayorazgo a favor de su
hijo don Diego en 1671y lo amplid posteriormente con motivo de su matrimonio. En el
mayorazgo se incluian varias casas sobre cuyos solares se levantd la de las Cadenas?.

Laconstruccionconmemoraelsucesoacaecido durante laprocesiondel Corpus Christi
de 1692, cuando don Diego acogio¢ al Santisimo en su propio hogar para protegerlo de
una fuerte tormenta’. Su interés por perpetuar el acontecimiento fue inmediato y ese
mismo dia se registré un informe dando fe de lo que habia sucedido®. Pasados unos
meses, don Diego presentd al Cabildo un escrito acompanado de una Real Cédula
firmada por Carlos Il, con fecha de b de octubre, en la que se le otorgaba a perpetuidad
el privilegio de inmunidad a la casa, en cuya puerta podia colocar dos columnas con
cadenay unainscripcion gue informara sobre el singular suceso.

Ademas, se le concedia el honor de poner una orla en torno a su escudo de armas con el
siguiente texto: “doy graciasy alabo al Santisimo Sacramento del altar’, que podia utilizar
igualmente en todas las partes donde viviera o residiera, especialmente enla citada casa.

1. Alvaro Picardo y Gémez, ed., Memorias de Raimundo Lantery, mercader de Indias en Cddiz, 1673-1700 (Cadiz: Escelicer, 1949), 6; Manuel
Bustos Rodriguez, Cddiz en el sistema atldntico. La ciudad, sus comerciantes y la actividad mercantil (1650-1830)(Madrid: Universidad de
Céadiz, Silex, 2005), 48-53.

2. Fundacién de vinculo y obligacion, 23 de junio de 1671, notaria 6-1146, Felipe de Herrera, Archivo Histérico Provincial (AHP), Cadiz; Fundacion

de mayorazgo, 25 de agosto de 1680, notaria 6-1151, Bartolomé de Mora, fol. 562-588, Archivo Histdrico Provincial de Cadiz (AHP), Cadiz.
Se caso con su prima Teresa, hija de don Diego de Barrios Soto, que construyd la Casa del Almirante para su hijo don Ignacio, almi-
rante de la Flota de Indias. Las trazas de las grandes portadas de ambos edificios tienen ciertas similitudes y, a la vez, diferencias
sustanciales. César Peman destacd este aspecto en el estudio monografico que dedict a ambas casas: César Peméan Pemartin,
"Arquitectura barroca gaditana: Las Casas de don Diego de Barrios,” Archivo Espariol de Arte 28, no. 111(1955): 199-206.

3. Laintensidad de la lluvia fue tal que la valiosa custodia procesional tuvo que ser desmontada para limpiar y blanquear la plata: Ca-
bildo Municipal de 12 de junio de 1692, Actas Capitulares, fol. 79-80, Archivo Histarico Municipal (AHM), Cadiz.

4. Antonio de Pro, Testimonio de haberse entrado a Nuestro Sefor Sacramentado en la Casa de Don Diego Barrios por haber llovido
llegando la custodia frente de sus casas, b de junio de 1692, notaria 1-19, Juan de Senay Antonio de Pro, fol. 106-107, Archivo Histérico
Provincial (AHP), Cadiz.
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Algunas aportaciones sobre las trazas barrocas originales de la Casa de las Cadenas en Cadiz

El Cabildo acordd que se cumplieray ejecutase lo contenido en la Real Cédula, la cual se
copi6 en el libro capitular junto al escrito de don Diego, a quién se devolvio el original ®.

Conelfinde reforzaraun mas la huella de lo sucedido, derribo la vivienday levanto en el
mismo lugar un edificio de nueva planta acorde con la condicion del huésped que habia
acogido. El comerciante saboyano Raimundo Lantery narra en sus memorias el motivo
de lainiciativa y destaca el elevado coste que tuvo la obra -cincuenta mil pesos- para
darle el aspecto que presentaba, con un oratorio “mandado hacer con el mayor primor
que se puede ponderar en aquella cortedad de sitio”. Tambien comenta que trajo de
Génova una gran portada de marmol y finalmente levanto una “suntuosa torre, de que
no hay otra semejante en Cadiz”.

Secuencia de propietarios y principales intervenciones arquitectonicas

Don Biego murio en 1712 y el mayorazgo, incluida la casa, paso a su hijo don Manuel, que
no supo gestionar la herenciarecibida. Veinte anos después renuncio¢ a favor de un sobri-
no, quien se vio obligado a reparar el grave deterioro del edificio. Permanecié en manos
de sus herederos, dedicado al alquiler, hasta que fue vendido en 1842y, a partir de enton-
ces, tuvo diferentes propietarios y usos. Después de 1851 se subarrendé una accesoriay
almacen para negocio de tejidos, que entre 1869y 1877 se extendid a toda la planta bajay
entresuelo. Desde 1864 los pisos altos estuvieron ocupados por el Hotel Villa de Madrid Yy,
entre 1884 y 1891, toda la finca se convirtio en el Hotel Paraiso. Posteriormente se insta-
laron dos congregaciones religiosas, las Esclavas del Sagrado Corazon de Jesus, hasta
1813, y los Padres Paules, que vendieron el edificio en 1928 para alojar un almacén de es-
pecialidades farmaceéuticas y productos quimicos’. Por ultimo, el Ministerio de Cultura
compro la casa en 1979 para convertirla en sede del Archivo Historico Provincial. Antonio
Cruzy Antonio Ortiz redactaron el proyecto de reforma en 19848,

5. Elhecho llegt a conocimiento del rey a través del gobernador de la plaza, que envig el informe de lo acaecido y la solicitud de don
Diego para que se concediera el privilegio de inmunidad al edificio. Le fue otorgado en un Despacho Real de fecha de 29 de junio
y la prerrogativa de la arla por un decreto de fecha 23 de julio, ambos tras haberse visto en los respectivos consejos de la Camara:
Cabildo Municipal de 12 de noviembre de 1692, Actas Capitulares, fols. 165-169, Archivo Histérico Municipal (AHM), Cadiz. A comienzos
del siglo pasado aun se conservaba el documento en Cadiz, cuyo texto iba acompanado de varios dibujos alusivos al contenido. Con
posterioridad fue adquirido por los herederos del dugue de T'Serclaes. Pelayo Quintero Atauri, “La procesion del Corpus y la Casa de
las Cadenas,” Boletin de la Comisién Provincial de Monumentos Historicos y Artisticos de Cddiz, aho 1, 22 semestre (1908): 43-46; Peman
Pemartin, “Arquitectura barroca gaditana: Las Casas de don Diego de Barrios,” 201.

6. Picardoy Gomez, ed., Memorias de Raimundo Lantery, mercader de Indias en Cadiz, 1673-1700, 279-280.

7. Mariano Retequi Bensusan, El mayorazgo de D. Manuel Barrios Soto y la Casa de las Cadenas de Cddiz (Cadiz: Imprenta Jiménez Mena,
1972), 15-18.

8. Antonio Cruz y Antonio Ortiz, Casa de las Cadenas, proyecto de reforma, 1981, Caja 18221, Comision Provincial de Patrimanio, Archivo
Histérico Provincial (AHP), Cadiz. La inauguracion oficial del edificio tuvo lugar en 1991.
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Como se ira desglosando, el analisis visual y algunas fuentes documentales han faci-
litado la identificacion de varias obras posteriores a las reparaciones mencionadas
de 1732. Las que mas afectaron al diseno original barroco fueron acometidas durante
su uso hotelero. Otras, menos significativas, coincidieron con la instalacion de las
Esclavasy su funcionamiento como almaceén de especialidades farmaceéuticasy pro-
ductos quimicos. El edificio estaba muy deteriorado cuando los arquitectos Cruzy
Qrtiz se hicieron cargo de la rehabilitacion, por lo que tomaron la decisidon de conser-
var unicamente los elementos que estimaron de mayor interés historico: fachada,
patio, escaleray torre-mirador. En torno a ellos se levantaron las dependencias para
su nueva funcion®.

Localizacion y rasgos tipologicos

La casa esta ubicada en la antigua calle Juan de Andas, actual Cristobal Colon, una
travesia de la calle Nueva que era el centro comercial y financiero en aquella época.
Ocupa un solar entre medianeras con amplia fachada, resultado de la agregacion de
cuatro casas, la principal, donde se alojo al Santisimo, y tres contiguas pertenecientes
al mayorazgo'®. Posee las caracteristicas de las casas principales propias de la burgue-
sia mercantil, que cobijaron durante la etapa barroca espacios destinados a vivienda,
uso administrativo-comercial y almacenamiento.

Tiene cuatro plantas, organizadas en tres cuerpos: el primero integrado por el bajoy
entresuelo, dedicado a almacenes y oficinas; el sequndo y principal, de altura similar
al anterior, donde se situaba la vivienda familiar, y el tercero, un soberado en la crujia
de fachada destinado principalmente a espacio de servicio. También cuenta con una
torre-mirador, el elemento mas singular de este tipo de construcciones domésticas'.
Las dependencias se organizan en torno a un patio principal y varios de luces o patini-
llos. La crujia de fachada presenta la particularidad de ser doble, lo que permitiria dis-
poner de mas espacio paraalmacenes. Debido a ello, el patio principal esta mas alejado

de la fachada de lo que es habitual (Fig. 1).

9. Manuel Ravina Martin, Guia del Archivo Histérico Provincial de Cddiz (Cadiz: Junta de Andalucia, Consejeria de Cultura, 1999), 42-45.
10. Retegui Bensusan, EI' mayorazgo de D. Manuel Barrios Soto y la Casa de las Cadenas de Cadiz, 10-11.
11. Juan Alonso de la Sierra, Las torres-miradores de Cddiz, Serie Arte 2 (Cadiz: Ediciones de la Caja de Ahorros de Cadiz, 1984), 59-63.
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Fig. 1. Plano de la casa(Dibujo de Juan Alonso de la Sierra. Copia de: Plano2. Estado actual. Planta baja. A. Cruz y A. Ortiz, 1981).

Materiales constructivos

Los materiales constructivos son los caracteristicos de la arquitectura doméstica en
la ciudad, piedra ostionera en el primer cuerpo de la fachada y pilastras de la torre-
mirador'?, piedra arenisca de textura mas fina en los arcos del patio, ladrillo macizo
y mampuesto en distintos muros y marmol reservado a elementos ubicados en las
zonas mas emblematicas: portada, columnas del patio, peldanos y balaustrada de la
escaleraoterrazasuperior de latorre. Tambien algunos pavimentos que se han perdido
0 renovado. Los forjados antiguos, localizados en el primer y seqgundo cuerpo de las
galerias del patioy distintas plantas de latorre, son de madera, tipo rasilla, herederos de
los alfarjes mudéjares de un solo orden, con vigas paralelas y listones perpendiculares
cerrados por ladrillos. Destacan igualmente los portones de la portada, con clavos de
bronce, y el casetonado de la escalera.

12. José Maria Esteban Gonzalez, Nuestra querida piedra ostionera (Cadiz: Ed. J.M. Esteban, 2020), 123-171.
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Descripcion comentada

La fachada coincide con un tramo levemente curvado de la estrecha calle. Los edifi-
cios fronteros se adaptan al trazado, pero en la Casa de las Cadenas se dispusieron
dos paramentos rectos, en cuyo encuentro se configura un leve quiebro, situado a la
izquierda de la portada. Se consiquio, de este modo, aumentar un poco la amplitud de
la calle para mejorar su perspectiva y facilitar la colocacion ante ella de las columnas
con la cadena del privilegio sin entorpecer el transito.

Enlafachadase hanacometido transformacionesimportantes”. Elaspecto decimono-
nico actual debe corresponder basicamente a reformas efectuadas cuando se instalo
el Hotel Paraiso. Su sencilla composicion contrasta con la portada, que tiene tres cuer-
posyvanos adintelados, enmarcados por molduras los del cuerpo superior'. Desde en-
tonces se ha mantenido practicamente intacta, excepto por la conversion en ventanas
de la mayoria de los vanos de la planta baja, intervencion que ya se habia realizado en la
primera década del siglo XX™. Cruzy Ortiz respetaron su aspecto, Unicamente elimina-
ron dos cierros acristalados de madera, situados en los extremos del cuerpo principal
y transformaron en ventana un vano de la planta baja.

El patio es cuadrangular y el primer cuerpo esta porticado en sus cuatro frentes con
arcos rebajados de piedra arenisca, apoyados en cuatro columnas toscanas de mar-
mol blanco situadas en las esquinas. Otros arcos de menor luz se disponen entre las
columnas y los muros perimetrales para contrarrestar los empujes. Las roscas de los
arcos son molduradas y las enjutas tienen molduras planas, rematando el conjunto un
entablamento.

El segundo cuerpo esta cerrado por una estructura de maderay cristal que debio ser
incorporada durante la seqgunda mitad del siglo XIX, probablemente en 1864, cuando
la sequnda y tercera planta se convirtieron en hotel, o al destinarse todo el edificio

13. César Peman afirmd que “fuera de la segura alteracion de sus huecos, no hay que creerla muy variada y fuera de su cornisa de mo-
dillones no presenta més interés que el de su portada”. Peman Pemartin, "Arquitectura barroca gaditana: Las Casas de don Diego de
Barrios,” 200.

14. Durante la segunda mitad del siglo XIX se renovaron en Cadiz muchas fachadas y patios barrocos con el principal objetivo de moder-
nizarlos y adaptarlos al gusto de la época. En el caso de los destinados a viviendas de distintas familias, también se buscaba mayor
independencia. La fachada reformada de la casa puede contemplarse en una tarjeta de propaganda del Hotel Paraiso: Retegui
Bensusan, El mayorazgo de D. Manuel Barrios Soto y la Casa de las Cadenas de Cddiz, 16 bis.

15. En una fotografia de Hauser Menet anterior a 1912, cuando se alojaban en la casa las Esclavas del Sagrado Corazon, los vanos ya
estaban transformados en ventanas: Pelayo Quintero Atauri, “La Casa de las Cadenas,” Boletin de la Comision Provincial de Monumentos
Histéricos y Artisticos de Cddiz, no. 17 (1912): s.p.
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a la misma funcion'®. Durante estas
intervenciones, 0 en su posterior
adaptacion a residencia religiosa,
debio colocarse en los muros pe-
rimetrales el zocalo de azulejos vi-
driados sevillanos con dibujos de
laceria de inspiracion mudéjar. Se
ha considerado que es un patio sin
pretensiones ornamentales”, pero
el aspecto original seria muy dife-
rente, con la galeria abierta, como
era habitual en la etapa barroca.
Transmitiria una sensacion de ma-
yor amplitud, con el forjado que cu-
bria la galeria apoyado en grandes
vigas maestras dispuestas entre los
muros opuestos sin ningun tipo de
soporte intermedio. El cierre acris-
talado o montera superior también
esun anadido decimononico (Fig. 2). Fig. 2. Patio (Fotografia de Lorenzo Alonso de la Sierra).

La escalera se situa en un lateral de la crujia del fondo, abierta al patio por un sencillo
vano de arco rebajado como acceso. Tiene planta cuadrangular con cubierta aboveda-
da sobre pechinas y dos tramos volados de ida y vuelta. El sequndo tiene balaustrada
de marmol blanco, igual que los peldanos, y el vano de transito a la planta principal se
cierra mediante un porton de madera con casetones. Los paramentos de la caja son
lisos hasta el arranque de las pechinas, a cuyo nivel se dispone una cornisa, sobre los
que se definen lunetos con molduras de yeso que simulan en cada uno de los frentes
marcos de vanos con aletas laterales. Sobre las pechinas discurre un entablamento de
acusada cornisa con ménsulas en la que apoya la béveda eliptica articulada en ocho
panos por fajas molduradas (Fig. 3). Los lunetos que se abren en los pafios tienen una
decoracion calada a modo de celosia y sobre ellos se disponen relieves de yeso con

16. Rafaela Maria, la fundadora de las Esclavas del Sagrado Corazén, hace referencia en una de sus cartas a la existencia del cierre
acristalado cuando describe la casa donde se iba a instalar la congregacion: Inmaculada Yanez, Santa Rafaela Maria del Sagrado Co-
razon. Palabras a Dios y a los hombres. Cartas y apuntes espirituales (Madrid: Religiosas Esclavas del Sagrado Corazon, 1989), 400-401.

17. Peman Pemartin, “Arquitectura barroca gaditana: Las Casas de don Diego de Barrios,” 199.
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Fig. 3. Béveda de la escalera
(Fotografia de Lorenzo Alonso
de la Sierra).

simbologia eucaristica que representan haces de frutasy espigas de trigo'®. El trasdds
va cubierto por una caja prismatica con cubierta de tejas a cuatro aguas y pequenas
mansardas en cada uno de los frentes para facilitar la iluminacidn cenital. Fue renova-
da, elevando su altura, durante la intervencion para la adaptacion a archivo®.

18. Sobre la simbologia del trigo y frutas véase: Juan Clemente Rodriguez Estévez, El universal convite. Arte y alimentacion en la Sevilla del
Renacimiento(Sevilla, 2021), 96-103, 211-266.

19. No existen bovedas similares en la ciudad y su entarno, excepto la que cubre la capilla sacramental de la parroquia de la O de San-
licar en Barrameda: Ana Gémez Diaz, Guia Histdrico Artistica de Sanlicar (Sanlucar de Barrameda: A.S.E.H.A, 1999),108. En la arqui-
tectura hispanomusulmana se utilizaron bovedas caladas y en la catedral de Burgos hay ejemplas extraordinarios del gotico final.
El calado de la gaditana se relaciona con algunas celosias de cronologia similar, habituales en miradores o coros de los conventos
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Fig. 4. Seccion del patio y escalera (Dibujo
de Juan Alonso de la Sierra. Realizado a
partir de: Plano 5. Estado actual. Seccion.
A.CruzyA. Ortiz, 1981).  *

El espacio situado bajo los tramos de la escalera es independiente y esta cubierto por
las dos bovedas rampantes del trasdos de estos y otra de canén correspondiente a la
meseta. El encuentro de los tramos de ida y vuelta apoya sobre una pequena columna
toscana de marmol blanco. En su conjunto, la estructura de la escalera es muy seme-
jante a la de la Casa del Almirante (Fig. 4).

femeninos de la zona, deudoras a su vez de las decoraciones en yeso de la época. Es el caso de la que cierra el coro superior de la
iglesia de Santa Maria de Cadiz. Asi mismo, recuerda la concepcion luminica de las cupulas de Guarino Guarini, aunque tenga una
concepcion tectonica muy diferente, o la teatralidad de los disenos de los Galli Bibiena.

atrio Revista de Historia del Arte, n227(2021): 100-125
eISSN: 2659-5230. https://doi.org/10.466671/atrio.6052



110

Juan Alonso de la Sierra Fernandez

La torre-mirador posee gran entidad en el conjunto del edificio, pese a no estar inte-
grada en la fachada. Su estructura arranca de los cimientos y tiene forma prismatica
cuadrangular con seis plantas de diferentes alturas. Consta de un fuste liso que englo-
ba las cuatro primeras plantas y un cuerpo articulado por pilastras correspondiente a
los dos ultimos. Los muros son de mayor grosor que los restantes del edificio y se situa
en uno de los angulos interiores del solar. En la zona inferior dos de sus frentes es-
tan separados de los edificios contiguos por estrechos patinillos, mientras que la zona
superior del fuste y el cuerpo apilastrado, correspondiente a las tres ultimas plantas,
emerge sobre el edificio y su entorno. Las pilastras son toscanasy van pareadas en los
cuatro frentes en torno a dos vanos superpuestos situados en el eje central. El inferior
es de medio puntoy el situado sobre él tiene forma de 6culo. El arquitrabe y el friso del
entablamento avanzan sobre las pilastras a modo de molduras y fajas planas.

La torre estaba rematada originalmente con una balaustrada de marmol blanco. Cuan-
do dieron comienzo las obras para la adaptacion a archivo, unicamente se conservaban
ocho pedestales, mientras que los balaustres se habian sustituido por barandas de hie-
rro. Un hecho singular es que la torre acoge al oratorio, pieza esencial en el conjunto de
la casa por las razones histdricas expuestas. Se ubica en el tramo correspondiente a la
planta principal, con la que coincide en altura(Fig. 5, torre A). El interior fue desmante-
lado en su totalidad y unicamente conserva parte de la articulacion en yeso en la zona
superior de los muros, una sencilla imposta moldurada sobre la que se dispone la falsa
bdéveda con fajas planas en las aristas. Los medios puntos que se conforman en cada
frente contienen vanos con marcos moldurados similares alos de la escalera, ciegos en
los dos frentes contiguos ala casay abiertos, de perfil abocinado con dintel capialzado,
enlos gue comunican con los patinillos. A causa de tener el abocinamiento mas acusa-
do enlazona inferior desbordan el espacio de los lunetos, interrumpiendo la imposta®.

El cronista de la ciudad preguntaba en una carta enviada al Diario de Cadiz en 1889 por
el destino de un cuadro que estaba situado en la entrada de la casa y representaba la
adoracion del Santisimo por un coro de angeles. Segun él, habia desaparecido, al igual

20. Peméan comenta que no se conservo el oratorio donde se alojo el Santisimo, pero no plantea nada respecto a la posibilidad de haber
sido sustituido por otro en la nueva construccion: Peman Pemartin, "Arquitectura barroca gaditana: Las Casas de don Diego de
Barrios,” 199. También se ha considerado que la congregacion de Madres Esclavas del Sagrado Corazon volvio a dar culto externo a
la Eucaristia en el oratario, pero la verdad es que acondicionaron un espacio diferente: Retegui Bensusan, El mayorazgo de D. Manuel
Barrios Soto y la Casa de las Cadenas de Cadiz, 17. La fundadora comenta, en una carta fechada el 6 de marzo de 1890, que las hermanas
estaban limpiando la casa e iban a comenzar el derribo de tabiques para el oratorio interior. Ademas, se refiere al deseo de dedicar
otro espacio a capilla publica: Yanez, Santa Rafaela Maria del Sagrado Corazén. Palabras a Dios y a los hombres. Cartas y apuntes espiri-
tuales, 400-401.
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Fig. 5. Seccion y cuerpo apilastrado de la torre-mirador (Dibujo de Juan Alonso de la Sierra. Realizado parcialmente a
partir de: Plano 17. Seccién 2. A. Cruz y A. Ortiz, 1981).
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que los valiosos azulejos del oratorio, durante las reformas realizadas en 1879. Suponia
que el cuadro deberia figurar entre los del Ayuntamiento o en el Cabildo de la catedral?..
Pelayo Quintero también hace referencia a dos esculturas procedentes del oratorio que
poseia la familia Escribano, propietaria de la casa entre 1842 y 18517,

Son datos fundamentales para intentar aproximarse a su aspecto original, que estaria
acorde con el cuidado puesto en la construccién, como destacd Raimundo Lantery en
sus memorias. El padre Labat, dominico franceés que visito Cadiz a comienzos del siglo
XVIIl, comenta que por respeto no se dormia sobre la sala que se convirtio en capilla
para recibir al Santisimo?’. El relato incluye ciertas dosis de fantasia, pero es cierto
que se trataba de una zona no habitada, ya que sobre la capilla se disponen las plantas
superiores de la torre con las escaleras para acceder a la terraza. Ademas, los frentes
contiguos a la planta principal eran dos pequenas habitaciones delimitadas lateral-
mente por sendos patinillos, en uno de los casos, o por un patinillo y la medianera con
la casavecina, en el otro. Este hecho reforzaria el aislamiento, actuando como ambitos
de transicién con los espacios habitados por la familia.

Aproximacion a la fachada original barroca

A pesar de las sucesivas intervenciones y la importante reforma decimononica de la
que es deudora la actual fisonomia de la fachada, se han conservado algunos elemen-
tos que proporcionan indicios significativos sobre su compaosicion original barroca. El
entablamento que remata la fachada tiene unas molduraciones que se repiten parea-
das en tramos reqgulares, disponiéndose en el eje central de cada uno de ellos otras si-
milares de dimensiones mas reducidas (Fig. 6). Los primeros pueden relacionarse con
el coronamiento o remate de fustes correspondientes a dobles pilastras o fajas y los
otros con la prolongacion de las claves de vanos que serian cegados posteriormente

21. "Elantiguo Cuadro de la Casa de las Cadenas,” Diario de Cadiz, 11 de octubre de 2014 (publicado en 1889). Las reformas a las que se
refiere podrian ser las de adaptacion a Hotel Paraiso. Cabe presuponer que los azulejos pudieron ser holandeses, muy apreciados en
la ciudad, donde se conservan valiosos ejemplares. Respecto al cuadro, podria tratarse de un lienzo de la parroquia castrense que
representa el triunfo de la Eucaristia. Es una obra de finales del siglo XVII cuya iconografia deriva de un modelo de Federico Zucaro
reproducido en un grabado de Cornelis Cort. La estampa inspir¢ los grabados que acompanaban la festividad del Corpus Christi de
algunos libros liturgicos espanoles del Nuevo Rezado tridentino: Juan Calvo Portela, “El triunfo de la Eucaristia en algunas estampas
de libros litirgicos espanoles de finales del siglo XVI e inicios del XVII,” De Arte, 15 (2016): 131-139. Tema y cronologa le relacionan
estrechamente con el citado por el cronista. Parece muy adecuado para presidir el oratorio y pudo ser desplazado a la entrada de la
casa cuando este cayo en desuso.

22. Quintero Atauri, "La procesion del Corpus y la Casa de las Cadenas,” 46; Retequi Bensusan, El mayorazgo de D. Manuel Barrios Soto y la
Casa de las Cadenas de Cddiz, 16.

23. Augusto Conte y Lacave, Cddiz del Setecientos(Cadiz: Caja de Ahorros de Cadiz, 1978), 50-51.
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Fig. 6. Sequndo cuerpo de la portada con relieve eucaristico y entablamento que remata la fachada (Fotografia de Lorenzo Alonso de la Sierra).

para abrir los actuales, coincidiendo con la eliminacion de las pilastras. En la misma
intervencion se desmontarian igualmente las dos o tres lineas de tejas que, como era
habitual en la época, se dispondrian sobre la cornisa. Los vanos de los cuerpos inferio-
res tambiéen pudieron reformarse para aumentar su numero y regularizar la fachada.
Las repisas de los balcones de la planta principal y las ménsulas cubicas donde se apo-
yan son caracteristicas del ultimo tercio del XIX, al igual que los cierros, momento que
también coincide con la reforma general del Hotel Paraiso (Fig. 7).

La alternancia de vanos y pilastras en los ultimos cuerpos es frecuente en la arqui-
tectura doméstica de la Baja Andalucia durante la primera etapa de la Edad Moderna.
Corresponden a los denominados sobrados o soberados, cuya morfologia hunde sus
raices en la etapa bajomedieval. Se les ha relacionado con una costumbre heredada
posiblemente del tipico mirador de la casa musulmana andaluza, utilizada en Cadiz por
influencia de la casa sevillana, pero se trata de un tipo de composicion de ambito geo-
grafico mucho mas amplio, comun a la arquitectura hispana de los siglos XVIy XVII#“.

24, César Peman Pemartin, El Arte en Cddiz(Madrid: Patronato Nacional de Turismo, 1930), s.p.; Alonso de la Sierra, Las torres-miradores
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Fig. 7. Recreacion de la fachada original barroca (Dibujo de Juan Alonso de la Sierra. Realizado a partir de: Plano 6. Estado actual.
Alzado. A. Cruz y A. Ortiz, 1981).

En Céadiz la encontramos en otras edificaciones barrocas de la época, entre ellas las
casas del Almirante y Lasquetty, cuyos propietarios formaban parte del entorno fami-
liar de don Diego. En algunas ocasiones, durante las primeras décadas del siglo XVIII,
las pilastras comienzan a utilizarse también en los cuerpos inferiores de las fachadas.
Es el caso de la Casa Pinillos, levantada entre 1715y 1719, o el de la Casa de las Cuatro
Torres, finalizada en 1745%. No obstante, la articulacion limitada al Ultimo cuerpo, tipo
soberado, continud utilizandose ocasionalmente, como sucede en el hospital de Mu-
jeres, construido en la cuarta década del siglo XVIII, durante la etapa de plenitud del
barroco local?.

de Cadiz, 40-41; Teodoro Falcon Marquez, Casas sevillanas. Desde la Edad Media al Barroco (Sevilla: Ed. Maratania, 2012), 118-123.

25. Juan Alonso de la Sierra Fernandez y Francisco Reina Fernandez-Trujillo, “La Casa Pinillos, nuevo espacio expositivo para el Museo
de Cadiz,” Revista Patrimonio Historico, no. 84 (2013): 132-133; Juan Alonso de la Sierra, “La Casa de las Cuatro Torres,” Imagen. La
Historia de Cadiz, 9(1982): 40.

26. Maria Peman Medina, “Cantribucion al estudio de la arquitectura gaditana: el Maestro Afanador,” Archivo Espanol de Arte 50, no. 198
(1977): m3.
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Acabado y ornamentacion de los paramentos originales

Las reformas decimononicas elimi-
naron casi en su totalidad el acabado
original de los paramentos. Actual-
mente solo son visibles restos signi-
ficativos en la torre, concretamente
en los tramos de friso comprendi-
dos entre las fajas correspondientes
a las pilastras, donde se distribuyen
cartelas esgrafiadas con fragmentos
de textos que, leidos conjuntamente,
conforman el lema “Doy gracias y ala-
bo al Santisimo Sacramento del altar”,
concedido en el privilegio de Carlos
Il. Las cartelas, que son blancas en-
marcadas en negro con letras alma-
gra, se disponen sobre una imitacion
también pintada de ladrillos agrami-
lados?’. Parece razonable plantearse
gque este mismo tratamiento se ex-
tenderia a los paramentos compren-
didos entre las pilastras (Fig. 8). Se
trata de una combinacién de piedray
ladrillo, aungue en este caso sean es-
grafiados, cuyo uso en paramentos
exteriores no es ajeno a la arquitec-
tura barroca hispana.

Fig. 8. Torre-mirador (Fotografia de Lorenzo Alonso de la Sierra).

Respecto a la fachada, es verosimil suponer que la silleria de piedra ostionera del primer
cuerpo iria protegida por un fino enjalbegado rojizo con encintado blanco en las juntas,
como era habitual en esa etapa del barroco local®®. El paramento del ultimo cuerpo o so-

27. Una restauracion reciente ha recuperado en gran parte su aspecto original: Restauracién de la torre-mirador del Archivo Provincial de
Cddiz (Madrid: Ministerio de Educacion, Culturay Deporte. Gerencia de Infraestructuras y Equipamientos), https://www.culturayde-

porte.gob.es/giec/obras/concluidas/archivos/cadiz.html.

28. Juan Alonso de la Sierra Fernandez y Lorenzo Alanso de la Sierra Fernandez, “Datos para el estudio de la policromia en fachadas. El

Cadiz Barroco,” Atrio. Revista de Historia del Arte, no. 3 (1991): 165.

atrio Revista de Historia del Arte, n227(2021): 100-125
eISSN: 2659-5230. https://doi.org/10.466671/atrio.6052

115


https://www.culturaydeporte.gob.es/giec/obras/concluidas/archivos/cadiz.html
https://www.culturaydeporte.gob.es/giec/obras/concluidas/archivos/cadiz.html

116

Juan Alonso de la Sierra Fernandez

berado también debio ser de un color similar, imitando ladrillo, como en la torre, sobre el
que resaltarian las pilastras y marcos de los vanos. Durante unos trabajos de restauracion
realizados afinales de ladécada de los anos ochenta del pasado siglo fue posible observar
una pequena zona de superficie original con estas caracteristicas. Se trata de un recurso
frecuente en la arquitectura local de finales del siglo XVII y primeras décadas del XVIII*.
Existio, por tanto, una relacion armonica, formal y cromatica, entre la portada, el apilas-
trado del soberado y la policromia de los paramentos. Es probable que en la cupula de la
escaleray su entorno también se utilizara el color, como sucede en la Casa del Almirante.

La obra en marmol. Jacopo Antonio Ponzanelli

La portada es una gran estructura de origen genoveés articulada en dos cuerposy rea-
lizada en marmol blanco de Carrara con algunos embutidos de marmoles rojizos. En el
primer cuerpo se abre el vano de acceso flanqueado por columnas salomadnicas parea-
das, dispuestas sobre pedestales lisos y antepuestas a pilastras igualmente lisas, que
sostienen un entablamento en cuya cornisa apoya la balaustrada del balcon. El segun-
do se compone en torno al vano del balcdon, de proporciones algo menores al inferior,
flanqueado por pilastras pareadas de fuste acanalado con capiteles jonicos sobre los
que se dispone un gran fronton curvo desventrado. Aletas laterales suavizan el transito

entre los dos cuerpos(Fig. 9).

Destaca el fino labrado de los capitelesy la calidad de los relieves distribuidos por todo
el conjunto: elementos vegetales, caratulas y prétomos en los frisos (Fig. 10), guirnal-
das de frutas alusivas a la prosperidad relacionada con la Eucaristia entre los pilares
y en las aletas del sequndo cuerpo o un cesto con frutas y flores entre dos flameros
sobre el trasdos del frontén®®. El motivo principal es un rompimiento de gloria con la
alegoria de la Eucaristia situado en el timpano (Fig. 6), y, sobre la puerta de entrada, se
dispone la lapida con la inscripcion latina alusiva a los hechos que motivaron la cons-
truccion del edificio®.

29. Alonso de la Sierra Fernandez y Alonso de la Sierra Fernandez, 163; Alonso de la Sierra Fernandez y Reina Fernandez-Trujillo, “La Casa
Pinillos, nuevo espacio expositivo para el Museo de Cadiz," 134.

30. Rodriguez Estévez, El universal convite. Arte y alimentacion en la Sevilla del Renacimiento, 365-378.

31. El texto se atribuye al médico y humanista Diego Tenorio de Ledn, quién le incluye en su obra Opuscula Varia junto a los agradeci-
mientos a suamigo don Diego, promotor de la publicacion: Luis Charlo Brea, “Un humanista gaditano desconocido: Diego Tenorio de
Leon (siglo XVII XVIII)." Revista Gades, no. 17(1988): 23-25.
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Fig. 9. Portada (Fotografia de
Lorenzo Alonso de la Sierra).

En el fuste de las columnas inmediatas al vano de entrada y la clave del dintel se dis-
ponen tres argollas, interpretadas por Peman como los soportes de las cadenas del
privilegio de inmunidad®. Pudieron incluirse en las trazas para tal fin, pero las cadenas
apoyaban en dos columnillas de aproximadamente un metro de alto situadas ante la

32. Peman Pemartin, "Arquitectura barroca gaditana: Las Casas de don Diego de Barrios,” 200.
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Fig. 10. Detalle del

|y
1/

ﬂ: entablamento del primer
v“f’;" cuerpo de la portada

-~ (Fotografia de Lorenzo
1 Alonso de la Sierra).

portada. Asilo describieron Lanteryy con mayor detalle el padre Labat®. Se desconoce
el momento en que fueron desmontadas. Otra pieza retirada de la portada es el escudo
de armas familiar. Pudo hacerse durante las obras realizadas en 1879 y con bastante
probabilidad estaria ubicado en el pedestal central de la balaustrada, cuyo aspecto di-
fiere mucho del cuidado diseno con embutidos geometricos de los laterales®.

El diseno de la portada y toda la obra marmorea de la casa se ha considerado obra del
escultor genoves Giacomo Antonio Ponzanelli, cuya firma se localiza en la base de uno
de los pedestales de la balaustrada de la torre®®. También se ha estimado la posibilidad
de que el autor fuera Andrea Andreoli*®. En realidad, ambos pudieron estar implicados

33. Ravina Martin, Guia del Archivo Histérico Provincial de Cadiz, 40.

34. En el dibujo de la fachada incluido en la tarjeta de propaganda del Hotel Paraiso, tiene en el mismo lugar un cartel rectangular que
anunciaria el nombre del establecimiento. Pudo ser el motivo de la retirada del escudo: Retequi Bensusan, El mayorazgo de D. Manuel
Barrios Soto y la Casa de las Cadenas de Cadiz, 16 bis. Fue subastado en 1996, procedente de una coleccion particular. En un articulo
de prensa se indicaba que su ubicacion original era el timpano del frontan, el lugar que ocupa la alegoria eucaristica. Se basaba en
una afirmacién errénea de Pelayo Quintero, que confundid al relieve con el escudo: Ana Rodriguez Tenario, “El escudo de la Casa de
las Cadenas a subasta en Madrid. Cultura intenta recuperar la pieza desaparecida del edificio,” Diario de Cddiz, 31 de enero de 1996;
Quintero Atauri, "La Casa de las Cadenas,” s.p.

35. Peman Pemartin, “Arquitectura barroca gaditana: Las Casas de don Diego de Barrios,” 201-202.

36. Manuel Ravina deduce por una descripcion de Lantery, que hubo tres fases constructivas: edificacion de la casa, mantaje de la
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en el proyecto de un modo u otro, pues Andreoli firmd contratos para traer desde Ge-
nova retablos o portadasy ocuparse de montarlos sin ser suyas las trazas®. Ademas, la
colaboracién entre los artistas carrarienes era frecuente®.

El diseno evoca el esquema tradicional de los retablos ligures, con pares de columnas
salomonicas sobre pedestales®. No obstante, el referente inmediato esla gran portada
de marmol blanco y columnas salomonicas de la catedral, contratada con Andrea An-
dreolien 1673y montada nueve anos después”’. Al contrario de lo que sucede conlare-
forma realizada en |la portada de la casa de su primo, don Ignacio, cuyo seqgundo cuerpo
también se inspira en el de la catedral, se renuncid¢ a las columnas salomadnicas a favor
de una composicion apilastrada, mas plana y diafana, para no restar protagonismo al
relieve eucaristico®.

Resulta extrano que en el patio, epicentro del edificio y elemento intermedio entre la
gran portaday la escalera, se utilizara como antepecho del seqgundo cuerpo una simple
baranda de hierro, pero existen indicios razonables para intuir que originalmente pudo

portada y construccion de la torre. Considera que cada una pudo tener autores diferentes y, por lo tanto, Ponzanelli seria solo el
autor de la torre, aunque deja abierta la posibilidad de que lo fuera de toda la casa. Esta de acuerdo con Peman en la atribucion de
la portada de la Casa del Almirante a una misma mano, pero considera que ambas son de Andrea Andreoli: Manuel Ravina Martin,
"Marmoles genoveses en Cadiz,” en Homenaje al profesor Dr. Herndndez Diaz (Sevilla: Universidad de Sevilla, 1982), 1:609. Lo cierto es
que la construccion de la Casa de las Cadenas responde a un proyecto y proceso unico, aungque montaran la portada en una fase
avanzada de construccion de la fachada y la torre fuera la tltima en culminarse.

37. Andrea Andreoli tuvo junto a su hermano un almacén de marmoles en Cadiz. Ambos se autodefinen en documentos como “maestros
en arquitectura de marmoles 0 maestros en obras de jaspe”: Ravina Martin, “Marmoles genoveses en Cadiz," 598. Andrea lo hace
como cantero en el contrato de la portada de la catedral: Concierto y obligacion de portada, 31 de octubre de 1673, notaria 6-1145,
Felipe de Herrera, fol. 823, Archivo Histarico Provincial (AHP), Cadiz. Parece ser que, en el caso del retablo mayor del convento de
Santo Domingo, se ocupo Unicamente del traslado y montaje de materiales, pero el disefio no era suyo: Vicente Diaz Rodriguez, “El
retablo de Santo Domingo de Cadiz,” Archivo dominicano 16 (1995): 341-360.

38. Fausta Franchini Guelfi y Giuseppe Silvestri, Jacopo Antonio Ponzanelli. Escultore, Architetto, Decoratore. Carrara, 1654-Genova, 1735
(Carrara: Associazione Percorsi d'Arte, 2012), 80.

39. Franchini Guelfi y Silvestri, 82-83. Cuando Ponzanelli emprendio el proyecto gaditano era un artista reconocido y maduro, habia
desarrollado un lenguaje artistico personal que sumaba a la impronta de su maestro, Filippo Parodi, lo aprendido de la escultura
romanay los trabajos genoveses de Puget. Hacia una década que su obra era conocida en Cadiz, pues labré un santo Domingo para
el retablo mayor del convento dominico que, junto a otras esculturas de Lisboa, supuso el inicio de su éxito internacional. En la pe-
ninsula realizd otros trabajos para Mejorada del Campo y Valencia. En fechas cercanas a su intervencion en la Casa de las Cadenas
ejecutd para los capuchinos de Cadiz un via crucis del que solo se conserva el crucifijo y una de las estaciones y se le atribuyen las
esculturas pertenecientes a la portada del convento agustino de Jesus Nazareno de Chiclana, cuya estructura es igualmente deu-
dora de la pieza catedralicia: Franchini Guelfi y Silvestri, 53, 83-8b; Juan Alonso de la Sierra Fernandez et al., Guia Artistica de Cadiz y
su Provincia, Bahia de Cddiz, Costa Noroeste, La Janda, Campo de Gibraltar Sierra de Cddiz (Cadiz: Diputacion de Cadiz; Fundacion José
Manuel Lara, 2005), 2: 16.

40. Concierto y obligacion de portada. 31 de octubre de 1673, notaria 6-1145, Felipe de Herrera, fol. 823-824, Archivo Histérico Provincial
(AHP), Cadiz; Fray Gerénimo de la Concepcion, Cddiz ilustrada. Emporio del Orbe (Amsterdam: Imprenta de Joan Bus, 1690), 157.

41. Laportadade lacasainfluyd a suvezenlaque se colocd pocos anos después en la parroquia del Rosario, también de marmol blanco
y rematada por fronton curvo desventrado. El timpano acoge un relieve eucaristico con embutidos rojos de iconografia similar, aun-
que la gloria de angeles es méas sencilla y se dispone en torno a una custodia: Juan Alonso de la Sierra'y Lorenzo Alonso de la Sierra,
coords., Iglesias de la diécesis de Cddiz y Ceuta. Guia Artistica(Cadiz: Obispado de Cadiz y Ceuta, 2021), 69.
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Fig. 11. Firma de J. A. Ponzanelli (Fotografia de Lorenzo Alonso de la Sierra).

ser diferente. El entablamento que remata los arcos del primer cuerpo se quiebra para
avanzar en los extremosy en el centro de cada frente. Podrian corresponder con la ubi-
cacion de pedestales pertenecientes a una balaustrada de marmol, que seria desmo-
tada cuando se colocé el cierre de madera acristalado (Fig. 4). Un patio similar, aunque
muy reformado en el XIX, es el principal del Ayuntamiento, cuya estructura original es
de los ultimos anos del seiscientos.

La torre-mirador (Fig. 8) estuvo rematada originalmente por una balaustrada en mar-
mol, que en 1984 solo se conservaba parcialmente por haber sido sustituida por una
simple baranda de hierro. Cruzy Ortiz la recrearon durante las obras para la adaptacion
a archivo a partir de los elementos conservados, ocho pedestales con medios balaus-
tres en sus laterales y la base de union entre ellos con los huecos para encastrarlos.
Cuatro pedestales situados enlas esquinas se decoran conrelieves de caracter vegetal
y otros cuatro, situados en el centro de cada frente, con cuernos de la abundancia y fi-
lacterias que repiten un texto de alabanza similar al lema situado en el friso del entabla-
mento de la torre. Enla base del pedestal central situado en el lado norte de la torre se
localiza la firma en latin de Ponzanelli: “TACOBUS ANTUS.PONZANELLUS. F."#?(Fig. 11).

Sin embargo, la balaustrada, a pesar de haber sido recreada con muy buen criterio, per-
manece mutilada, pues carece de algunos elementos de los que se perdio la memoria
de su existencia®. Algunas fotografias de la ciudad realizadas en el ultimo cuarto del
siglo XIX permiten conocer la fisonomia original, anterior a las reformas Illevadas a cabo
en el edificio durante ese periodo. Es el caso de la niumero 1437 del catalogo de Laurent

42. Durante las obras realizadas para la adaptacian a archivo se elevo el pavimento de la terraza y quedo oculta, pero se ha recuperado
en la ultima restauracion: Restauracion de la torre-mirador del Archivo Provincial de Cddiz.

43. César Peman consideraba que el remate carecia de valor ornamental y que, pese a parecer inacabado, nunca habria tenido mas que
la sencilla baranda de hierro: Peman Pemartin, “Arquitectura barroca gaditana: Las Casas de don Diego de Barrios,” 200.
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y Cia., fechada en torno a 1872 y titulada El puerto de Cddiz. Vista desde la estacion, en la
que puede observarse latorre con suremate completo. Lo mismo sucede conlanumero
1438, con enfoque y cronologia similares®. La datacion coincide con un viaje de Jean
Laurent a Sevilla, que aprovecho para desplazarse a Cadiz**. También puede observarse
en una panoramica de la ciudad realizada desde la torre Tavira por la misma empresa
siete anos después, en 1879, aunque la perspectiva es mas lejana“. Se trata de cuatro
pinaculos piramidales sobre los pedestales situados en los extremos y cestos con frutas
en los centros(Fig. 5).

Fotografias posteriores, como la realizada en 1885 por Lévy et Cia., muestran ya a los
pedestales sin remates y unidos por la baranda de hierro”’. La cronologia de estas ima-
genes permite situar lamutilacion enun periodo comprendido entre 1879y 1885, fechas
que coinciden con las obras realizadas para el Hotel Paraiso, que incluiria la reforma de
lafachaday probablemente la retirada del escudo de la portada.

El cuerpo apilastrado de la torre es muy semejante al central de la torre de la iglesia je-
suita de Santiago Apdstol, construida hacia 1635b. Tal relacion podria responder a que la
tipologia de torres-miradores estaba aun sin definir plenamente a finales del siglo XVII,
lo que justificaria recurrir a modelos de la arquitectura religiosa®®. Pero existe otro re-
ferente muy cercanoy emblematico a nivel local en la arquitectura civil, la antigua torre
del Ayuntamiento, en concreto, su segundo cuerpo apilastrado. Se conserva una ima-
gen de ella en el alzado de la fachada realizado por Torcuato Benjumeda antes de pro-
ceder alarenovacion del edificio en 1799, Las trazas iniciales, de tradicion manierista,
se atribuyen a Alonso de Vandelvira, que pudo construirla a comienzos del siglo XVII®°.

En 1702 la estructura que cobijaba a la campana tuvo que ser reconstruida por su
estado de ruina. La intervencién se encargo6 a Gerénimo Balbas, que se encontraba

44, Rafael Garofano, Cddiz en la fotografia del siglo XIX (Cadiz: Unicaja, 1993), 180; Rafael Garofano, La Andalucia del siglo XIX en las fotogra-
fias de J. Laurent y Cia. (Almeria: Junta de Andalucia, Consejeria de Cultura, 1998), 17-18.

45. Maite Diaz Francés, J. Laurent, 1816-1886. Un fotografo entre el negocio y el arte (Madrid: Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte,
2016), 354.

46. Negativos de cristal conservados en la Fototeca del IPCE (Archivo Ruiz Vernacci); Garéfano, La Andalucia del siglo XIX en las fotografias
de J. Laurent y Cia., 19.

47. Rafael Garéfano, Cddiz amurallada. Su registro fotogrdfico (Cadiz: Quorum Editores, 2012), 214.

48. Alonso de la Sierra Fernandez, Las torres-miradores de Cddiz, 75-76, 124-125.

49. Teodoro Falcon Marquez, Torcuato Benjumeda y la Arquitectura Neocldsica en Cadiz (Cadiz: Instituto de Estudios Gaditanos; Diputacion
Provincial de Cadiz, 1974), Lam. XIII.

50. Lorenzo Alonso de la Sierra Fernandez, “Aportaciones de Alonso de Vandelvira a la configuracion de Cadiz tras el asalto angloho-
landés de 1596, Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada 25 (1994): 50-52; Fernando Cruz Isidoro, Alonso de Vandelvira (1544-
ca.1626/7) Tratadista y arquitecto andaluz (Sevilla: Secretariado de Publicaciones de la Universidad de Sevilla, 2001), 249-254.
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por aquel entonces en Cadiz, pero tras un tiempo de inactividad fue el alarife Blas
Diaz el encargado de acabarla. La intervencion quedo perpetuada en una inscrip-
cion que alude al anadido de “todos los marmoles de que se compone™'. Entre ellos
estaba la balaustrada, que tenia remates piramidales y vasijas de frutas sobre los
pedestales semejantes a los dispuestos hacia varios anos en la torre-mirador de la
Casa de las Cadenas.

Conclusiones

LLa casa construida por don Diego de Barrios de la Rosa constituye una manifestacion
singular de la religiosidad contrarreformista en el ambito de la arquitectura domeéstica
local. La gran portada, que evoca a la de la catedral, con repertorio iconografico de
exaltacion eucaristica y texto informativo sobre lo acaecido en el lugar, es el inicio de
unrecorrido devoto que, atraves del patioy la escalera, simbdélicamente alumbrada por
la cUpula calada con motivos también eucaristicos y portdn casetonado con una cruz
en el postigo, conduce al oratorio.

A su vez, la ubicacion del lema de alabanza en la zona superior de la torre y la frase
similar repetida en los pedestales de |la balaustrada, parecen poseer cierto caracter
votivo, de accion de gracias. Es un mensaje que se desea extrapolar desde la intimidad
del oratorio, situado en la misma torre, a un entorno lo mas amplio posible. No en vano,
su lectura completa solo era posible desde las embarcaciones, cuando iniciaban la na-
vegacion en la zona portuaria de la bahia y rodeaban el entorno maritimo de la ciudad
para tomar rumbo al sur.

Resulta, por tanto, razonable que Ponzanelli eligiera uno de los pedestales de la to-
rre para dejar testimonio de su autoria, que pudo incluir todo el programa ornamental
de caracter religioso disperso por el edificio. Un diseno impregnado del espiritu ba-
rroco, concebido en ciertos aspectos como una escenografia teatral a modo de thea-
trum sacrum, cuyo mensaje esencial ha pervivido, a pesar de las sucesivas reformasy
mutilaciones®,

51. Lorenzo Alonso de la Sierra Fernandez y Guillermo Tovar de Teresa, “Diversas facetas de un artista de dos mundos: Geronimo Balbas
en Espafia y México,” Atrio. Revista de Historia del Arte, no. 3(1991): 80-83.

52. Cuando Ponzanelli acepto el encargo gaditano estaba finalizando, junto a su maestro Filippo Parodiy otros miembros del taller, un
altar en Padua para exhibir las reliquias de san Antonio que era un theatrum sacrum arquitecténico y escultérico: Franchini Guelfiy
Silvestri, Jacopo Antonio Ponzanelli. Escultore, Architetto, Decoratore. Carrara, 1654-Genova 1735, 54.
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Esinevitable plantearse, ante las manifestaciones de fervor de don Diego y su afan por
mostrarlas, si no influiria la condicién de pertenecer a una familia de judeoconversos
junto a la situacién poco favorable por la que atravesot esta comunidad en época de
Carlos II°°. Era consciente de que la amenaza era real, pues hacia poco tiempo que su
tio se habia visto involucrado en un problema con la Inquisicion, si bien no llegé a tener
consecuencias™.
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Francisco y Pedro de Carriedo.

Nuevas aportaciones al patronazgo

indiano en Cantabria

Franciscoy Pedro de Carriedo. New Contributions
to Indigenous Patronage in Cantabria

Resumen

Muchos fueron los indianos de origen cantabro que, a lo largo del siglo
XVIIl, remitieron importantes mandas de plata desde Ameérica a su tierra
natal. Algunos han sido ya identificados y suficientemente estudiados,
otros, sin embargo, permanecen injustamente en un total anonimato,
habiéndose perdido sus nombres en el ideario o recuerdo colectivo de
sus poblaciones de origen. Este articulo, a partir de documentacion
inédita localizada en el Archivo General de Indias, reivindica las figuras
de don Francisco y don Pedro de Carriedo, ambos naturales de la
poblacién de Ganzo (Torrelavega), donde protagonizaron una relevante
labor filantrépica, al remitir importantes sumas de dinero para financiar
distintos proyectos tanto de cardacter civil como eclesidastico, junto a dos
cuantiosos legados de plata labrada para su parroquia de bautismo.

Abstract

Over the course of the 18" Century, many Cantabrian ‘“Indianos” sent
significant quantities of silver from America to their native land. Some
have already been identified and sufficiently studied; others, however,
remain unjustly totally anonymous. Their names have been lost in the ideal
or collective memory of their towns and villages. Based upon unpublished
documents located in the General Archive of the Indies, this article
vindicates the figures of don Francisco and don Pedro de Carriedo, both
natives of the town of Ganzo (Torrelavega). It is here where they carried
out important philanthropic work by remitting important sums of money
to finance different projects (both civil and ecclesiastical) along with two
large bequests of silverwork for the parish where they were baptized.

Como citar este trabajo / How to cite this paper:

Sanchez-Cortegana, José Maria. “Francisco y Pedro de Carriedo. Nuevas aportaciones al patronazgo indiano en Cantabria.” Atrio.

Revista de Historia del Arte, no. 27(2021): 126-152. https://doi.org/10.46661/atrio.6183

© 2021 José Maria Sanchez-Cortegana. Este es un articulo de acceso abierto distribuido bajo los términos de la licencia Creative

José Maria Sanchez-Cortegana
Universidad de Sevilla, Espana
jsanche@us.es
0000-0003-2310-653X

Recibido: 08/09/2021/ Aceptado: 07/10/2021

Palabras clave

Indiano

Carriedo

Ganzo

Patronazgo artistico
Plata labrada

Siglo XVIII

Keywords

“Indiano”

Carriedo

Ganzo

Artistic Patronage
Silverwork

18t Century

Commons Attribution-NonCommercial-ShareAlike 4.0. International License (CC BY-NC-SA 4.0).

atrio Revista de Historia del Arte, n227(20217): 126-152
elSSN: 2659-5230. https://doi.org/10.46661/atrio.6183

127


https://doi.org/10.46661/atrio.6183
mailto:jsanche@us.es
https://orcid.org/0000-0003-2310-653X
https://doi.org/10.46661/atrio.6183

128

José Maria Sanchez-Cortegana

Un hecho conocido es que muchos indianos enriquecidos en Ameérica, durante los si-
glos XVI al XVIII, se acordaron de su tierra natal, remitiendo a sus familiares, paisanos
y/0 a distintas instituciones civiles y eclesiasticas importantes cantidades de dinero u
obsequios de muy variadaindole, entre los que destacaron lasremesas de platalabrada.

Tales practicas estuvieron motivadas por razones filantropicas (para favorecer o me-
jorarlavida de sus compatriotas); devocionales(como actos de agradecimiento a Dios
por sus “fortunas”, entendiendo el éxito de sus empresas como gracia de la Providencia
Divina); o como expresiones de mero prestigio social, como una simple practica de ex-
hibicionismo u ostentacidn de sus bienes. Sin embargo, ya fuera por uno u otro motivo,
todos contribuyeron, en buena medida, al bienestar o aumento artistico de sus “patrias
chicas”alas que aun se encontraban unidos por fuertes lazos afectivos.

Elrecuerdo de estos indianos, en muchas ocasiones, ha permanecido vivo a través de
sus legados, perpetuados sus nombres en la memoria colectiva; pero en otros, se ha
perdido con el paso del tiempo, teniendo que serrescatados o reivindicados de su olvi-
do por estudios historicos.

Tales sonlos casos de Francisco de Carriedo y de su sobrino Pedro de Carriedo, ambos
naturales de la localidad cantabra de Ganzo quienes, durante la primera mitad del siglo
XVIII, protagonizaron una importante labor filantropica en su localidad natal.

Francisco de Carriedo y Peredo

Diriase que Carriedo existio para vivir después de la muerte y dijéramos
una gran verdad; pues no vamos a consignar acto alguno de ese corazon
generoso por el cual hubiera podido gozarse en vida, sino obras postu-
mas, obras que no habian de ser conocidas hasta después de su muerte;
cuando cada minuto, cada segundo del tiempo va borrando con despiada-
da mano la memoria de los hombres.

El7de noviembre de 1690 nacia en Ganzo, localidad del municipio de Torrelavega(Can-
tabria), Francisco de Carriedo y Peredo, hijo legitimo de José de Carriedo y de Juliana
de Peredo, siendo bautizado el dia 20 de noviembre de dicho ano por el bachiller Juan
Gutierrez Quijano en la parroquia de San Martin de la localidad'.

1. Lapartida de bautismo esta transcrita a la letra en Francisco de Mas y Otzet, Carriedo y sus obras. Memoria de las obras pias de los po-
bresy del agua instituidas por el insigne patricio don Francisco Carriedo y Peredo y cronica de los festejos que el excelentisimo Ayuntamiento
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Ganzo a finales del siglo XVII era un pequeno nucleo rural cuyos habitantes sobrevi-
vian, en una situacion de extrema pobreza, dedicados a la agricultura de autoconsumo
y alaganaderia en los prados comunales?, completando sus ingresos trabajando como
jornaleros, en los momentos de maxima actividad agricola, en las fincas de los pocos
propietarios hacendados que constituian la élite local®.

En este contexto, la salida natural para muchos jévenes de la poblacion que aspiraban
a mejorar sus condiciones de vida fue emigrar a otros lugares. En concreto, entre los
siglos XVI al XVIII, los destinos preferentes fueron Madrid y Andalucia, en la propia pe-
ninsula, o, cruzando el Atlantico, hacia los reinos de Indias®.

Efectivamente, buscando mejores expectativas de viday siguiendo el ejemplo de otros
paisanos, Francisco de Carriedo decidi6é pasar a Nueva Espana y debio hacerlo a muy
temprana edad pues, en 1708, es decir, con tan solo 18 anos, ya se encontraba en Filipi-
nas al servicio de su majestad como soldado sencillo®.

Gracias al “celo y vigilancia con que fue desempenando sus obligaciones” a lo largo de
14 anos, fue ascendiendo por distintos empleos militares, hasta alcanzar el grado de
capitan de una de las companias de infanteria de aquellas islas®.

El cenit de su carrera lo alcanzd en 1724 cuando, Florencio José Miguel de Cossio y
Campa, margues de Torrecampo, gobernador y capitan general de las islas Filipinas'y
presidente de su Real Audiencia y Chancilleria, le nombro general del galedn La Sacra
Familia, encargado de conducir el real situado de aquellos reinos’.

de la M.N. y S.L. de la ciudad de Manila en unién de su vecindario ha celebrado para conmemorar la inauguracion de la primera fuente de
aguas potables (Manila: Est. tip. de Ramirez y Giraudier, 1882), 80.

2. Enpequenas parcelas de poco méas de media hectéarea cultivaban alubias, maiz y algo de trigo, productos que constituian la base de
su alimentacion, ademas de manzanos de cuyos frutos extraian sidra. También contaban con algunas vacas y cerdos que pastaban
en los prados comunales (Miguel Angel Sanchez Gémez, “Economia, sociedad y politica en Torrelavega durante el siglo XVIII," en
Torrelavega. Tres siglos de Historia: andlisis de un crecimiento desequilibrado (Santander: Universidad de Cantabria; Ayuntamiento de
Torrelavega, 1995), 27).

3. Lasfamilias dominantes de Torrelavega, como los Garcia de Guinea, Ruiz Tagle, Bustamante, Palacios, Pérez del Callejo, Campuzano
y los Ruiz de Villa poseian el 80% de la tierra cultivable y controlaban los cargos concejiles, conformando una evidente oligarquia
local (S&nchez Gomez, 35).

4. Afinales del siglo XVIl emigrar a Indias suponia una alta inversion que podia rondar en torno a los 800 reales de media, lo equivalente
a casi dos anos de salario. El dinero solia ser facilitado por prestamistas locales -seglares o eclesiasticos-y, en muchos casos, por
comerciantes con impartantes recursos economicos (Sanchez Gémez, 50).

b. Méritos de Francisco Carrieda y Peredo. Indiferente, 149, no. 26. Archivo General de Indias (AGI), Sevilla.

6. Carta de la Audiencia de Manila recomendando a Francisco Carrieda y Peredo, Filipinas, 179, no. 11, Archivo General de Indias (AGI),
Sevilla.

7. Elreal situado eran las aportaciones que hacian las cajas matrices de los ricos virreinatos de Nueva Espana, Pert y Nueva Granada
para la defensay mantenimiento de las fronteras del Imperio en los territorios con escasos recursos economicos como, por ejemplo,
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Tresanos despues, el 26 de junio de 1727, contraia matrimonio con Maria Ana de Cossio,
hija del citado marqués de Torrecampo, incorporandose de esta forma a la élite social
de Manila®. Por estos mismos anos, obtenia la vara de alcalde ordinario de la ciudad,
cargo que detentd ‘con empenoy generosidad, procurando a costa de su propio caudal
el beneficio comun”.

Enriquecido y bien situado en la cUspide de la sociedad virreinal, solo le quedaba para
su mayor honor obtener un titulo nobiliario, y el camino a sequir ya estaba marcado por
el ejemplo de otros indianos acaudalados: hacer méritos para ganarse el favor real.

Con este proposito inicio un programa de donativos tanto a instituciones civiles como
eclesiasticas, ademas de destinar cuantiosas sumas de dinero como ayudas a la Real
Hacienda. Asi, por ejemplo, en 1733, durante su cargo de alcalde de Manila, ofrecio
10.000 pesos para construir una conduccién que llevase agua potable desde San Pe-
dro de Macali a la ciudad; e igualmente, con motivo de las distintas armadas que se
formaron “contra los moros joloes y mindanaos, que infectaban aquellas islas”y para el
socorroy manutencion del presidio de Samboanga, llego aentregarala Coronala suma
de 7.439 pesos para ayuda de los gastos generados.

Todas estas dadivas, junto alos cargos desempenados al servicio de la Corona, queda-
ronrelacionadas en una peticion presentada alrey el 9 de enero de 1740 titulada: “Rela-
cion de los servicios de don Francisco Carriedo y Peredo, vecino de la ciudad de Manila
y general que ha sido del galedn de las islas Filipinas nombrado la Sacra Familia™.

Dos anos despues, en 1742, premiando su trayectoria al servicio del Estado y los cita-
dos auxiliosala Corona, Felipe V le concedio el titulo de caballero de la Orden militar de
Calatrava.

Don Francisco murio en Manilael 12 de septiembre de 1743, ala edad de 52 anos, siendo
enterrado con su mujer en la iglesia de la Compania de Jesus.

las islas Filipinas (Carlos Marichal y Johanna Von Grafenstein, coords., El secreto del imperio espanol: los situados coloniales en el siglo
XVIII(México: El Colegio de México; Instituto de Investigaciones Dr. José Maria Luis Mora), 2012).
Esta murio el 18 de marzo de 1729 sin haberle dado descendencia, siendo sepultada en la iglesia de la Compania de Jesus.
. Méritos de Francisco Carriedo y Peredo, afio 1740. Indiferente, 149, no. 26, imagenes 1-58, Archivo General de Indias (AGI), Sevilla.
10. Expediente para la concesion del titulo de caballero de la Orden de Calatrava a Francisco de Carriedo Peredo, ano 1742. OM-Expe-
dientillos, no. 12046 y OM-Caballeros_Calatrava, exp. 496, Archivo Histarico Nacional (AHN), Madrid.
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Obras filantropicas y legados peninsulares

El 27 de julio de 1743 don Francisco de Carriedo otorgd un poder general a Pedro Do-
mingo Gonzalez, marqués de Montecastro, y a su sobrino Manuel Antonio de Peredo,
para que, en sunombre, redactaran su testamento segun lo contenido en un memorial
que les entrego con sus ultimas voluntades'.

Preparado el documento, el 11 de septiembre de 1743, solo unos dias antes de su muer-
te, comparecit ante Baltasar Javier Sanchez de Cuenca, escribano real de Manila, para
su ratificaciony firma, nombrando a ambos poderhabientes como sus albaceas'.

El testamento no se ha conservado en el Archivo General de Indias, pero conocemos
gran parte de su contenido gracias a la informacidn que aporta Francisco de Masy Ot-
zet que lo consulté en Manila a finales del siglo XIX"™.

En él se indicaba que dejaba como su unico y universal heredero a su sobrino Pedro
de Carriedo, ademas de establecer una serie de fundaciones pias y legados tanto
ultramarinos -en Nueva Espana y Filipinas, su tierra adoptiva- como en la peninsula
ibérica -su tierra natal-.

En concreto, por la clausula 15, dejaba 4.220 pesos anuales al hospital de San Juan de
Dios de Manila: los 3.650 para los gastos del aumento de 40 camas en dicho hospital,
mas 420 como sueldos de un medico, un cirujano y un boticario para su asistenciay 150
pesos pararopa de las expresadas camas o de vestir para pobres mendigos™.

Mas adelante, porlaclausula 16, dejaba 2.000 pesos anuales al colegio de la Santa Mise-
ricordia de estamisma ciudad parala manutencién de ninas huérfanas; otros 2.000 pe-
sos al hospicio de San Jacinto de la ciudad de Acapulcoy, finalmente, 4.000 pesos mas

1. Masy Otzet, Carriedo y sus obras, 19.

12. Su sobrino Manuel Antonio de Peredo, natural de Queveda, en la jurisdiccion de Santillana del Mar, y vecino de México, no llegt a
ejercer dicho albaceazgo pues, en 1743, ano en que murid su tio, se hallaba en México y no pudo viajar a Filipinas hasta 1750, encon-
trandose a su llegada que las disposiciones estaban ya cumplidas y el testamento cerrado (Mas y Otzet, 26-27)

13. Masy Otzet.

14. Anadiendo que si “llegado el tiempo del establecimiento y aumento de dichas 40 cama no haya lugar donde ponerlas y, por esta
razon, se dificulte el cumplimiento de esta mi voluntad, quiero que la cantidad de los 4.220 pesos... se entreqguen al enunciado prior
que es o fuere del citado convento y hospital para que con esta cantidad se procure facilitar la construccion de salas correspon-
dientes al numero de las 40 camas referidas, que deberian aumentarse en el sitio y solar que por bien tuviere el citado prelado; y si
esta cantidad no bastare se le continuard en el ano sucesivo el todo o parte del dicho riesgo para la conclusion y fenecimiento de la
obra”(Masy Otzet, 39-41).
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para construir un hospicio en Manila para recogimiento de hombres y mujeres pobres,
tanto casados como solteros™. A la postre, seria el origen del hospital de San Joseé.

Por otra parte, en relacion con su tierra natal, ordenaba remitir 40.000 pesos y un
cuantioso legado de plata labrada, con peso aproximado de 250 marcos, al monasterio
de Nuestra Senora de las Caldas, entre el valle de Buelna y la llanura de Torrelavega';
ademas de cierto montante, que no se especifica, para ‘costear la obra de la sacristia
y camarin del templo de Nuestra Senora de Guia, para su reedificacion, composicion o
reparoy, no necesitandolo, para alhajas y adorno de aquella Santa imagen”"”.

En 1755, doce anos después, liquidado el capital del difunto y una vez superados los te-
diosos tramites burocraticos del Juzgado de Bienes de Difuntos, el cuantioso legado,
constituido por el dineroy la plata, se encontraba en el puerto de la Veracruz en poder
de la compania de Gaspar Sanz Rico e Hijos para su remision a Espana.

Para mitigar los riesgos de la travesia, dicho cargador decidio embarcarlo en dos navios
distintos -El Fuerte y El Asia-, dos de los galeones mas seqguros de la flota, encargados
de transportar la plata de su majestad.

Respecto a El Fuerte, Martin de Espinal, su maestre de plata y permision, registro en la
partida no. 292 que habia recibido y tenia en su poder 18.827 pesos, 1real y 1 cuartillo en
plata doble y un cajon de madera cabeceado con cuero, numero 2y marcado como al mar-
gen(conlaletraC-quizas porserlainicial de Carriedo-), con“seis candeleros grandes, seis
medianos, seis cornucopias, dos calices con sus patenasy cucharitasy un platillo con dos
vinajeras de plata quintada que pesan ciento veinticinco marcos, una onzay un adarme”®,

Respecto a El Asia, el mismo Martin de Espinal ordend anotar, en la partida no. 364 de su
registro, otros 18.827 pesos, 1real y 1 cuartillo en plata doble circular y un cajén empeta-

15. “Empleandolos a unosy otros en varios géneros de trabajos Utiles a esta republica, especialmente en el tejer mantas y hacer medias,
con cuyo trabajo personal podran producir para en parte de su diaria manutencion y demas asistencias...” indicando que, con tal
medida, se sacarian de las calles evitdndose muchos pecados y ofensas a Dios (Mas y Otzet, 41-46).

16. Esta milagrosa imagen tuvo mucha devacion entre los indianos cantabros por encontrarse su santuario en el punto de partida de la
ruta hacia Andalucfa. Hasta aqui llegaban amigos y familiares de los viajeros para despedirlos, encomendandolos a la proteccion de
la Virgen (Angel del Cura, Breve historia del Convento-Santuario de Ntra. Sra. de las Caldas de Besaya (Santander, 2005), 11).

17. Agui también dejo instituidas 11 misas cantadas -una el dia de la Asuncidn, otra el dia de la Natividad de la Virgen y nueve misas de
aguinaldo-, todas aplicadas al eterno descanso de su alma(Mas y Otzet, Carriedo y sus obras, 38).

18. Registro de venida del navio EI Fuerte, ano 1755. Contratacion, 2034 y 2035AB. Partida no. 292. Fol. 297r/ 304v., Archivo General de
Indias (AGI), Sevilla. Sus caudales fueron traspasadas en el puerto de La Habana al navio La Europa, como consta en la papeleta de
entrega en Cadiz.
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tado, cabeceado con cuero, numero 1y marcado como al margen (también con la letra C),
‘conunalampara, unincensarioy dos arandelas de plata quintada que pesan ciento veinti-
cuatro marcos, cuatro onzas, tres y medio adarmes™.

Enambas partidas se hizo constar que la entrega seria en Cadiz alos senores Jeronimo
de la Maza Alvarado y Antonio Gutiérrez de la Huerta, ambos del ramo del comercio con
Indias.

La flota, a cargo del capitan Gutierre de Hevia, llegd sanay salva al puerto de Cadiz el
24 dejulio de 175b, autorizando el contador principal de la Casa de la Contratacion, dias
después, su retirada de los almacenes reales parala conduccion a su destino: el citado
monasterio de Nuestra Senora de las Caldas.

Eldinero Ilego acompanado de una memoria explicativa, dirigida a su abad, contenien-
do las instrucciones del bienhechor de como se habia de gastar?’. Respecto a la plata
nada parece haberse conservado en la actualidad?..

Fama y gloria de Francisco Carriedo

Escasa trascendencia ha tenido la figura de don Francisco Carriedo en la historia de
Cantabria, donde apenas se lerecuerda con el nombre de una calle en su localidad natal
de Ganzo??; en cambio, en Filipinas es considerado como uno de los personajes mas
ilustres de su historia, inmortalizado a traves de distintos hitos.

En concreto, en Manila, gracias al “legado Carriedo”, a finales del siglo XIX, se construyo el
primer suministro reqular de agua potable de la ciudad?. Con motivo de su inauguracion,

19. Registro de venida del navio El Asia, ano 1755. Contratacion, 2032AB y 2033AB. Partida no. 364. Fol. 349v/350r., Archivo General de
Indias (AGI), Sevilla. También parte de sus caudales fueron transbordados en La Habana al navio La Castilla.

20. Una copia notarial de 1748 estuvo a la venta en el ano 2018 en el catalogo no. 35 de la libreria “Carmichael Alonso”, aungue no nos fue
posible su consulta.

21. En 1808 tropas francesas entraron en el convento expoliando todos sus bienes, especialmente las alhajas de oro y plata. EI 18 de
octubre de 1809 queda disuelta y disgregada la comunidad (Cura, Breve historia del Convento-Santuario, 43-44).

22. Posiblemente, al atribuirle erraneamente Madoz el patronazgo del puente de Torres, que une Ganzo con Torrelavega (Pascual Madoz,
Diccionario geogrdfico-estadistico-historico de Espana y sus posesiones de Ultramar (Madrid: Est. Tipografico-literario Universal, 1806-
1870), 8:304).

23. Recordemos que en 1733, siendo alcalde de la ciudad, ofrecio 10.000 pesos para esta conduccion que, aunque fue admitida por el
cabildo municipal de Manila el 5 de noviembre de 1733, por diversas circunstancias, no pudo efectuarse. Posteriormente, al ordenar
su testamento, insistio en donar dicha cantidad para realizar el proyecto, sefalando “que de ninguna manera, ahora ni en ningun
tiempo, se ha de poder echar mano de este caudal, ni sus productos, aunque se ofrezcan causas necesarias y urgentisimas ...aun-
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casi 150 anos después, se celebraron importantes fiestas en honor de su benefactor, se
le dedico una calle y un puente y se acuno una moneda conmemorativa con su efigie.

El 23 de enero de 1878 tuvo lugar el solemne acto de colocacion de la primera piedra
del acueducto que llevaria el nombre de su majestad Alfonso XlI, siendo el ingeniero
responsable del proyecto Genaro Palacios?. En la glorieta de Sampaloc, al final de la
calzada Alix, en el lugar donde iria la primera fuente, se enterrd una caja de plomo en
cuyo interior se introdujeron: dos medallas conmemorativas del acto -una en platay
otra de bronce-, los diarios del dia y copia del acta municipal de la autorizacion de la
obra. El costo del proyecto se calculo en torno a los 22.000 pesos.

Cuatro anos después, el 24 de julio de 1882, se llevaba a cabo su inauguracion, cuyos
fastos quedaron descritos en el citado impreso de Francisco de Mas y Otzet.

Los fastos se iniciaron en la noche del dia 23 con un concierto de bandas militares en
el paseo de la Lunetay un castillo de fuegos artificiales en el campo de Bagumbayan.

Alas 6 de la manana del dia siguiente, se puso en marcha una solemne procesion desde
el Ayuntamiento de la ciudad hasta la rotonda de Sampaloc, estando todos los edificios
del recorrido ricamente engalanados con suntuosos adornos, especialmente la calle
Carriedo, entoldada y decorada con follaje y colgaduras de seda azul y con dos puertas
monumentales de arquitectura efimera en su principio y fin.

También en distintos puntos estratégicos, se levantaron cuatro grandes arcos: uno,
a la bajada del puente de Espana, “del gusto morisco’, con gran numero de cupulas,
disenado por el arquitecto municipal; otro, en la plaza de Goiti, pintado por el maestro
Alberoni, con una alegoria sobre la inauguracion de las aguas; mas otros dos en San
Sebastiany Sampaloc.

En el puente de Visita, sobre dos pilares, se dispuso una colgadura de seda encarna-
da con la inscripcion: A CARRIEDO EL ARRABAL DE SANTA CRUZ, bordada en seda
amarilla.

que sea para las mayores necesidades’ (Mas y Otzet, Carriedo y sus obras, 48). El legado Carriedo, asi aseqgurado, permanecio intacto
hasta finales del siglo XIX.

24. Toda la documentacion relativa a la construccion puede consultarse en: Ultramar, 491, exp.1, 2 y 4, anos: 1874-78, Archivo Historico
Nacional (AHN), Madrid.
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En la procesion participo toda la ciudad: espanoles, sangleyes y mestizos; todos los
gremios con sus estandartes, corporaciones civiles y religiosas, el ejército, cuerpo di-
plomatico, claustro universitario, representantes de la Real Audiencia y, cerrando el
cortejo, el senor don Manuel Enriquezy Sequera, marques de Villacastel, presidente del
Ayuntamiento junto a su corporacion municipal.

Acompanaron a la comitiva 16 bandas de musica, gigantes y tres carros alegéricos: el
de los mestizos, con un busto de Carriedo coronado de laurel por la Fama; el del barrio
de Tondd, con una fuente con un surtidor de la que manaba aguay vino; y el de los chi-
nos con un champan tripulado por angeles?.

En la citada rotonda de Sampaloc, para acoger a las autoridades y publico asistente a
lamisay acto de bendicion de la obra, se alzaron cuatro pabellones circulares de orden
gotico, con sus columnas adornadas con bullones de tela blanca salpicadas de matices
encarnados y amarillos. En uno se dispuso un rico altar de plata para celebrar la misa
que oficid fray Pedro Payo, arzobispo de Manila, y, en otro, donde estarian el goberna-
dor general y todas las autoridades civiles y militares, se colocé un retrato de su majes-
tad Alfonso Xll sobre unrico dosel de terciopelo carmesi recamado de oro.

La conduccion fue inaugurada por don Fernando Primo de Rivera, marqués de Estella,
gobernadory capitan general de las islas Filipinas?.

Posteriormente, el 8 de agosto de dicho ano, se celebro enla catedral un solemne fune-
ral por el alma de don Francisco de Carriedo. Para el acto, los pilares del templo fueron
engalanados con crespones negros y en la nave central se levanto un tumulo cubierto
de un rico pano de terciopelo negro galoneado de plata. Dos de sus frentes fueron de-
corados con distintas alegorias: el que daba al coro con atributos marinos -una bruju-
la, un sextante, un anteojo, una linterna, etc.—-, pues marino fue Carriedo; y, en el lado
opuesto, varios canones formando trofeos, pues también ocupo varios cargos milita-
res; todo coronado por un crucifijo. Custodio el catafalco una guardia de honor forma-
da por cuatro alabarderos.

25. Embarcacion propia de China 'y Japon utilizada para la pesca que consta de tres palos con velas de esteras.

26. Se repartieron medallas conmemorativas y monedas de plata a |os asistentes; ademas de distintos donativos y dadivas: 200 pesos
al hospital de San Juan de Dios; otros 200 al hospicio de San José; 100 pesos al hospital de San Lazaro; 1.000 bonos de 2 peso a
todos los pobres de solemnidad de la ciudad; rancho extraordinario a todos los presos y, finalmente, 25 pesos a todas las parroquias
de la ciudad para que se empleasen en misas de sufragio por el alma de don Francisco Carriedo.
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Fig. 2. Sello conmemarativo del general don Francisco
Carriedo, 1925.

No terminaron aqui los homenajes,
pues en 1891, en la citada plaza de La
Rotonda de Sampaloc se le dedico
una fuente monumental?’. Labrada
en piedra caliza beis, esta formada
por un amplio pilon de planta circular con vastago central constituido por dos cuerpos
superpuestos: el inferior, consistente en un sélido basamento de planta mixtilinea en cu-
yos paneles frontales puede leerse lainscripcion “A CARRIEDO. MANILA. 1878-1884"y, co-
ronando sus vertices, esculturas de ninos que juegan con tritones; y el superior, formado
por un vastago circular con tres tramos separados por grandes tazas circulares gallona-
das: el primero, decorado con altorrelieves de ninos con tridentes y chorros de agua que
caen sobre grandes veneras; el seqgundo decorado con mascaronesy las cuatro ninfas de
las artes y el tercero constituido por un esbelto florén de remate (Fig. 1).

Fig. 1. Fuente Carriedo, 1891. Manila.

Ya en pleno siglo XX, en concreto en el ano 1925, se edité un sello de 26 centavos en color
verde titulado “FRANCISCO CARRIEDO (1690-1734) SPANISH GENERAL", que form¢ parte
de la serie "Personalidades’, donde se le representa de perfil, con el pelo largo cayendole
sobre los hombros y vestido con una casacay panuelo anudado al cuello(Fig. 2).

27. En1976 fue trasladada a uno de los parques de la ciudad donde actualmente se encuentra.
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Pedro de Carriedo

Sobrino del general don Francisco de Carriedoy, como el, natural de la poblacion can-
tabra de Ganzo, también paso a Nueva Espana en busca de fortuna, quizas junto con
su tio.

Los pocos datos que conocemos de su biografia proceden, en gran parte, de su testa-
mento, otorgado el 27 de septiembre de 1747 ante Antonio Alejo de Mendoza, escribano
real de la Ciudad de México, donde se declara hijo de Juan de Carriedo y de Maria del
Corraly Ceballos, ambos por entonces ya fallecidos; y uno de los cuatro hijos legitimos
del matrimonio junto a sus hermanos José, Francisco y Maria?.

Desconocemos la fecha exacta de su salida hacia América, pues no se ha conservado el
registro de embarque en el Archivo General de Indias, aunque si sabemos que en 1709
se encontraba en Nueva Espana, establecido en la ciudad de Valladolid (actual Morelia),
nombrandosele dueno de la hacienda Bellafuentes.

En 1710 formaba parte ya de la élite social novohispana, pues ejerce de tesorero de la
Santa Cruzada del obispado de Michoacany, posteriormente, en 1720 ostenta el cargo
de regidor de la citada ciudad de Valladolid?.

No tenemos noticias de que se casara, aungue si nos consta que tuvo una hija, Maria Pe-
trade Carriedo que, por sentenciajudicial, recibio 7.000 pesos de la herencia de su padre.

Al final de su vida aparece envuelto envarios pleitos. El primero en 1745 cuando intento
apoderarse de la hacienda El Cortijo, lindante con la suya, propiedad de los indios de
San Luis Naguatin®®; un segundo, en 1746 con Maria Antonia Udizibar sobre cierta da-
cion de cuentas’.

Murio en 1747 ordenando diversas obras filantropicas costeadas de sus bienes.

28. Puede consultarse en Bienes de difuntos, Pedro de Carriedo, afio 1758, Contratacion, 5635, no. 9, Archivo General de Indias (AGI),
Sevilla.

29. Naoki Yasumura, “Justicia y sociedad rural en Michoacan durante la época colonial,” Estudios Michoacanos VI, 6 (1995): 153.

30. Pleitos de la Audiencia de México, afio 1745-47, Escribania, 215B, Archivo General de Indias (AGI), Sevilla. Eljuicio se resolvio a su favor
en 1757, adjudicandole el juez la propiedad, aunque por entonces ya don Pedro habia muerto (Escribania, 961, Archivo General de
Indias (AGI), Sevilla).

31. Sentencias del Consejo, afio 1746, Escribania, 960, Archivo General de Indias (AGI), Sevilla.
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El testamento y las mandas piadosas

El 14 de julio de 1747, sintiendo préximo el final de su vida, otorgd un poder general a
don Francisco de Valdivieso, conde de San Pedro del Alamo, marqués de San Miguel
de Aguayoy Santa Olalla, para que este ordenase su testamento segun las 6rdenes que
le tenia dadas. Como sus albaceas nombro al dicho Francisco Valdivieso y a Emeterio
Joseé de Bolado®?, quienes pronto se dispusieron a cumplir su contenido, donde dejaba
diversas mandas piadosas para distintas personas e instituciones eclesiasticas tanto
de México como de Ganzo.

Un convento para Valladolid de Michoacdn

En primer lugar, dejo a los frailes franciscanos de San Diego de México 21.000 pesos
para fundar un convento en Valladolid, donde no tenian casa, con la condicion de que el
cabildo de aquella ciudad donase los terrenos donde se habria de erigir.

Para este fin, fray Francisco de las Llagas, en nombre de dicha comunidad de francis-
canos descalzos, consiguit del cabildo la cesion de ciertos terrenos anexos al santua-
rio de la Virgen de Guadalupe, extramuros de la ciudad hacia oriente, en una amplia
zona de huertas con abundante agua que, desde 1733, administraba dicho santuario
repartiendo lotes de tierra a censo entre los vecinos del barrio®.

A pesar de que la donacion se verifico al ano siguiente, la edificacion del cenobio se
retrasd doce anos mas. EI 5 de marzo de 1760, en el palacio del Buen Retiro de Ma-
drid, Carlos Il expedia una real cédula autorizando la fundacion’y, en enero de 1761, el
marques de Cruilles, virrey de Nueva Espana, otorg¢ la licencia de obras, comenzando
inmediatamente su construccion®.

32. Posteriormente, fueron sustituidos por don José del Castillo y don Bruno Pastor Morales, vecinos del comercio de la Ciudad de México.

33. Elsitio era frecuentado por el obispo Escalona que, junto a la iglesia, habia hecho construir una casa de ejercicios donde pasaba
dias de retiro con cierta frecuencia(Manuel Rivera Cambas, Méjico pintoresco, artisticoy monumental (México: Imprenta de la Reforma
Perpetua, 1883), 3:412).

34. José Miguel de Mayoralgo y Lodo, Antecedentes de la emancipacion: el Reino de Nueva Espana en el Registro de la Real Estampilla
(1759-1798)(México: Universidad Nacional Autanoma de México; Instituto de Investigaciones Histdricas, 2014), www.historicas.unam.
mx/publicaciones/publicadigital/libros/realestampilla/000a_intro.html.

35. Lacomunidad conté, ademas, con otra aportacion de 4.000 pesos realizada por dofa Josefa Maria Francisca Ruiz de la Ravia(Moisés
Guzman Pérez, “Arquitectas, patrones y obras materiales en Valladolid de Michoacan. Siglos XVI-XVII,” Tempus, revista de Historia de
la Facultad de Filosofia y Letras UNAM 2 (1993-1994): 74).
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Fig. 3. Convento de San Diego, 1772-1777. Valladolid de Michoacan.

Ladireccion de obras corrio a cargo del alarife Diego Duran, prolongandose los trabajos
durante 8 anos. Posteriormente, entre 1772 y 1777, fue objeto de varios arreglos y refor-
mas a cargo del arquitecto Tomés de Huerta®*®(Fig. 3).

A finales del siglo XIX, desalojados los dieguinos, fue convertido en palacio de exposi-
ciones del estado de Michoacan y hoy es sede de la Facultad de Derecho de la Univer-
sidad de Morelia.

36. En mayo de 1777 se trabajaba en el presbiterio y crucero del antiguo santuario, ano que aparece en un lienzo de la capilla de San
Antonio donde se representa el accidente sufrido por uno de los operarios que cayé de un andamio y salvé milagrosamente la vida
por intervencion de la Virgen (Rivera Cambas, Méjico pintoresco, artistico y monumental, 412).
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Socorros para sus familiares en Espana

Enrelacion con su tierra natal, tuvo muy presente en sus ultimas voluntades a sus her-
manos y sobrinos y, queriendo favorecerlos, en el deseo de que pudieran gozar de una
mejor vida, les dejaba los siguientes auxilios: 3.000 pesos a los hijos de su hermano
Jose, otros 6.000 pesos a los hijos de su hermana Maria 'y 5.000 pesos paralos hijos de
su hermano Francisco; ademas de otras cuantiosas cantidades a parientes cercanos.

Su alma como heredera

Persona devota y de firmes creencias religiosas tambien quiso dejar a su alma como
heredera de otra parte de sus bienes, para lo cual, orden¢ instituir dos capellanias en
Ganzo: una, por la clausula 13, con un montante de 15.000 pesos para imponerlos en
fincas sequras, de cuyas rentas se costearia una misa diaria en la capilla de la casa que
fue de sus padres, agregada a cierto mayorazgo fundado por su tio el general Francisco
de Carriedo; y la otra, contenida en la clausula 35, con un montante de 2.000 pesos,
para imponerlos igualmente en buenas fincas de cuyas rentas se habrian de decir 25
misas al ano en laiglesia parroquial de San Martin de la citada poblacion®.

Una escuela de primeras letras para Ganzo

No terminaron aqui los caudales destinados a su pueblo natal pues, por la clausula 14,
dejaba 3.500 pesos para fundar una escuela de primeras letras donde los ninos del
pueblo y de los lugares circunvecinos pudieran aprender a leer y escribir, recibiendo
asiunainstruccion basica que los “pudiera sacar de su completa ignorancia™®.

37. Bienes de difuntos, Pedro de Carriedo, Contratacién, 5635, no. 9, Archivo General de Indias (AGI), Sevilla.

38. Fue practica habitual entre los indianos cantabros enriquecidos realizar este tipo de fundaciones en sus lugares de origen, poniendo
de manifiesto sus deseos de contribuir a la mejor instruccion de sus conciudadanos pero, también, como intencion no declarada,
con el deseo de perpetuar sus memorias; por ello, fue habitual que exigieran que se colocase el retrato de su benefactor en un lugar
destacado, que se concedieran vacaciones a los ninos el dia de su onomastica o que se rezara a diario una oracion por su alma. En
la jurisdiccion de Torrelavega en el siglo XVIII hubo ocho escuelas financiadas por indianos ubicadas en las localidades de Barcena,
Barreda, Corrales, Mercadal, San Felices, Santillana, Suances y Torrelavega (Carmen Gutiérrez Gutiérrez, “La ensenanza en Torrela-
vega durante el siglo XVIII,” en Torrelavega. Tres siglos de Historia: andiisis de un crecimiento desequilibrado, ed. Miguel Angel Sanchez
Gomez(Santander: Universidad de Cantabria; Ayuntamiento de Torrelavega, 1995), 81-104).
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Don Pedro nombr¢ patronos al cura rector de la iglesiay a sus sobrinos Jose y Ventura
de Castaneda y Carriedo; senalandoles la obligacion de poner en marcha el proyectoy
administrar sus bienes.

La manda contenia que 500 pesos estarian destinados a construir la escuelay la casa
del maestro, senalando como lugar un paraje proximo a la ermita de San Antonio, a las
afueras de la poblacion; y la otra parte del dinero, es decir, los restantes 3.000 pesos,
serian parala adquisicion de fincas de cuyas rentas se cubriria perpetuamente el suel-
do del maestro, siendo las ensenanzas gratuitas para los alumnos.

Nada contenia, sin embargo, sobre los posibles gastos escolares en libros, papel, tin-
ta, etc.; como tampoco otras referencias a los contenidos de las ensenanzas, horarios
lectivos, periodos de vacaciones, oraciones diarias, etc. Ciertamente, respecto a su
funcionamiento, solo hizo constar la obligacion de que el maestro fuera por oposicion,
es decir, que estuviera examinado por el Real Consejo de Castilla, garantizando asi su
buena preparacion, debiendo ser seleccionado por los patrones de la institucion como
‘el mas digno del concurso”.

Mas adelante, por la clausula 42, completd esta obra pia con 19.000 pesos mas, que
debian imponerse sobre buenas fincas de Tierra de Campos o de Asturias, de cuyos
réditos sufragar el sueldo de otros cinco preceptores: uno de Gramatica, con renta
de 3.000 pesos, y los cuatro restantes, de Sagrada Teologia, Moral, Filosofia y Sagra-
dos Canones, con renta de 4.000 pesos cada uno; eligiendose para ello a las personas
mas aptas, idoneas y capaces para dichas ensenanzas; mas otros 3.000 pesos para la
construccion y fabrica de una casa donde vivirian dichos preceptores y donde habrian
de impartir sus ensenanzas, proponiendo como lugar el paraje nombrado La Carrumba.

Un puente sobre el rio Besaya

El carino hacia su tierra natal de nuevo volvio a ponerse de manifiesto en la clausula 16,
por la cual mandaba construir a su costa un puente de piedra sobre el rio Besaya, entre
el lugar de Torresy lavilla de Torrelavega.

Conocedor de que el rio Besaya constituia un serio obstaculo para el transito de perso-
nas y mercancias, especialmente durante el invierno cuando su cauce experimentaba
fuertes crecidas, ordend a sus albaceas pagar a su costa la construccién de un puente
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de piedra, lo mas solido y permanente posible, que sustituyera a ciertas barcas de ma-
dera que, desde épocainmemoarial, servian para cruzarlo.

Para este fin destind 4.000 pesos que debia administrar el padre prior del monasterio
de Nuestra Sefora de las Caldas(a quien gratificaba con 1.000 pesos por su dedicacion)
y proponia como lugar para su construccion los alrededores de la ermita de Nuestra
Senora del Milagro, aunque dejaba la eleccion en manos de dicho padre prior en el pa-
raje donde le pareciese mas conveniente.

Previendo que el dinero pudiera resultar insuficiente, exhortaba a los vecinos del lugar
aque contribuyeran con materiales y mano de obra ala consecucion del proyecto pues,
alfiny al cabo, era para su propio beneficio.

Quiso don Pedro con esta dadiva favorecer el desarrollo econdmico de la comarca,
agilizando vy, a la vez, potenciando el comercio como actividad alternativa y comple-
mentaria a los tradicionales usos agropecuarios. El puente no solo garantizaria las co-
municaciones durante todo el ano, sino que supondria un importante ahorro al aliviar
el sobrecosto que suponia el pago del estipendio de las barcas de madera que hasta
entonces permitian el transito.

Plata para el Santisimo Sacramento

Finalmente, por la clausula 12 de dicho testamento, don Pedro de Carriedo ordenaba
remitir una cuantiosa manda de plata labrada para la cofradia del Santisimo Sacramen-
to de la iglesia de San Martin de Ganzo, su parroquia de bautismo (Fig. 4). Esta estuvo
constituida por:

Seis blandoncillos medianos, seis candeleros, dos ciriales, una cruz manga, un acetre con su hisopo,
un frontal, un juego de vinajeras y campanilla, dos atriles, tres palabreros, un céaliz con su patena, dos
copones, un sagrario mediano sobredorado por dentro, una paz, una lampara, dos candiles, un hos-
tiario, unas ampolletas para los santos 6leos, una cruz de altar, una custodia y un baldaquin para la
exposicion del Santisimo, cuatro varas de plata para el palioy otra para el guion con su cruz de remate.

Todo de plata de buena ley y quintada, ademas de un crucifijo de marfil que tenia en su
casa de Valladolid.
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Fig. 4. Iglesia de San Martin, siglo XVII. Ganzo.

Dejo indicado que, en cada una de dichas alhajas, debia figurar su nombre “para que
siempre conste y, haciéndose recuerdo de él, logre mi alma los sufragios”, asi como
gue debian guardarse perpetuamente en la casa de sus padres, custodiadas en el in-
terior de dos cajas de hierro fabricadas a su costa en Bilbao, con dos llaves que debian
parar una en poder del curay la otra en “el poseedor de dicha casa de mis padres”’, de
modo que ambos tuvieran que concurrir para sacar las piezas®.

Por ultimo, solicitaba que, para evitar pérdidas, se hiciera un inventario exhaustivo de
dicho legado que estuviese siempre en manos del mayordomo de la cofradiay que solo
se sacaran las piezas en las fiestas principales para el ornato y servicio de la iglesia Yy,
concluidas las funciones, volvieran a dichas cajas, de suerte que no quedaran de noche
en el templo sin custodiar.

39. Este tipo de cajas fuertes de dos o mas llaves ya venian siendo utilizadas con frecuencia para la custodia de “tesoros” desde el siglo
XVIy, en concreto, en la Carrera de Indias era donde se transportaba el tesoro de su majestad.
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Completé esta manda con 1.000 pesos mas para imponerlos en distintas fincasy de sus
rentas dotar perpetuamente de aceite a la citada lampara del Santisimo Sacramento.

La remision de los legados a Ganzo

En 1753, seis anos después de la muerte de don Pedro Carriedo, el juez general de Bie-
nes de Difuntos de Mexico solicitd informacion a sus albaceas sobre la situacion de los
legados ultramarinos que dejo ordenados.

Estos, cumpliendo el requerimiento, presentaron de inmediato un memorial senalando
que el montante total de los legados ultramarinos ascendia a la cantidad de 79.500 pe-
sos, desglosados en las siguientes partidas:

Socorros a parientes 18.000 pesos
Capellanias 17.000 pesos
Escuelay preceptores 25.500 pesos
Puente sobre el rio Besaya 4.000 pesos
Legado de plata 14.000 pesos
Aceite lampara Santisimo Sacramento 1.000 pesos

TOTAL  79.500 pesos

Y que, alafecha, ya se habian practicado las siguientes actuaciones:

Primeramente, indicaron que habian encargado los objetos de plata al orfebre Adrian
Ximénez de Almendral“® quien, el 27 de noviembre de 1748, manifest6 todas las piezas
ya labradas dando recibo por valor de 10.216 pesos desglosados de la siguiente manera:

— 7.706 pesos con b,5 reales por 733 marcos, 7 onzas 'y 6 ochavas de plata cince-
lada y quintada, a razon de 10 pesos con 4 reales cada marco®; mas

40. Llegadoa Nueva Espana a comienzas del siglo XVIIl era, por entonces, uno de los plateros de mayor prestigio de la Ciudad de México,
veedor del gremio y mayordomo de la cofradia de San Eloy. A su muerte, acaecida el 30 de julio de 1773, sus bienes ascendian a la
cantidad de 401.962 pesos (Luis Hernandez, “Los artifices de la silleria,” en Guadalupe, arte y liturgia: la silleria de coro de la colegiata,
coord. Nelly Sigaut (Zamora: El Colegio de Michoacan; Museo de la Basilica de Guadalupe, 2006), 279-280).

4. Correspondiente a las siguientes piezas: 6 blandones, 6 candeleros, 2 ciriales, una cruz de manga, un acetre con su hisopo, un fron-
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— 2.510 pesos por 25 marcos y 4 onzas de plata cincelada, dorada y quintada, a
razon de 20 pesos cada marco*’.

Senalaron, ademas, que posteriormente le entregaron otros 1.000 pesos para “perfec-
cionar lafabrica de esta obra”y que dichas alhajas habian quedado en poder del platero
hasta su envio definitivo a Espana.

Por otra parte, revelaron que el 18 de marzo de 1752 habian entregado al cargador Juan
Francisco de Vértiz 10.000 pesos que habian sido remitidos a Espana en las bodegas
de los navios EI Neptuno y El Triunfante, en tres cajones y una talequilla suelta; y que
posteriormente, el 15 de junio de 1753, entregaron otros 18.000 pesos mas al citado
Vertiz que fueron embarcados en seis cajones en las bodegas del navio El Dragdn; todo
consignado en Cadiz a don Antonio Gutiérrez de la Huerta.

Asi, pues, ajulio de 1753, dejaban constancia de haber remitido a Espana 28.000 pesos
y gastados otros 11.216 en la fabricacién de las piezas de plata; quedando por enviar,
aproximadamente, otros 39.500 pesos, que no se habian podido mandar por falta de
caudales pero que, al estar aun activas las haciendas de don Pedro, ya estaban reuni-
dosy prestos para su embarque.

Efectivamente, en 1754 fueron entregados a Martin de Espinal, maestre de platay per-
mision de los navios El Fuerte y El Asia, para su remision a Espana, otros 11.810 pesos,
repartidos por mitad en cada navio, a razén de 5.905 pesos en cada uno.

Finalmente, en 1755 el dinero restante fue depositado en el Juzgado de Bienes de Di-
funtos de México que, junto con la plata labrada, fueron facturados por sus oficiales en
las siguientes flotas.

El envio y recepcion de la plata

Casidiez anos después de fabricadas las piezas, el 13 de marzo de 1758, se iniciaron los
tramites para su envio a Cantabria.

tal, una lampara, una paz, una cajita para los Santos Oleos, una cruz para el altar mayor, un hostiario, 4 varas de palio, una cruz para
guion con sus canones y un baldaguin.
42. De un céliz con su patena y platillo, vinajeras y campanilla, 2 copones, un sagrario y una custodia.
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Este dia Bruno Pastor Morales y Juan de Malpica, apoderados del general don Sebas-
tian de Torres, asentista conductor de la plata de su majestad, se personaron en el
taller del citado platero para inspeccionary recoger el legado.

Adrian Ximéenez mostro las alhajas, advirtiendo que, ademas de los objetos fabricados
por él, guardaba otras piezas que habia recibido de los albaceas de don Pedro y que
procedian de su casa: en concreto, ‘dos candiles con 24 arbotantes, un atril y dos evan-
gelios” que habian sido fabricados en la ciudad de Valladolid y que le habian sido entre-
gados para quintarlos.

Mostrados los objetos, senal¢ el platero que necesitaria aun de unos dias para estibar
la plata en los cajones en que habia de ser transportada, “para que no se maltratase y
llegase bien acondicionada”.

El13 de abril de 1758, el cuantioso legado se encontraba ya en el puerto de la Veracruz,
siendo embarcado en las bodegas del navio El Fernando, capitana de la flota de Nueva
Espana a cargo del jefe de escuadron don Joaquin Manuel de Villena. Acompanaban a
las joyas, 11.458 pesosy 7 reales: los 1.500 para cubrir los gastos de travesia -derechos,
fletes, almirantazgo, etc.-y los 10.000 restantes para la puesta en marcha de la escuela
de primeras letras de Ganzoy el puente sobre el rio Besaya*. Todo quedo inscrito al fo-
lio 31vuelto del registro de dicho navio, senalandose que laremesa se hacia de orden de
don Félix Venancio Malo, oidor de la Real Audiencia de México y juez general de Bienes
de Difuntos; para entregar en Cadiz a los senores presidente y oidores del Tribunal de
la Contratacion de Indias*“.

Tras la llegada de la flota a Cadiz, en los primeros dias de septiembre de 1758, la Casa
de la Contratacion se puso en contacto con la parroquia de Ganzo y el monasterio de
Caldas, comunicandoles que dispusiesen lo necesario para la retirada del legado de los
almacenes reales.

43. Quedaron liquidos: 3.794 pesos y 34 maravedies para el proyecto de la escuela de primeras letras en Ganzo y 4.339 pesaos, 1real y 9
maravedies destinados al prior del maonasterio de las Caldas para la construccion del puente sobre el rio Besaya.

44, Registro de venida del navio El Fernando, ano 1758, Contratacion, 2039, partida s/n, fol. 31v/35r., Archivo General de Indias (AGI),
Sevilla(las papeletas de entrega en Contratacion 2041AB y 2042AB).
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Unos meses despues, el 1de febrero de 1759, Santos del Rio, vecino de Reinosa, comi-
sionado por ambas instituciones, recogia la platay el dinero y, pagados los impuestos,
procedia a llevarlos consigo a Cantabria®.

Finalmente, el 28 de marzo de 1759, la plata llegaba a su destino donde era recepciona-
da por Juan Antonio Sanz de Bustamante, cura de Ganzo; Diego del Corral, mayordo-
mo de la parroquia; y los sobrinos del difunto Ventura y José de Castaneday Carriedo,
quienes al unisono otorgaban los correspondientes recibos.

Abiertos los cajones en la sacristia de la iglesia de San Martin se comprobo, con gran
alborozoy asombro, su contenido:

Cajonn.el:

un sagrario de plata quintada, cinceladay dorada, con 188 marcos.

una custodia con 22 marcos, 6 onzas de dicha plata.

dos copones con 12 marcos y 7 onzas de dicha plata.

un caliz, patena, platillo, vinajeras, campanilla, todo con 9 marcosy 7 onzas.

Sumany montan estas partidas 233 marcos y 4 onzas de plata quintada, doraday cincelada.
Cajonn.22:

una lampara con todas sus piezas con 125 marcos y 5 onzas.

un acetre con su hisopo que uno y otro pesan 19 marcos.

dos candiles con 24 arbotantes(a 12 cada uno); un atril y dos evangelios; todo con 73 marcosy 1onza.
Sumany montan las referidas partidas 217 marcos y 6 onzas de plata quintada, cinceladay sin dorar.
Cajonn.2 3:

un baldaquin con tres gradas y en todo 97 piezas y 400 tachuelas; y todo con 185 marcos y 6 onzas.
seis blandones enteramente armados que pesa neta la plata 48 marcos, 1onzay 4 ochavas.

cuatro varas para un palio con 24 canones y cuatro de ellos con un remate cada uno y todo con 48
marcos, b onzasy 4 ochavas.

una cruz de guion con diez piezas con 17 marcos y 7 onzas.

una caja para hostias con Tmarcoy 4 onzas y 2 ochavas.

Sumany montan las referidas piezas 302 marcosy 2 ochavas de plata quintada, cinceladay sin dorar.
Cajon n.24:

un frontal con 43 piezas y 260 clavos, todo con 180 marcos y 1onza.

dos ciriales con 22 piezas con 44 marcos y 4 onzas (los 260 clavos anotados en las piezas del frontal
van metidos dentro de uno de los canones de dichos ciriales. Asimismo, van dentro de un candn de la
cruz de guion las 400 tachuelas pertenecientes a las piezas del baldoquin).

una cruz de manga con su crucifijo que todo se compone de 10 piezas. con 32 marcosy 7 onzas.

una cruz con su crucifijo y su peana, todo armado en una pieza, 3 marcos, 2 onzas y 4 ochavas.

un atrilarmado en una pieza con 11 marcos, 5 onzas y 4 ochavas.

una cajita con su tapay dentro tres crismeras y todo con 4 marcos y 4 onzas.

un palabrero con 4 marcos, 1onzay 4 ochavas.

seis candeleros con 15 marcos, b onzas y 4 ochavas.

una paz con & marcos, 6 onzas y 4 ochavas.

45. Cobro 168 pesos y 6 reales por la conduccidn a las Montanas en razon del 2%, méas 84 pesos y 3 reales por su comision al 1%.
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Sumany montan las referidas alhajas 300 marcosy b onzas de plata quintada, cinceladay sin dorar.
Cajénn.25:

un crucifijo de marfil de tres cuartas de largo con tres clavos de hierro.

Sumany montan las cuatro partidas de los referidos cuatro cajones1.053 marcos, 7 onzasy 6 ochavas,
enlaformay manera que van expresadosy sirva de advertencia que la llave del citado sagrario del ca-
jén n?1va metiday envuelta en un papel dentro del cajoncito en que va metido y acomodado el platillo
de las vinajeras y la campanilla.

Cajén s/n:

Una lampara de plata con todos sus avios, que se compone de 10 piezas diezmadas con peso de 28
marcosy 3 onzas, conmaslos 60 pesos arribadichos paralos costos de suremision desde este puerto.

El montante total de la manda ascendia a 1.053 marcos, 7 onzas y 6 ochavas, unos 245
kilos aproximadamente de plata, cantidad realmente colosal, cuanto mas para una pe-
quena parroquia rural sin apenas recursos; mas un crucifijo de marfil que, al parecer,
tenia don Pedro en su casay que también le quiso legar.

Hoy dia con este cuantioso legado apenas es posible vincular un caliz con un nudo ape-
rado de mediados del siglo XVIII que se conserva en la iglesia de Nuestra Senora de la
Asuncion de Torrelavega. Comenta Campuzano Ruiz, que este presenta similitudes for-
males con otras obras conocidas del platero Sebastian Ximénez como son unos cande-
lerosy un calizenla coleccion Franz Mayer, y dos candeleros legados por Roque Gomez
del Corro en 1715 a la colegiata de Santa Juliana de Santillana del Mar“®; ademas de con
un caliz en Canarias en la ermita portuense de San Bartolomeé®’.

También se conserva el Cristo de marfil en la residencia de la familia Ceruti (descen-
dientes de los Carriedo) en Madrid“®.

La escuela y el puente

El14 de abril de 1759, también fue entregado al prior del monasterio de Nuestra Senora
de las Caldas el dinero para la construccion del puente sobre el rio Besaya.

48. Enrique Campuzano Ruiz, Arte colonial en Cantabria (Santillana del Mar: Fundacion Santillana, 1988), 79.

47, Clementina Calero Ruiz, Carlos Javier Castro Brunetto, y Carmen Milagros Gonzalez Chavez, Luces y sombras en el siglo ilustrado. La
cultura canaria del setecientos, t. IV de Historia Cultural del Arte en Canarias (Gobierno de Canarias, 2008), 148.

48. Una foto de este crucificado fue publicada en 2013 en la revista Clavis, donde se comenta que, durante décadas, presidio el retablo
de la capilla privada de Carriedo en la iglesia de Ganzo (Verénica Herrero Domingo, “Los Marfiles Hispano-Filipinos en el Museo Dio-
cesano de Santillana del Mar,” Clavis, no. 6 (2013): 9).
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Fig. 5. Puente de Ganzo sobre el rio Saja-Besaya, 1763-1765.

Su construccion se inicio a principios del mes de marzo de 1764, corriendo las obras a
cargo del maestro Domingo de Lago, vecino del consejo de San Felices, valle de Buelna.

La escritura de obligacion se firmo en Ganzo el 30 de diciembre de 1763 interviniendo
el citado maestro junto a fray Miguel de Francia, prior del convento de Caldas y don Do-
mingo Ventura Castaneday Carriedo, sobrino de don Pedro®.

Las condiciones recogidas en el contrato indicaban que se levantaria en el lugar co-
nocido como el Pasaje de la Barca, en el lugar de Torres (de donde tomaria el nombre),
y que estaria formado por dos arcos de medio punto, cada uno de 54 pies de luz, apo-
yados en una cepa central con estribo y tajamar, todo labrado de buena canteria, con
su interior de mamposteria “calear”. Su piso estaria empedrado incluyendo una franja
central de losas de piedras de pie y medio de anchura® (Fig. 5).

49. Una copia en Bienes de difuntos, Pedro de Carriedo, Contratacion, 5635, no. 9, Archivo General de Indias (AGI), Sevilla.
50. Este empedrado se prolongaria a la salida del puente por la parte de Torres hasta dieciséis pies y por el camino del Molino hasta los
veinticuatro pies.
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La obra se concerto en 60.000 reales, siendo por cuenta del maestro la aportacion de
los materiales necesarios -piedra, madera, cal, arenay clavos-y su ejecucion; y de la
parte contratante facilitar las licencias para la corta de arboles y saca de piedra de las
canteras de Riocorvo y Viérnoles; debiendo quedar concluido para el mes de septiem-
bre de 1765°".

Respecto a los riesgos, se concretd que serian de cuenta del citado cantero®y que
las obras se darian por concluidas una vez supervisadas y a satisfaccion de dos maes-
tros nombrados por las partes intervinientes, que declarasen estar en conformidad y
arregladas a las condiciones del contrato; “y no lo estando sera de cuenta del maestro
satisfacer las faltas que declarasen”.

El8 de abril de 1765 el puente estaba practicamente terminado como consta por el tes-
timonio y certificacion que remitio, con esta fecha, Francisco Javier Garcia de Guinea,
escribano delnimeroy de la Audiencia de la villa de Torrelavega, a la Casa de Contrata-
cion de Cadiz. No obstante, su remate final debio verificarse por el mes de octubre de
dicho ano.

Finalmente, en 1762 también se inicio la construccion de la escuela, guedando conclui-
da dos anos después, conformada por una “vivienda decente para el maestro al estilo
del pais y cuarto separado con los asientos correspondientes para la ensenanza de los
ninos que vayan a ella”.

Asi, pues, doce anos después de la muerte de don Pedro Carriedo se cumplian sus ul-
timas voluntades y llegaban a manos de sus destinatarios las distintas mandas conte-
nidas en su testamento. Ciertamente, el procedimiento de remision de estos legados
estaba lastrado por un sistema burocratico tremendamente formal y escrupuloso vy,
consecuentemente, lento.

51. Los pagos se acordaron por tercios: el primero, ...dadas que sean las fianzas; el segundo, rompida que sea la cepa del medio del
puente y sacada de tierra; el tercero, ejecutadas las manguardias y las medias cepas al nivel de las manguardias; el cuarto, cerrado
que sean los arcos; el quinto, después de concluidas las enjutas y el sexto, entregada y dada por buena la obra”.

52. Aexcepcion de que, puestas las cimbras de los arcos entre los meses de junio y agosto, se las llevase alguna avenida o crecida del
rio Saja.
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Andreés Rosi: pintor, teorico
Yy monarquico absolutista

Andrés Rosi: Painter, Theorist, and Absolutist Monarchist

Resumen

A continuacion, se sintetizara el estado de conocimiento y la fortuna
historiografica conseguida por el pintor Andrés Rosi, un complejo artista
que, tras su formacion en Madrid, desarrollé gran parte de su trayectoria
en Sevilla. Ademds de implicarse en los circulos artisticos locales,
buscé con denuedo el reconocimiento social con la doble solicitud del
nombramiento de pintor de cdmara de Fernando VI, a quien mostro su
lealtad con determinadas acciones emprendidas durante la guerra de la
Independenciay el Trienio Liberal. Asimismo, participo del academicismo
imperante con un Tratado elemental de perspectiva... y con el disefio
del ornato efimero de signo neocldsico dispuesto en 1816 en las casas
consistoriales hispalenses, logro que, presentado como novedad, le valio
ser designado pintor honorario del Ayuntamiento de Sevilla.

Abstract

This article will summarise the state of knowledge and historiographic
fortune achieved by the painter Andrés Rosi, a complex artist who, after
his training in Madrid, developed much of his career in Seville. In addition
to getting involved in local art circles, he sought social recognition
through the double request for the appointment of Fernando VII's chamber
painter, to whom he showed his loyalty with certain actions taken during
the War of Independence and the Liberal Trienny. He also participated in
the prevailing academicism with a Tratado elemental de perspectiva...
and with the design of the neoclassical ephemeral ornate arranged in
1816 in the casas consistoriales, an achievement that earned him to be
appointed honorary painter of the City of Seville.
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Fortuna historiografica y revision documental

La historiografia ha prestado poca atencion al estudio del artista Andrés Rosi (Madrid,
1781-Sevilla, 1849). Esta circunstancia quiza haya estado motivada por la confusion ge-
nerada tanto por su apellido como por su ocupacion principal. En primer lugar, ha sido
registrado como Andreés Rosi, Rossi, Rozi, incluso como Andrea Rossi, con los consi-
guientes problemas de homonimia derivados en los catalogos e indices de artistas'. En
segundo lugar, en algunos medios de trascendencia y difusion hispalense fue clasifi-
cado como escultor por el equivoco suscitado en la identificacion de una Veronica que
pint6 en 1818 para el remate del retablo que utilizaba para sus cultos la Hermandad de la
Coronacion de Espinas mientras residia en el convento del Valle. En 1829 esta maquina
lignaria fue trasladada, coincidiendo con el cambio de sede de la citada corporacion,
y colocada en la parroquia de San Andrés primero y en un deposito luego, cuando la
corporacion se trasladd en 1868 al templo de San Roman?. Por ultimo, acabo situada
en el extremo norte del crucero de la iglesia de El Santo Angel de Sevilla desde que
la corporacion se estableciera alli en 1892, donde se conserva actualmente®. Durante
este ultimo periodo se creyo seria la escultura de la Santa Mujer Veronica, titular de la
hermandad y una de las imagenes que conforman el misterio de Jesus con la cruz al
hombro, la obra ejecutada por Rosiy no el lienzo del atico del mencionado retablo®.

Quiero expresar mi agradecimiento a los profesores José Roda Pena, Pedro M. Martinez Lara y Juan Alejandro Lorenzo Lima por la

ayuda prestada en la presente investigacion.

1. Asilo hizo Alfonso E. Pérez Snchez, Pintura espariola de bodegones y floreros de 1600 a Goya (Madrid: Ministerio de Cultura, Direccion
General de Bellas Artes y Archivos, 1983), 192, pensando que era un artista de procedencia italiana. Asimismo, aparece de diversa
forma referenciado por F. J. Sanchez Cantdn, “Los pintores de Camara de los reyes de Espana. Los pintores de los Borbones,” Boletin
de la Sociedad Espariola de Excursiones XXIV (1916): 171; Juan Antonio Gaya Nufio, Arte del siglo XIX (Madrid: Plus Ultra, 1966), 105; Elena
Paéz Rios, Iconografia Hispana: catdlogo de los retratos de personajes esparoles de la Biblioteca Nacional (Madrid: Biblioteca Nacional,
1970), 5:375; Elena Paéz Rios, Repertorio de grabados espanoles (Madrid: Ministerio de Cultura, 1983), 3:58-59; o Juan Carrete Parron-
do, El arte de la estampa en la llustracion: las bellas artes (Alzira: Graficuatre, 1988), 710-711. También lo cita Enrique Arias Anglés, Del
neoclasicismo al impresionismo (Madrid: Akal, 1999), 182, como artista menor en el circulo cortesano de Fernando VII. En el presente
trabajo se ha elegido la forma “Rosi” tal y como reza en la documentacion referida al artista aportada al final de estas paginas.

2. Fernando de Artacho y Pérez Blazquez, “La Hermandad desde el siglo XVIIl a nuestros dias,” en La Hermandad del Valle de Sevilla. Pa-
trimonio cultural y devocional, coord. Maria Isabel Lopez Garrido (Sevilla: Fundacion El Monte, 2003), 55, 56, 59.

3. Artachoy Pérez Blazquez, 63.

El equivaco lo tuvo Santiago Montoto, “Cofradias sevillanas,” ABC de Sevilla, 19 de noviembre de 1946, 26, repitiéndose el error por

parte de Jorge Bernales Ballesteros, “Notas sobre las cofradias en el siglo XIX (IV),” ABC de Sevilla, 18 de marzo de 1986, 111; Teresa

Laguna, “Los artistas,” en Semana Santa en Sevilla. El esplendor del alma y la madera, coord. Juan Delgado Alba(Sevilla: Gemisa, 1990),

74;y en muchas de las publicaciones periddicas y divulgativas editadas desde entonces para conocer los detalles y autorias de las

cofradias de Sevilla. Aunque en el articulo “Semana Santa en Sevilla” de El Liberal del 8 de marzo de 1902 ya se habia dado la autoria

correcta, el asunto fue definitivamente aclarado por Francisco S. Ros Gonzalez, “Sobre la autoria de la Verdnica de la Hermandad del

Valle,” Boletin de las cofradias de Sevilla, no. 525 (2002): 33-35, quien probé documentalmente la adscripcion de la imagen de talla al

escultor Juan Bautista Patrone y Quartin entre 1800 y 1801y del cuadro del mismo tema a Rosi, quien recibi¢ 400 reales el 6 de marzo

de 1818 por su ejecucion.
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Enlaactualidad se conoce sutemprana filiacion formativa en la Real Academia de Be-
llas Artes de San Fernando de Madrid, institucion enla que, entre los anos 1795y 1799,
paso por las salas de principios, cabezas, figuras, yeso y del natural. En el ultimo de
es0s anos gano un segundo premio®y en 1802 otro con el “interior de un pantedn con
urnas sepulcrales, iluminado con una luz artificial colocada en el fondo del mismo™.
Posteriormente, fue premiado de primera clase con Felipe Lépez Echeverria, Antonio
Guerrero (Salamanca, 1777 - ?), Joaquin Soriano y Juan Antonio Riberay Fernandez de
Velasco (Madrid, 1779 - 1860), por una pintura sobre el tema de Numanciay el suicidio
colectivo de sus habitantes ante el asedio de la ciudad’. Inmerso en el ambiente aca-
démico, realizd un album de dibujos preparatorios a la aguada con destino a ilustrar
la obra Los trabajos de Persiles y Segismunda, editada en Madrid en la imprenta de
Sancha. En los grabados realizados al aguafuerte y buril para la edicién, Rosi firmo
en 1801 como inventor, mientras lo hicieron como grabadores Antonio Rodriguez, Ra-
fael Ximeno y Planes (Valencia, 1759 - México, 1807), y Manuel Alvarez de Mon (Madrid,
1777 - 1816 ). Asimismo, cabe citar dos bellos e interesantes dibujos del autor llevados
a la estampa calcografica por Alvarez de Mon y Guillermo Orején y Llamas (Carrién de
los Condes, 1777 - ?), ilustrando la obra Excelencias del pincel y del buril que en quatro
silvas cantaba Don Juan Moreno de Texada, publicada en Madrid por Sancha en el ano
1804, y conservada en la Biblioteca Nacional. El primero representa una Alegoria de la
Pintura y el sequndo “un historiador que con los ojos vendados escribe de arte al dic-
tado de un pintor™.

5. Quedo por detras de Pablo de la Vega, vid. Isabel Azcéarate Luxan, Historia y alegoria: los concursos de Pintura de la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando (1753-1808)(Madrid: s. e., 1994), 218-221. Los temas fijados por el jurado fueron “Publio Furio Filén entrega
al consul Cayo Hostilio Mancino a los numantinos”y “una Anunciacion para la prueba de repente”. Las obras que Rosi realizo para la
ocasion se conservan hoy en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (n? de inventario P-1646 y P-1648).

6. Cfr. Distribucion de los premios concedidos por el rey nuestro Senior d los discipulos de las Tres Nobles Artes hecha por la Real Academia de
San Fernando en la junta pablica de 24 de julio de 1802 (Madrid: Imprenta de la Viuda de Ibarra, 1802), 61.

7. Estos datos fueron publicados por Esperanza Navarrete Martinez, La Academia de Bellas Artes de San Fernando y la pintura de la primera
mitad del siglo XIX (Madrid: Fundacién Universitaria Espafola, 1999), 463. En el citado concurso Rosi quedé posicionado por debajo
de los pintores Guerrero y Ribera. A partir de esta informacion José Ibafiez Alvarez, "Espiritu de la perspectiva o tratado elemental de
perspectiva prdctica para los artistas, por Andrés Rossi (Madrid, 1781-Sevilla, 1849),” Revista de Bellas Artes, no. 8 (2010): 51, retraso su
nacimiento a 1781, ya que hasta entonces se pensaba habia nacido en 1771. Asi lo creyeron Manuel Ossorio y Bernard, Galeria biogrd-
fica de artistas espanoles del siglo XIX (Madrid: Imprenta de Ramdn Moreno, 1883-1884), 599; Emmanuel Bénézit, Dictionnaire critique
et documentaire des peintres, sculpteurs, dessinateurs et graveurs (Paris: s. e. 1966), 7:356; José Manuel Arnaiz, "Andrés Rossi, pintor de
bodegones,” Archivo espariol de arte, no. 222 (1983): 152; y Ros Gonzélez, “Sobre la autoria de la Verdnica de la Hermandad del Valle,” 33.

8. También realizd Rosi dibujos que fueron grabados en talla dulce para la obra Coleccion general de los trajes que en la actualidad se
usan en Esparia: principiada en el afio 1801 (Madrid: librerfas de Castillo y de la Viuda de Cerro, 1801), vid. Ibafez Alvarez, "Espiritu de la
perspectiva o tratado elemental de perspectiva practica para los artistas, por Andrés Rossi (Madrid, 1781-Sevilla, 1849)," 53.

9. Ibéanez Alvarez, 53 y 54; y Jens Hoffmann-Samland, coord., Dibujos esparioles en la Kunsthalle de Hamburgo (Madrid: Museo Nacional
del Prado, 2014), 238. Publicado en canjunto con una exhibicién del mismo titulo, organizada y presentada en el Museo del Prado, en
octubre 2014-febrero 2015.
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En 1808, como consecuencia de los hechos ocurridos en Madrid al iniciarse laguerra de
la Independencia espanola, Rosi hubo de huir de la capital y, tras pasar por toda suerte
de penalidades, acabd instalandose en Sevilla. Este cambio de ubicacion no le impidio
continuar colaborando con los circulos académicos madrilenos como demuestra su
participacion, junto a Rafael Esteve y Vilella(Valencia, 1772 - Madrid, 1847), Luis Parety
Alcazar (Madrid, 1746 - 1799), Manuel Albuerne (Calahorra, 1764 - Madrid, 1815) y Manuel
Salvador Carmona (Nava del Rey, 1734 - Madrid, 1820), en el proyecto nunca publicado
de las Novelas ejemplares de Cervantes -obra preparada para la imprenta de Sancha,
aungue no se llegd a editar en el momento pretendido (c.1810), por las circunstancias
politicas mencionadas-, y cuyos bosquejos se conservan, igualmente, en la Biblioteca
Nacional®™. Quiza de estos mismos anos son otros grabados del autor hallados en el
Museo Municipal de Madrid". Es muy curioso que Rosi fuera el autor de lailustracion de
portada de la Constitucion de 1812". Este es un hecho que demuestra la importancia,
aunqgue fuera esporadica, que cosechoé en el ambito nacional, asi como la de que per-
sonajes de los mas augustos circulos poseyeran pintura de su mano, como fue el caso
del dean Manuel Lopez Cepero®.

Es muy posible que, tras algunos anos de aclimatacion artistica en el ambiente sevilla-
no, Rosi encontrara acomodo en la institucion de mayor realce estético de la ciudad.
Por ello, el 23 de enero de 1814 fue nombrado teniente de pintura en la Real Escuela de
las Tres Nobles Artes sustituyendo a Juan Escacena, fallecido dias antes™. Esta posi-
cion oficial no solo le procuro un medio de vida, sino la plataforma de referencia exigida
por determinadas corporaciones oficiales como el Ayuntamiento de Sevilla, que, como
se tratarain extenso, le encargo el adorno de la fachada de las casas consistoriales con
ocasion de la visita regia de 1816 tras rechazar el proyecto presentado por Cayetano

10. Biblioteca Nacional de Espana, consultada el 15 de junio de 2020, http://datos.bne.es/persona/XX1508565.html.

1. Ibanez Alvarez, “Espiritu de la perspectiva o tratado elemental de perspectiva prdctica para los artistas, por Andrés Rossi (Madrid, 1781-Se-
villa, 1849)" 54.

12. Se trata de un magnifico grabado, conservado en la Biblioteca Nacional de Madrid (signatura 1/4615), con destacados ornamentos,
vid. Constitucion politica de la Monarquia Espaniola promulgada en Cddiz a 19 de marzo de 1812 (Madrid: Imprenta Real, 1812). Firmado
como “Rosit Suria ft.".

13. Pedro J. Martinez Plaza, “Manuel Lopez Cepero (1778-1858) y la pintura sevillana de su tiempo,” Laboratorio de arte, no. 29 (2017): 557.

14, Antonio Muro Orejon, Apuntes para la historia de la Academia de Bellas Artes de Sevilla (Sevilla: Imprenta Provincial, 1961), 27. Este
Escacena habia trabajado con Juan de Espinal (Sevilla, 1714 - 1783), en las pinturas del techo de la escalera del palacio arzobispal
en 1781y con Vicente Alanis (Sevilla, 1730 - 1807), en la decoracion de la puerta de Triana en 1796, vid. Teodoro Falcon Marquez, “Do-
cumentacion de las pinturas de Juan de Espinal en la escalera del Palacio Arzobispal de Sevilla,” Cuadernos de arte de la Universidad
de Granada, no. 23 (1992): 385-392; y Alvaro Cabezas Garcia, Gusto orientado y fiesta publica en Sevilla. Andlisis de documentos para la
comprension de la historia artistica del siglo XVIlI(Sevilla: Estipite Ediciones, 2012), 108-156. Luego habia ostentado el cargo de teniente
de pintura desde 1810 y habia sido uno de los pocos pintores activos en los anos de la ocupacion francesa de Sevilla, introduciendo
un nuevo estilo: el arientalismo, vid. Francisco Ollero Lobato, “La ocupacion francesa de Sevilla y la difusion del neoclasicismo: la
decoracion de la casa de los Cavaleri,” Laboratorio de arte, no. 15(2002): 189-199.
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Vélez y, como consecuencia, le nombro pintor municipal al ano siguiente®™. También
pintd para parroquias y particulares lienzos de tematica religiosa o civil, incluso dibu-
jos como el de Dama con traje imperio fechado en Sevilla en 1818 y hoy conservado en el
Museo del Romanticismo de Madrid®.

En 1819, satisfecho por el reconocimiento conseguido en Sevilla, intento por vez pri-
mera alcanzar el cargo de pintor de camara de Fernando VII. Su postulacion fue infruc-
tuosa, por lo que volvié a intentarlo en 1823, finalizado el Trienio Liberal y restituido en
sus poderes el monarca'. Quiza para reforzar su pretensién acometié una serie de gra-
bados en esos afos en colaboracion con el inglés Y. Wagner (activo entre 1814 y 1840),
y J.M. Bonifaz (activo entre 1790 y 1823), en los que se exaltaba la figura del duque de
Angulemay el ejército de los Cien Mil Hijos de San Luis'.

15. Vid. Apéndice documental: documentos 1-6.

16. Figura con el numero de inventario CE1486. Vid. Ceres, colecciones en Red, consultado el 2 de septiembre de 2018, http://ceres.mcu.
es/pages/Main.

17. Ibafez Alvarez, "Espiritu de la perspectiva o tratado elemental de perspectiva prdctica para los artistas, por Andrés Rossi (Madrid, 1781-Sevilla,
1849)” 54 menciona estos hechos, extraidos del Archivo General de Palacio (AGP), Personal: Caja 922/ exp. 21. Peticion: Sevilla, 21 de oc-
tubre de 1823. En este documento, Rosi se dirigia al rey poniendo de relieve su condicion artistica -teniente director de la Real Escuela
hispalense-, y patriotica -declara que en la jornada del 2 de mayo de 1808 “se alisté en Madrid para sostener los sagrados derechos, im-
pulsandole el mas acrisolado amor a la Real Persona de V.M."-, viéndose, como consecuencia de ello, obligado a emigrar a Sevilla dejando
sus bienesy efectosy sufriendo alli mucha miseria y necesidad, teniendo la obligacion de mantener a su familia con el fruto de su trabajo.
Una vez establecido, formo parte, con riesgo politico evidente, del congreso titulado "hispalense” que combatio la invasion francesa. Por
todo lo anterior, solicitaba al rey el puesto de pintor de camara presentando un dibujo como prueba. De la misma manera, también se
conserva el expediente de informacion sobre Rosi -ya pintor del Ayuntamiento de Sevilla-, acerca de los servicios realizados durante
la época del periodo constitucional. Y, por ultimo, otro de 21junio de 1823, enviado desde Sevilla “para los fines que le convengan’, y en
el que actuaban varios testigos: el primero fue Manuel Martinez Pérez de Banos que lo reconocia coma docente en la escuela de dibujo
local y como miembro de "cierta reunion patridtica realista”, el sequndo era Rafael Sdnchez que “se ha conocido en las conversaciones
que con el testigo he tenido un afecto decidido a uno catolico monarca el Sr. D. Fernando Séptimo y por consiguiente un odio impecable
al sistema heredado constitucional”y el tercero se trataba de Pedro Valentin de la Cuesta, capitular del Ayuntamiento hispalense, quien
declaraba que lo conacia hacia anos y que sabia de su fidelidad a Fernando VIl y de su odio al régimen constitucional. A veces concurrio,
dice, y estuvo a disposicion del “senor don Pedro Guimaert y de otros buenos patriotas, hasta que se descubri¢ la conjura por el general
de Armas de esta plaza D. Juan 0'Donnell y fueron presos en Madrid algunos de los corresponsales”. Era, pues, Rosi un individuo siempre
dispuesto a cualguier accion proclive a defender a “nuestro querido monarcay a sus leales vasallos”. La notificacion de Juan Garcia de
Neira a Marcelino Lafuente -fechada en Sevilla el 30 de septiembre de 1823-, natificaba que existio la“Junta de la Puray Limpia Concep-
cion”, con el fin de levantar fuerzas suficientes “en estas Andalucias para destruir dicho sistemay poner al Rey Ntro. Sefor en la plenitud
de sus derechos soberanos”. Rosi formaba parte de la mismay colaboro en organizar la parte armada, en la que, como se ha mencionado,
“a cuya cabeza se habia de poner el Excmo. Sr. General dn. Pedro Guimaert”. También notifico que durante 1820 Rosi organizd cuestiones
concernientes al armamento y que, continuamente, garantizo el contacto entre Sevillay Madrid, con cartas “sin haber faltado armas al
secreto y confiante que merecid desde un principio”. El colofdn de estos tramites con los que pretendia convertirse en pintor de camara
estribaba no solo en los aspectos historicos y politicos, que parece cumplia sobradamente de acuerdo con el clima vigente esos anos,
sino en su condicion artistica. Para ello se pidio informe a Vicente Lopez Portafia (Valencia, 1772 - Madrid, 1850), el 31 de mayo de 1819.
Este pidid referencias a la Academia de San Fernando, que le remitio, de mano de Martin Fernandez de Navarrete el 14 de junio de 1819,
informes sobre sus progresos por las distintas clases y los premios que cosechg, incluso con el dato de que “iba con mucha frecuencia
ala biblioteca” para ilustrarse. Lopez escribio una carta dos dias mas tarde al remitente regio diciendo, a pesar de los datos que habia
conseguido, que no conocia al solicitante ni nada de su arte, consideracion que, sin duda, hizo decaer su peticion, ya que, con este resul-
tado, el mayordomo mayor dio asi respuesta el 7 de julio de 1819 al solicitante: “que acuda este interesado mas adelante”.

18. Estas estampas se conservan en el gabinete del Museo del Romanticismo y en la Biblioteca Nacional. Vid. Paéz Rios, Repertorio de
grabados esparioles, 3: cat. 2274; y Hoffmann-Samland, Dibujos esparioles en la Kunsthalle de Hamburgo, 237.
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De la decada de los veinte se conocen algunos datos institucionales como que dimitio
“por ocupaciones” el 31 de octubre de 1822 de la Real Escuela sevillana, aungue volvio
tan solo unos dias mas tarde para dirigir la clase de perspectiva hasta lograr alcanzar el
cargo de teniente director de la clase de pinturaen 1827, justo cuando derivo el régimen
de la corporacion hasta convertirse en Academia de Bellas Artes. En 1835 desempeno
el puesto de director de pinturainterino®.

De estos anos data suvinculacion conla Real Sociedad Econdmica Sevillana de Ami-
gos del Pais y el Liceo Artistico?’ y la realizacion de una serie de acuarelas de tema
costumbrista con la representacion de tipos y trajes destinados a una futura publi-
cacion analoga a aquella que edito la Calcografia Real, en 1825, sobre la Coleccion
de Trajes de Espana con los dibujos de José Ribelles y Helip (Valencia, 1778 - Madrid,
1835), grabados por Juan Carrafa (Madrid, 1787 - 1869), asi como otras de tema se-
villano conservadas en la Biblioteca Nacional que realizé junto a Fidel Roca (1779 -
después de 1840): Santa Justa y Rufina, San Isidoro Arzobispo de Sevilla, Aleluya de
San Fernando, y Nuestra Senora de los Reyes?'. Por otra parte, cuando en 1835 se creo
el Museo de Pinturas de Sevilla, embrion del actual de Bellas Artes, Rosi fue incluido
enla comision organizativa?.

En 1841 realizo el inventario de las pinturas del Alcazar de Sevilla a instancias de Isabel
Il. En este momento era director principal interino de la Escuela de Bellas Artes y quiza
por eso asumio este encargo para resarcirse con el servicio a la reina del que no pudo
cursar, por mucho que lo intentara, al anterior monarca. Se envio corregido por el al-
caide del palacio en 1848%.

De la ultima década de su vida parece ser el retrato del poeta José Govantes Vizarron,
conservado en el Museo del Romanticismo, litografiado posteriormente por Vicente

19. En el nuevo arganigrama también figuraba José Maria Arango (Sevilla, 1790 - 1833), como teniente de las clases de principios, cabe-
zas y figuras, dibujo del yeso y dibujo del natural, mantenidas por el director Joaquin Cortés (Sevilla, 1776 - 1835). Vid. Muro Qrejon,
Apuntes para la historia de la Academia de Bellas Artes de Sevilla, 41, 48, 49, 142, 153. En 1828 Rosi pinta una lamina sobre la Virgen de la
Alegria para el libro de Reglas de esa corporacion letifica, cfr. Juan Carlos Martinez Amares, “Dos grabados de la Virgen de la Alegria,”
Boletin de las cofradias de Sevilla, no. 495 (2000): 74-77.

20. Gloria Solache, "138. Maja con una guitarra,” en Dibujos espanoles en la Kunsthalle de Hamburgo, 238.

21. Paéz Rios, Repertorio de grabados esparioles, 3: cat. 1836; Ibafez Alvarez, “Espiritu de la perspectiva o tratado elemental de perspectiva
prdctica para los artistas, por Andrés Rossi (Madrid, 1781-Sevilla, 1849)" 57, 58. En ART-PRICE, se citan tres acuarelas del autor con
temas de costumbres: Costume de Sevilla, El cesteroy El zapatero (1832). Vid. Artprice.com, consultado el 2 de septiembre de 2018,
https://es.artprice.com/artista/141024/andres-rosi/lotes/pasado/7/dibujo-acuarela.

22. Ibanez Alvarez, "Espiritu de la perspectiva o tratado elemental de perspectiva prdctica para los artistas, por Andrés Rossi (Madrid, 1781-Se-
villa, 1849)" 58.

23. Archivo General de Palacio (AGP), Archivo del Real Alcazar (ARA), Caja 601, Ex. 14. 15 de enero de 1848.
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Mamerto Casajusy Espinosa?(Sevilla, 1802 - 1864)*, asi como la excepcional colabora-
cion en la publicacion del joven José Amador de los Rios Sevilla pintoresca, ¢ descrip-
cion de sus mas celebres monumentos artisticos de 1844-1845. En ella, Rosi publico seis
litografias de estampas reproductivas de obras de Bartolomé Esteban Murillo (Sevilla,
1617 - 1682), Juan Valdés Leal (Sevilla, 1622 - 1690) y Michelangelo Merisi da Caravaggio
(Milan, 1571 - Porto Ercole, 1610), cuyos originales habfan sido copiados en la galeria his-
palense de Aniceto Bravo, segun informa la leyenda de las estampas, realizadas en el
establecimiento de litografias de Portolé?.

En ese mismo ano de 1844 se integraba en una Junta de gobierno extraordinaria en la
Real Escuela, presidida por el mencionado Casajus, conformada para decidir el home-
naje artistico que rendiria la institucion a las reinas Maria Cristina e Isabel por el patro-
nazgo constante que ejercian sobre la institucion. Cada uno de los profesores aporto
una idea para personificar este agradecimiento, ofreciéndose Rosi a elaborar un cua-
dro alegdrico que conmemorase el hecho?.

Alano siguiente, en Junta de 14 de octubre de 1845, se formaron comisiones para dictami-
nar sobre la ereccion de una estatua de homenaje publico al arquitecto Juan de Herrera
(Roiz, 1530 - Madrid, 1597). Queria asi la Academia ofrecer un colofén adecuado a la restau-
racion que habiallevado a cabo laJunta de Comercio del historico edificio de la Casa Lonja,
delaque se vanagloriaba tener como sede. Rosi figuraba, junto a Juan de Astorga(Archido-
na, 1777 - Sevilla, 1849)y José Maria Gutiérrez formando parte de la comision de escultura?,

Por ultimo, Rosi Ilevé a cabo el diseno arquitectonico de la decoracion que se dispuso
en la plaza del Museo en Sevilla, bajo la direccién del arquitecto municipal Balbino Ma-
rrony Ranero(Villaro, 1812 - Bilbao, 1867), e inaugurada en 1846 con motivo del doble en-
lace nupcial entre Isabel Il y Francisco de Asis y la infanta Luisa Fernanda con Antonio
Maria de Orleans, respectivamente. El dibujo del proyecto, conservado en el Archivo

24. Abrio en 1837 el primer establecimiento litografico de Sevilla. Rosi, junto con Joaquin Dominguez Bécquer (Sevilla, 1817 - 1879), fue
especialmente valorado como precursor de esta modalidad de dibujo editorial, vid. José Velazquez y Sanchez, Anales de Sevilla(1800-
1850)(Sevilla: Hijos de Fé, 1872), 483.

25. Ibanez Alvarez, "Espiritu de la perspectiva o tratado elemental de perspectiva prdctica para los artistas, por Andrés Rossi (Madrid, 1781-Se-
villa, 1849)" 59.

26. De Rosi son Animas Benditas del Purgatorio; Nifios como de Murillo; Jovenes campesinas como de Murillo; Maria Magdalena; y Piedad, como
copia de Caravaggio. Del resto de ilustraciones de la obra se encargaron Antonio Cabral Bejarano (Sevilla, 1798 - 1861)y Eduardo Cano
de la Pena(Madrid, 1823 - Sevilla, 1897), cfr. José Amador de los Rias, Sevilla pintoresca, 6 descripcidn de sus mds celebres monumentos
artisticos... (Sevilla: Francisco Alvarez y C?, 1844), 84y ss.

27. LanoticialadaMuro Orejon, Apuntes para la historia de la Academia de Bellas Artes de Sevilla, 59, pero no se ha podido comprobar hasta
ahora que se materializase esta u otra idea al respecto.

28. De nuevo el dato lo recoge Muro Orején, 60.
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Municipal de Sevilla, consistia en un “arco de caprichosa arquitectura(...) en su centro
brillara el blasdn de esta ciudad entre trofeos militares, y sobre los pilastrones iran dos
delicadasy elegantes agujas o piramides transparentes, viéndose en un lado la HISTO-
RIA consignando en sus paginas el suceso que motiva estas festividades, y en el otro la
POESIA, dedicandoles su numen”?.

La noticia de la muerte de Rosi, en el puesto de teniente de pintura de la Academia
sevillana de Bellas Artes, se refleja en el acta emitida por la institucion el 15 de diciem-
bre de 1849 tras comunicar el 6bito su hijo. A continuacion, los pintores Manuel Barron
(Sevilla, 1814 -1884)y José Maria Romero(Sevilla, 1816 - Madrid, 1894) compitieron por la
plaza vacante, resolviendo la corporacién otorgar al primero el cargo de teniente direc-
tory al sequndo el de ayudante®.

Como pintor se ha reparado, en ocasiones, en el reducido numero de obras de su cata-
logo, pero este hecho puede deberse a que muchas de ellas no se hayan conservado o
que hoy no estén identificadas todas las que se le adjudican en las fuentes. Por poner
quiza el ejemplo mas significativo habria que detenerse sobre la referencia que se hace
de Rosienrelacion con las pinturas de la Galeria del Grutesco del Real Alcazar de Sevilla.
Parece que en‘elano de 1830 se empezd a renovar la galeria que esta allado izquierdo de
laentrada. Las pinturas al fresco, que representan pasages de la mitologia estan hechas
por el profesor D. Andrés Rossi”'. Amador de los Rios, con quien habia colaborado Rosi
en su Sevilla Pintoresca, es mas preciso al respecto: “en los cuadros, que dejan los men-
cionados riscos se ven pintados al fresco varios asuntos mitologicos y otros pasages de
la Eneida de Virgilio”, y en nota aparte “estas pinturas fueron debidas a don Andres Rosi,
quien por orden del senor don Domingo de Alcega iba a pintar todos los cuadros, cuyas
pinturas ha borrado el tiempo, por hallarse espuestas a la intemperie; pero la penuria
en que se halla el real patrimonio obligd a dicho senor Alcega a suspender esta obra. El
teseo (sic) que hay pintado en la puerta del laberinto es también de mano del sefor Ro-
si"?. De todo lo anterior se desprende que la intervencion de Rosi debe encuadrarse en
el grupo de las reformas necesarias emprendidas después de los anos de inestabilidad

29. Cfr. Carlos Reyero, Monarquia y Romanticismo. EI hechizo de la imagen regia, 18291873 (Madrid: Siglo XXI, 2015), 75, 184, 186, 187. Este
autor considera que las alegorias tradicionales de la monarquia y las referencias historicas del diseno estaban “cuajadas de conno-
taciones locales”. En Sevilla las celebraciones tuvieron lugar los dias 24, 25y 26 de octubre. Participaron varios artistas, entre ellos
Antonio Cabral Bejarano. EI Ayuntamiento dispuso colocar “dos elegantes y vistosas perspectivas’, una en las casas consistoriales
-se conserva dibujo del proyecto firmado por Juan de Lizasoain-, y la otra, de Rosi, en |a plaza del Museo.

30. Muro Orejon, Apuntes para la historia de la Academia de Bellas Artes de Sevilla, 49, 153.

31, Noticia de los principales monumentos artisticos de Sevilla (Sevilla: Imprenta de El Sevillano, 1842), 4.

32. Amador de los Rios, Sevilla pintoresca, ¢ descripcion de sus mds celebres monumentos artisticos..., 84.
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politica del final del reinado de Fernando VII, un monarca desapegado del palacio real
sevillano. Fue, a partir de 1827, con Melchor Cano (Madrid, 1794 - Sevilla, 1842), -que ha-
bia llegado como arquitecto municipal el ano anterior-, ahora convertido en arquitecto
del Alcazar, cuando comenzaron ciertas obras de reforma y decoracién® entre las que
se incluiria la participacion de Rosi en la Galeria del Grutesco, refrescando los motivos
originales que conformara Diego de Esquivel durante el Renacimiento, practicamente
perdidos por las inclemencias y el paso del tiempo*.

Ademas de lo anterior, recientemente se han dado a conocer nueve dibujos ejecu-
tados de su mano, englobados en los lotes espanoles e italianos conservados en el
Kupferstichkabinett de la Hamburger Kunsthalle®. Son una Alegoria de la pintura, que
aparecia como portada al lote de disenos espanoles llegados a Hamburgo en 1891; una
Escena de guerra de cierta dependencia con algunos de los Desastres de la guerra de
Francisco de Goya(Fuendetodos, 1746 - Burdeos, 1828), o de otros artistas como Juan
Galvez(Mora, 1774 - Madrid, 1846)y Fernando Brambila(Cassano d'’Adda, 1763 - Madrid,
1834)en la estampa Bateria en la Puerta del Carmen de la serie Ruinas de Zaragoza®®; un
Hospital de guerra en el que quiza Rosi siguiera la Iconologia de Cesare Ripa (Perugia,
1560 - Roma, 1622), como cree Gloria Solache®; un muy tomado del natural Apunte de
un hombre tendido; una Maja con una guitarra; El pintor en su estudio; Cabeza de un
toro; Pareja de campesinos, derivado de un grabado de Salvator Rosa (Napoles, 1615
- Roma, 1673), que representa un soldado en reposo junto a un companero®®y, por Ul-
timo, un Estudio de manos. A pesar de lo interesante de este conjunto, ninguno puede
relacionarse aun con lienzos de la misma tematica y produccion. lgualmente, son de
interés sus acuarelas del Album romdntico® y su Bodegdn, vendido de nuevo en 20154

33. "Desde dicha fecha he dirigido igualmente todas las[obras] que se han hecho en Vuestros Reales Alcazares, y las de restauracion de
los hermosos salones arabes de los mismos...", cfr. Archivo General de Palacio (AGP), Fondo Personal, Caja 173, Ex. 14, recogido por
M2 Rosario Chavez Gonzalez, El Alcdzar de Sevilla en el siglo XIX (Sevilla: Patronato del Real Alcazar de Sevilla, 2004), 51.

34. Las pinturas se reintegraron, en una primera fase entre 1896 y 1897, y en otra siguiente a partir de 1300. Solo en algunos casos
padia distinguirse el asunto representado. Rosendo Fernandez Rodriguez (Antequera, 1840 - Cortegana, 1909), fue el encargado de
reintegrar las pinturas tras la aprobacion de la Comision de Monumentos Histdricos y Artisticos de la provincia de Sevilla integrada
por José Gestoso y Pérez (Sevilla, 1852 - 1917) y Virgilio Mattoni de la Fuente (Sevilla, 1842 - 1923), vid. Maria Reyes Baena Sanchez,
Los jardines del Alcazar de Sevilla entre los siglos XVIIl y XIX (Sevilla: Diputacion de Sevilla, 2003), 99, 100, 126, 127. Mas recientemente se
restauraron de nuevo, vid. Javier Bueno Vargas y José Carlos Roldan Saborido, “Intervencion en los revestimientos de la Galeria de
Grutescos,” Apuntes del Alcazar de Sevilla, no. 4 (2003): s.p.

35. Hoffmann-Samland, Dibujos espanoles en la Kunsthalle de Hamburgo, 13, 15, 182, 183, 236-241.

36. Hoffmann-Samland, 237.

37. Hoffmann-Samland, 239.

38. Hoffmann-Samland, 241.

39. Lo conformaban piezas de Richard Ford (Londres, 1796 - Heavitree, 1858), Jenaro Pérez Villaamil y Duguet (El Ferrol, 1807 - Madrid,
1854), Fredericke, Rosiy Antonio Maria Esquivel (Sevilla, 1806 - Madrid, 1857). Se subasté en Arte, Informacion y Gestion, 14 de noviem-
bre de 2002, lote n® 8, 56 y 57; y Hoffmann-Samland, 238.

40. Arnéiz, "Andrés Rossi, pintor de bodegones,” 152, 153; y Gloria Solache, “138. Maja con una guitarra,” 238.

atrio Revista de Historia del Arte, n227(2021): 154-178
elSSN: 2659-5230. https://doi.org/10.46667/atrio.4976



164

Alvaro Cabezas Garcia

asi como el Santo Domingo sobre cobre subastado en 1998“. No hay referencia de mas
labor pictorica que la descrita hasta ahora.

Otro aspecto curioso lo constituye el de su aportacion teorica. Su manuscrito Espiri-
tu de la perspectiva 0 tratado elemental de perspectiva prdctica para los artistas, una
auténtica rareza en el medio artistico sevillano que se conserva en el Museo del Ro-
manticismo de Madrid, pero fue redactado en la ciudad del Guadalquivir en 1820, coin-
cidiendo con el inicio de su actividad docente en la Real Escuela como profesor de
perspectiva“’. En cualquier caso, la sucesién de hechos que trajo consigo el Trienio
Liberal al ano siguiente interrumpi¢ su redaccion. La necesidad de este escrito viene
motivada por el afan de conocimientoy perfeccion inoculado por la Academia de Bellas
Artes de San Fernando a todos sus alumnos. En este caso es la perspectiva el método
considerado crucial para Rosi si se pretende dominar las destrezas del arte. Sin em-
bargo, en esto no fue enteramente original, sino mas bien continuador de reflexiones
estéticas que venian sucediéndose desde el Renacimiento y, mas cercanamente, en
escritos sobre el mismo asunto como, entre otros, el de Antonio Palomino y Velasco
(Bujalance, 1655 - Madrid, 1726)*.

Su labor para el Ayuntamiento de Sevilla y
el reconocimiento como pintor municipal

Uno de los mas consistentes méritos que aportd Rosi para alcanzar la consideracion
de pintor de camara fue la ya mencionada direccion del ornato dispuesto en las casas
consistoriales para la entrada real de septiembre de 1816. La ciudad no vivia un aconte-
cimiento semejante desde 1796 y todos los estamentos de la ciudad -pero sobre todo el
del maximo soporte de la Corona, la Real Maestranza-, se dispusieron favorablemente
aladorno delrecorrido real, bien conocido gracias ala publicacion que el Ayuntamiento
hispalense encargo ex profeso al reverendo José Govea y Agreda, bibliotecario de San
Acasio, y que llevd por titulo Fiestas reales. Con pretensiones distintas, Félix Gonzalez
de Ledn aporto datos de interes para el mismo cometido y Velazquez y Sanchez, en su

41. 16 x 12,5 cm. Cfr. Artprice.com, consultado el 2 de septiembre de 2018, https://es.artprice.com/artista/141024/andres-rosi/pintu-
ra/1161507/santo-domingo.

42. Fue publicado y estudiado por Ibafiez Alvarez, “Espiritu de la perspectiva o tratado elemental de perspectiva prdctica para los artistas, por
Andrés Rossi (Madrid, 1781-Sevilla, 1849)," 60-76.

43. Antonio Palomino, £l museo pictorico y escala éptica, 3 vals. (Madrid: viuda de Juan Garcia Infancon, 1724).
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faceta de analista, no dejo espacio a la imaginacion®. Ademas de esas fuentes, en los
ultimos anos se ha avanzado en el conocimiento de esta efemeéride con las publicacio-
nes de Fernandez Albéndiz y Ollero Lobato que la analizan global o parcialmente®. Por
ello, la aportacion documental presentada al final de estas paginas no hace mas que
culminar el grado de comprension del asunto con una nota inédita como resultado: la
asuncion del cargo de pintor honorario del Ayuntamiento de Sevilla por parte de Rosi.

Elcontexto fue el siguiente: Isabel Maria Francisca de Borbdny Braganzay su hermana
Maria Francisca se casarian con Fernando VIl (viudo desde 1806) y su hermano Carlos
Maria Isidro, respectivamente, tras finalizar la guerra de la Independencia que las men-
cionadas damas pasaron en Brasil. En el momento en que emprendieron su vuelta a la
peninsula para desposarse, elrey pidid que se hicieran rogativas en toda Espana parala
feliz consecucion de sus objetivos. Sevilla las comenzd el 17 de marzo y unas semanas
mas tarde, el 6 de abril, emprendio la preparacion de la estanciaregia enla ciudad, pre-
vista por espacio de tres dias en el mes de septiembre“®. Las hermanas llegaron a Cadiz
el 4 de septiembre, contrayendo matrimonio al dia siguiente con el rey y el infante en
la cubierta del navio San Sebastian*’. Tras algunos dias de asueto, tomarian el camino
real para llegar a Sevilla pasando por Jerez, las ventas del Cuervo, Utrera y Alcala de
Guadaira. El programa de actos desarrollados en Sevilla es bien conocido, por lo que
solo se senalaran aquellos aspectos mas destacados del ornato urbano y, sobre todo,
la participacion en el mismo de Andrés Rosi.

Asi, la puerta de Triana su ilumino con profusion -candilejas en las columnas, perspec-
tivas, transparencias y un retrato del rey con dos aranas-, encargandose de su deco-
racion, como era habitual, al gremio del arte de la seda®®. El puente de Barcas estaba

44, José Govea y Agreda, Fiestas reales con que celebrd la ... ciudad de Sevilla la venida de su ...Reyna ... Dona Maria Isabel Francisca, y de la
Serenisima Infanta Dofia Maria Francisca de Asis de Braganza... (Sevilla: Imprenta Real y Mayar, 1816); Cronica de Félix Gonzalez de Leon,
julio-septiembre 1816, rollo 131, seccién XIV, Archivo Municipal de Sevilla (AMS); y Veladzquez y Sanchez, Anales de Sevilla (1800-1850).

45, M2 Carmen Ferndndez Albéndiz, Sevillay la monarquia. Las visitas reales en el siglo XIX (Sevilla: Universidad de Sevilla, 2007); y Francisco
Ollero Lobato, “Dos disenos de arquitectura efimera de Cayetano Vélez para las Casas Capitulares de Sevilla,” Laboratorio de arte, no.
28(2016): 387-400.

46. Eneste punto fue determinante la figura del procurador mayor Manuel de la Masa Rassillo, cfr. Ferndndez Albéndiz, Sevillay la monar-
quia. Las visitas reales en el siglo XIX, 45.

47. José Manuel Cuenca Toribio, Del Antiguo al Nuevo Régimen, 42 ed. (1976; reimpr., Sevilla: Universidad de Sevilla, 1991), 265.

48. Veldzquez y Sanchez, Anales de Sevilla (1800-1850), 198; Govea y Agreda, Fiestas reales con que celebrd la ... ciudad de Sevilla la venida de
su ...Reyna ... Doria Maria Isabel Francisca, y de la Serenisima Infanta Dofia Maria Francisca de Asis de Braganza..., 62, especifica que fue
Francisco Escacena el encargado del adorno; y Gonzélez de Leon anade, como dato inédito, que “a la entrada de la puerta un carro
triunfal que se habia construido a costa de varios vecinos para desde este sitio conducir en el a la Infanta tirando los mismos veci-
nos. Este carro se componia del ruedo todo dorado; y la caja vestida por dentro de rasolirio blanco, y por fuera de rasolirio celeste
cogido con una franja de terciopelo carmesiy galdn de oro y flecos de lo mismo. En lo alto de su testera una corona de la que pendia
un manto real de pano de seda roja cogido a pavellones con cordones y borlas de oro. Sobre el fuego delantero sopusieron las armas
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iluminado por completo con farolillos y en los malecones de la Alamedilla proxima a la
puerta de Triana se colocaron piramides imitando mamposteria sobre los cuatro ma-
chos que aseguraban las defensas contra las avenidas del Guadalquivir. Lazona franca
estuvo tambien muy bien decorada: en la glorieta habia cuatro columnas déricas sobre
sus pedestales y encima unos jarrones de estilo grecorromano adornados con guirnal-
das de flores®. Otros augustos edificios fueron, igualmente, engalanados. Entre ellos
destacaba el de la Real Audiencia que mostraba el primer cuerpo atestado de cirios de
ceray aranasy el segundo con hachas de palo y aceite con una falsa barandilla sobre
lienzo; y en el patio y escalera principal aparecian aranasy faroles, incluso un dosel de
terciopelo carmesi con los retratos de Fernando e Isabel franqueados por dos aranas.
La Casa Lonja estaba iluminada con vasos de colores por el Tribunal del Consulado.
La decoracion habia corrido a cargo del arquitecto y pintor Juan Ricardi Lafayeta: la
fachada oriental tenia dispuesto un pértico toscano con cuatro columnas, dentro un
pabellon carmesi que cobijaba instrumentos agricolas, atributos mercantiles y objetos
industriales, el medallon de la empresa heraldica de Sevillay la particular del consulado
estaba acompanado por un lema en latin que hacia referencia al restablecimiento del
tribunal en 1784 por Carlos Ill. A ambos lados del medallén habia dos matronas roma-
nas, estatuas colosales al claroscuro representando Espana y Portugal apoyadas en
los escudos respectivos. Sobre ellas, se habia colocado una falsa lapida de alabastro
con letras de oro romanas®’. Govea anadia que en la cornisa del edificio se colocd una
corona en la que se recogia un pabellon de terciopelo granate forrado de armino donde
se exhibia el retrato del rey, pintado para la sala del tribunal, por Antonio Cabral Beja-
rano®'. Otros recintos, como el Real Alcazar, permanecian iluminados y engalanados,
contando con mas de ocho mil luces por todo el perimetro. La catedral suspendio las
obras que venia acometiendo en el Sagrario y se puso bajo dosel un altar portatil, con
san Isidoro y san Leandro en el trono de octavas, ademas de ricas colgaduras de ter-
ciopelo galoneado de oro por el exterior. En la puerta principal de la catedral se exhibia
la custodia®* y de la Giralda colgaban veintiuna banderas de seda de diferentes colores

de Espanay Portugal muy adornadas de ricas flores y sobre el piso de la espalda un cajoncito forrado en las mismas telas que la caja
sobre la cual iba una graciosajarra llena de muy ricas plumas y adornadas de flores exquisitas. Los torreones iban cubiertos de seda
y con pabellones de raso celeste. Para subir al dicho carro estaba preparada una escalinata dorada; pero la Reina no quiso ocuparlo
y sin moverlo dejandolo en el sitio donde estaba, siguid en su coche”, cfr. Cronica de Feélix Gonzélez de Leon, 61, 62, 131.

49. Cronica de Félix Gonzalez de Ledn, seccion X1V, rollo 131, afo 1816. 1816 julio-septiembre, 63, Archivo Municipal de Sevilla (AMS), Sevi-
Ila.

50. Cronica de Félix Gonzalez de Ledn, seccion XIV, rollo 131, afo 1816. 1816 julio-septiembre, 60-63, Archivo Municipal de Sevilla (AMS),
Sevilla.

bl. Goveay Agreda, Fiestas reales con que celebrd la ... ciudad de Sevilla la venida de su ...Reyna ... Dofia Maria Isabel Francisca, y de la Sereni-
sima Infanta Dofia Maria Francisca de Asis de Braganza...48; y Veldzquez y Sanchez, Anales de Sevilla (1800-1850), 201-203.

52. Desde el mismo momento de su estreno en 1587, esta hermosa maquina de plata, obra de Juan de Arfe y Villafafie (Ledn, 1535 -
Madrid, 1603), suscita la aprobacién primero y la imitacién después de su forma, significado y funcion. Resulta significativo que la
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con los escudos de armas reales, desde el primer cuerpo hasta el ultimo. El palacio
arzobispal se habia engalanado con lujo y lo mismo habia ocurrido, aunque con menor
profusion, en las comunidades del Pépulo, San Pablo, del Angel, la colegiata del Salva-
dor o la Inquisicion colocandose, las mas veces, en las fachadas tapices, damascos,
aranas y escudos®. Hubo, también, casas particulares que adornaron con gusto sus
fachadas para la contemplacion de la comitiva real, entre las que destaco la casa del
conde de Monteaguado en calle de las Armas®™.

Pero, sin duda, el punto crucial de toda la carrera oficial era la plaza de San Francisco.
El adorno de la fuente de Mercurio, situada en el extremo sur de la plaza, consistié en
cuatro aranas de cristal y abundantes vasos de colores, todo dedicado por el arte de
la plateria. Tenia un cuerpo de arquitectura de Miguel Darvin, de la Real Sociedad Pa-
triotica: era un templete con pilastras de orden corintio y cornisas formando cuatro
frentes con postes almohadillados, imitando marmoles de Morén y capiteles broncea-
dos que formaban cuatro arcos. El segundo cuerpo, mas pequeno, en forma de linterna
con cortinas encarnadas, cerrado como el de abajo, y rematado por corona imperial,
sobre peana entre estandartes de leones, castillos y quinas. Un antepecho abalaus-
trado cerraba la composicion arquitectonica, y en cuyas cuatro esquinas, sobre basas
figurando granito, se elevaban a la altura de la primera cornisa cuatro piramides llenas
de vasos de colores. La propia fuente se limpid y lustré®™. Los adornos pensados para
ocupar la galeria y el costado sur de las casas consistoriales fueron disenados por el
arquitecto municipal Cayetano Vélez*®. Sin embargo, no se acabaron realizando. Las
razones pudieron ser diversas: Ollero Lobato cree que su situacion profesional no era
lamasidéneaen 1816 porlos pleitos que tenia activos contra su colega José Echamorro
(Carmona, 1751 - Sevilla, 1825), y por la falta de titulacion académica como arquitecto,
aungue también apunta que podria deberse a la complejidad y al tamano que implica-
ban los disenos, inasumibles en un momento de crisis econémica municipal®’. Fue la
opcion de Andres Rosi la gue finalmente se materializé, precisamente por mas modes-
ta, ya que combinaba la arquitectura monumental del edificio con colgaduras de tela,

Archicofradia Sacramental del Sagrario de San Martin pidiera el 16 de julio de 1823 al Cabildo de la catedral hispalense, un modelo
de la misma para hacer una suya, cfr. Secretaria, Autos capitulares, Seccion | 07234 - 1823, ff. 70r. y 70v, Archivo de la Catedral de
Sevilla(ACS), Sevilla.

b3. Goveay Agreda, Fiestas reales con que celebrd la ... ciudad de Sevilla la venida de su ...Reyna ... Dofia Maria Isabel Francisca, y de la Sereni-
sima Infanta Doria Maria Francisca de Asis de Braganza..., 41.

b4. Goveay Agreda, 71, senala que fue José Maria Arango el encargado de esta decoracion y que se llevo todos los elogios.

bb. Cronica de Félix Gonzalez de Ledn, 58.

56. Publicados por Ollero Lobato, “Dos disenos de arquitectura efimera de Cayetano Vélez para las Casas Capitulares de Sevilla."

57. Ollero Lobato, 397, 398.
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aranasy perspectivas®®. Los adornos hacian alusién al amor, a la doble boday ala union
de las casas reales de Espanay Portugal en la figura de sus principes. Estaba dividida
en tres partes: el muro inferior, la galeria baja y la alta. El primero estaba cubierto por
un zocalo que simulaba el jade de color melado. Delante se coloco un sotobanco que
sostenia dos anforas y dos tripodes de oro, frente a dos pabellones de color rosa pen-
dientes de seis antorchas, mientras que en medio de los pabellones colgaban clavos
romanos, flechas, trofeos de amor, coronas de mirto, etc. Las galerias se cubrieron con
una gran perspectiva: en la zona baja habia una division simulada de tres puertas; la
central seroded con palmasy laurelesy estabarematada con el escudo de armas de los
dos reinos peninsulares; en la puerta izquierda se pintaron dos rios figurados (el Tajoy
elJaneiro conlainscripcion“Juditamor’)y enlapuertade laderechase recre6 el hime-
neo en las bodas de Tetis y Peleo con el lema “A Jove conjugium”. En las galerias altas
habia un doselrojo colgado sobre el que se coloco un retrato del rey a cuyos pies apare-
cia unledn pintado por Joaquin Cortés, probablemente copia de Goya. En los laterales
se dispusieron dos escudetes pareados dedicados al infante don Carlos y a su esposa
Maria Francisca de Asis. Todo aparecia coronado por un friso en el que se apreciaban
varios ninos sosteniendo escudos con las siglas del rey y la reina, rematado con una
figura de la Fama que ofrecia versos alusivos®™. La zona de decoracion plateresca del
edificio consistorial estaria adornada por pabellones y colgaduras en sus vanos y algu-
nos puntos de luz para la iluminacion requerida por lanoche. La logia seria cubierta en
el piso bajo con bastidores de lienzo representando a Himeneo y algunas perspectivas.
En el mismo ambito se dejo ver la pintura mural que realizara Joaquin Cabral Bejarano
(Sevilla, 1761 -1825) para la visita de 1796. Como apunta Gonzalez de Ledn, en el balcén
principal habia un pabellén con su corona, y debajo varios trofeos militares y varias ara-
nas de cristal y faroles de papel. En el cuerpo bajo estaban tapadas todas las ventanas
con figuras pintadas en hierro que representaban carabineros a caballo®.

Hasta llegar a la consumacion del adorno, Rosi paso las semanas previas angustiado
con el ajuste del costo de produccion (36.000 reales)y arrancando al Ayuntamiento la
obligacidn de hacerse cargo del pago de las candilejas, maxime cuando en septiembre

58. Goveay Agreda, Fiestasreales con que celebrd la .. ciudad de Sevilla la venida de su...Reyna ... Dofia Maria Isabel Francisca, y de la Serenisima
Infanta Dofia Maria Francisca de Asis de Braganza..., 48; y Veldzquez y Sanchez, Anales de Sevilla(1800-1850), 42: “D. Andrés Rosi, Teniente
Director de la Real Academia de las tres nobles artes de esta Ciudad, fue el Autor de esta obra, en cuya intervencion y direccion acre-
dito la fecundidad de su fantasia, y la estension de sus conocimientos, cuyo diseno aprobo el Ayuntamiento en 13 de mayo”.

59. Cronica de Felix Gonzélez de Leon, 58-60; Govea y Agreda, Fiestas reales con que celebrd la ... ciudad de Sevilla la venida de su ...Reyna....
Dona Maria Isabel Francisca, y de la Serenisima Infanta Doria Maria Francisca de Asis de Braganza..., 38-42; y Velazquez y Sdnchez, Anales
de Sevilla(1800-1850), 199.

60. Cronica de Félix Gonzalez de Ledn, 60.
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las noches eran mas largas que en los meses previos, cuando presumiblemente habia
de haberse celebrado la venida, conllevando ese cambio en el diseno un coste impor-
tante(documentos 1-5). De esta manera, gano lo plasticoy pictérico alo arquitectdnico,
“los efectos sensitivos, lasorpresay los aspectos pintorescos sobre la gramatica de los
soportes y estructuras™ a pesar de producirse estos hechos en la que es considerada
fase mas pura del neoclasicismo. Catorce meses después, el 9 de diciembre de 1817
(documento n? 6), Rosi escribia con respeto al excelentisimo sefor (asistente interino
Mariano Lafuente y Oquendo) que el ano anterior “pusiese a su cuidado y destreza la
invencion, adorno e iluminacion de sus Casas Capitulares” con motivo del transito “por
esta ciudad de la reina nuestra senoray su serenisima hermana“. Alababa lo realizado
enlazando con el glorioso curriculum que la ciudad tenia por entonces en ese tipo de
“invenciones”y recordaba que, tanto de diacomo de noche, fue la Unica perspectiva que
llamo la atencion del vecindario. Por tanto, le suplicaba que le tenga en cuenta cuando
haga falta de nuevo una accion similar y le dispense, para ello, el titulo pertinente (el
de pintor del Ayuntamiento de Sevilla). Poco después, el 20 de diciembre, el procura-
dor mayor avalaba a Rosi en su pretension destacando su gusto y habilidad. Quedaba
especificado que el cargo anhelado tendria que ejercerlo sin sueldo alguno (algo que,
admitia, agravaria las arcas y provocaria la denegacion de la pretensién municipal). El
12 de enero de 1818 se acordaba nombrar pintor del Ayuntamiento a Andrés Rosi debido
alinforme del procurador mayor.

Tras consequir este merito local -que el propio pintor consideraba contribuia a poner de
manifiesto la lealtad patridtica para con la Corona que practicaba Sevilla-, Rosi quiso co-
locarse en una posicién favorable para obtener el puesto de pintor de camara del rey y
volver a la capital de Espana, pero, como se ha senalado, este proyecto acabé en fracaso
tras dos intentos, uno en 1819y otro en 1823. Sin esa consideracion, una personalidad tan
destacaday versatil como la de Rosi, no pudo elevar su posicidén con respecto a sus de-
mas colegas y coronarse en la cuspide artistica nacional, sino que hubo de contentarse
con mantenerse a flote en un ambito mas reducido, quiza de menos progreso estético
como era el de la Sevilla decimondnica, pero, por el contrario, de gran dinamismo ro-
mantico gracias al continuo transito de escritores, artistas y mecenas extranjeros. Una
trayectoria artistica como la suya sirve para senalar determinadas virtudes, vigentes en
momentos de interesante transicion entre los rescoldos de la llustracion y el nacimiento
de la conciencia nacional espanola®. Sin duda, Rosi trascendio de la mera practica de

61. Ollero Lobato, “Dos disenos de arquitectura efimera de Cayetano Veélez para las Casas Capitulares de Sevilla,” 398.
62. Para ahondar en estas consideraciones, vid. Teresa Nava Rodriguez, ed., De ilustrados a patriotas. Individuo y cambio histérico en la
monarquia espafola(Madrid: Silex ediciones, 2017).
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la pintura para proyectarse en la docencia y el adelantamiento estético, en posiciones
civicas complejas mantenidas con el cambio de régimeny en una hoja de servicios pre-
servada en el tiempo gracias al contenido de los repositorios documentales.

Apéndice documental

Documento no. 1

Suplica de Andrés Rosi a la Junta de Prevenciones sobre el adorno que ha disenado para
las Casas Capitulares. Tomo 107, expediente 1. 1816-8-22. Seccion VI. Escribanias de Ca-
bildo del siglo XIX. Fondo Administracion Municipal de Sevilla. Subfondo "Archivo Histori-
co”(1800-1835). Archivo Municipal de Sevilla (AMS), Sevilla

Senores de la Junta de prevenciones.

Don Andrés Rosi, profesor de pintura, teniente director de la Real Escuela de Nobles
Artes de esta ciudad, y vecino de ella, con el mas profundo respeto a V.l., hace presen-
te: que por mayo ultimo contrato con V.I. la ejecucion de la obra del adorno de estas
Casas Capitulares en su galeria altay baja, y azotea, con arreglo al diseno que presenté
para ello, ajustandolo conforme a él, en treinta y seis mil reales de vellon, que tiene
percibidos, y la obra prontay en estado de colocarse cuando se le mande; sobre la cual
debe manifestar:

Una de las condiciones fue que habia de ser de su cuenta la iluminacién de candilejas,
pero el cual representa, se persuadio que estainmediatamente se iba a verificar, segun
las voces que corriany prisa que se le daba para concluir la obra, y se encuentra que las
noches tienen al dia mas de una hora de diferencia que aquel tiempo al presente que
hay precisamente que iluminar: los aceites han subido una quinta parte del valor que
entonces tenian al que hoy tienen, y perjuicio que por todos titulos debe reclamar el
suplicante.

El diseno presentado y aprobado era solo en bastidores, todo el cuerpo bajo, pero el
senor procurador mayor, queriendo que las llamas de los jarrones que se fingian en el
basamento fueran verdaderas, dispuso que se formase un seqgundo cuerpo amarrado
y colocarlas, lo que asi se ejecuto, y de consiguiente todo lo necesario para quardar el
orden arquitectonico para hacer verdaderala cornisay proyecturas de pedestalesy z6-
calo de basamento por cuyo orden se hubo de aumentar una fila mas de candilejas, y lo
principal, fue necesario invertir alli tanta madera, y jornales de pintura, y coste de esta
cuanto en el todo de la obra: motivos para aguardar el que representa hacerlo presente
a V.l. para suremuneracion como costo fueron lo contratado.
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Fig. 1. La Junta de Prevenciones acuerda gratificar, 1816-9-7 (Fuente: Archivo Municipal de Sevilla(AMS), Sevilla).
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Con la detencién enla colocacién de la obra que cita fue construida en tiempo que iba
aserviralinstante esindispensable avivar el transparente del frontis de la azotea, pues
como es tal sumagnitud no ha estado tan resquardada de la intemperie, y ser su pintu-
ra de espiritu se ha evaporado algun tanto y es urgente se realce de nuevo.
Encuyavirtudyenlade quienhatenido hombre a quien pagarjornal diario por estar para
mirary custodiar la citada obra, por no haber V.. dispuesto el recogimiento de ella, son
perjuicios todos que no puede dejar en silencio el exponente, por consecuencia asegura
a V.l. que elaumento de obra, y mas tiempo de iluminacion, junto con el sobreprecio en
los aceites le causa una pérdida considerable que ni V.l. permitira se le siga, por el honor
que le caracteriza, ni el que habla puede dejar de reclamarle por tener familia que man-
tener sin otras obligaciones que su trabajo: todo lo cual deja a la consideracion y sabia
penetracionde V.l.y paraello suplicaaV.l. rendidamente se sirva, teniendo por cierto, la
realidad de lo expuesto, mandar se le indemnice en los términos que sean de su superior
agrado como asi lo espera de su notoria justicia. Sevilla, 22 de agosto de 1816.

Andrés Rosi(rubrica).

Documento no. 2

Respuesta de la Junta de Prevenciones ala suplica de Rosi. Tomo 107, expediente 1. 1816-
9-2. Escribanias de Cabildo del siglo XIX (1800-1835). Fondo Administracion Municipal de
Sevilla. Subfondo “Archivo Historico”. Seccion VI. Archivo Municial de Sevilla(AMS), Sevilla.
Certifico: que en Junta de Prevenciones celebrada hoy dia de la fecha, en vista de la
representacion que antecede se acordo lo que sigue:

Acordose de conformidad: pase al senor procurador mayor para que con vista de lare-
clama de Rosi informe a esta Junta cuanto se le ofrezcay parezca.

Asi consta del cuaderno de dicha Junta. Sevilla, dos de septiembre de mil ochocientos
diez y seis. = Ventura Ruiz Huidobro.

Documento no. %

Junta de Prevenciones presidida por el senor don Mariano Lafuente donde se trata la
suplica de Rosi sobre el adorno. Tomo 106, expediente 1. 1816-9-b. Escribanias de Cabildo
del siglo XIX (1800-1835). Fondo Administracion Municipal de Sevilla. Subfondo “Archivo
Historico”. Seccidon VI. Archivo Municipal de Sevilla (AMS), Sevilla.
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Lei en la Junta representacion de don Andrés Rosi en la cual dice que habiendo con-
tratado con V.l. el adorno de la carrera de las Casas Capitulares, y azotea con arreglo al
diseno que presento, ajustandolo en treintay seis mil reales, y una de las condiciones,
fue que habia de ser de su cuenta la iluminacién de candilejas, y habiendo demorado la
venida de S.S.A.A. y las noches ser mucho mayores que entonces eran, y haber tenido
que anadir mucho mas de lo propuesto en el diseno, por mandado del senor procurador
mayor se suplicara a la Junta se mire acordar lo que estime por conveniente.

Documento no. 4

La Junta de Prevenciones acuerda gratificar a Rosi. Tomo 107, expediente 1. 1816-9-7. Es-
cribanias de Cabildo del siglo XIX (1800-1835). Fondo Administracion Municipal de Sevilla.
Subfondo “Archivo Histérico”. Seccion VI. Archivo Municipal de Sevilla (AMS), Sevilla.

Lei en Junta un informe que se hace al senor procurador mayor en la instancia de don
Andreés de Rosi, que su tenor es el siguiente:

El procurador mayor se ha enterado de cuanto manifiesta este interesado y no puede
menos de contestar la certeza en la mayor parte. La contrata fue en doce de mayo en
que las noches eran una hora mas cortas. El zdcalo, jarrones y cornisa, segun el diseno
debian ser figuradas, y el que expone conociendo el mayor decoro, lucimiento y ornato
de que fueran de resalto asilo determind por lo que, y el esmero y gusto con que se ha
concluido todo, y a pesar de que los precios del aceite no han subido, o cual dice el con-
tratista, y de que tal vez, no tenga que iluminar tres noches como es de su obligacion le
parece al procurador mayor por el calculo que ha formado, y noticias que ha adquirido,
puede la Junta acordar si lo estima a bien, se le den de tres mil y quinientos a cuatro
mil reales, con tal de que habiendo tiempo hasta la llegada de S.S.M.M. ponga al pie del
retrato delrey nuestro senorunlednrugiente de gran tamano natural despedazando un
aquila de maderarecortaday bien pintada, con lo que quedara todo completo, y deja el
procurador mayor evacuado el numero de esta Junta. Sevilla, siete de septiembre de
mil ochocientos diezy seis. = Manuel de Masa.

Documento no. 5

Resolucion de la Junta de Prevenciones sobre la suplica de Rosi. Tomo 107, expedien-
te 1. 1816-9-9. Escribanias de Cabildo del siglo XIX (1800-1835). Fondo Administracion
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Municipal de Sevilla. Subfondo “Archivo Historico®. Seccion VI. Archivo Municipal de
Sevilla (AMS), Sevilla.

Certificado: que en Junta de Prevenciones celebrada hoy dia de la fecha en vista del
informe que antecede se acordo lo que sigue:

Acorddse de conformidad: que a don Andrés Rosi se le den de gratificacion con tal
de que se verifique la cualidad que el senor procurador propone en su informe con el
cual se conforma esta Junta pasandose certificacion de este acuerdo al mismo senor
procurador mayor para que se lo haga entender a Rosiy otra ala Contaduriay otraala
Tesoreria para su pago.

Asiconsta del cuaderno de dicha Junta de Prevenciones a que me refiero. Sevilla, mar-
tes nueve de septiembre de mil ochocientos diez y seis.

Documento no. 6

Sobre Andrés Rosi. Tomo 74. N2 51, 1817-12-9; 1817-12-20 y 1818-1-12. Escribanias de Cabil-
do del siglo XIX(1800-1835). Fondo Administracion Municipal de Sevilla. Subfondo “Archivo
Histdérico”. Seccién VI. Archivo Municipal de Sevilla (AMS), Sevilla.

Excelentisimo senor,

Don Andrés Rosi, profesor del noble arte de la pintura, premiado por la Real Academia
de San Fernando de Madrid, socio de numero de la Real Patriotica de esta ciudad, y di-
rector de su Real Escuela de las Tres Nobles Artes; con el mas profundo respeto hace
presente a vuestra excelencia; ya le consta que cuando en el ano préximo hizo transito
por esta ciudad la reina nuestra senoray su serenisima hermana, tuvo la gloria el cual
representa, de que vuestra excelencia pusiese a su cuidado y destreza la invencidn,
adorno e iluminacion de sus Casas Capitulares; lo cual desempend con el tino y acierto
que es bien notorio en esta ciudad; en que lucio el primor del arte de la pintura, sus
alegorias y versos con que le exorno, de forma que pudo decirse sin jactancia, fue la
unica perspectiva que tanto de dia como de noche, llamd la atencion del vecindario
que en crecido concurso estuvo siempre siendo espectador de ello; este mérito, senor
excelentisimo, que he contraido con vuestra excelencia, conocer el que representado
ha de ser esta una de las principales ciudades de Espana, y quiza la primera en lealtad
y blasones, le han estimulado a implorar sumagnificencia, una gracia que le hizoy que,
al paso que le dé honor, por servir un cuerpo tan respetable, y del primer nombre en la
nacion por todos titulos y por ello:

Suplica rendidamente a vuestra excelencia, se digne por un gesto de su propension
nombrarle por su pintura para todo cuanto sea analogo a este cometido que pueda ocu-
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rrir, y que vuestra excelencia tenga a bien poner a su cuidado, despachando al mismo el
correspondiente titulo, en lo cual vuestra excelencia no grava sus caudales, dispensa
su bondad y logra el exponente el honor de poderse ganar su dependiente; o que asi
espera de su magnificencia de vuestra excelencia.

Sevillay diciembre 9 de 1817.

Excelentisimo senor

De vuestra excelencia, su humilde servidor

Andrés Rosi (rubrica).

Juan Garcia de Neira, escribano,

Excelentisimo senor,

Es indudable la suficiencia y acreditada habilidad de don Andrés Rosi en el noble arte
de la pintura, por lo cual ha merecido las mayores distinciones y premios de la Real
Academia de San Fernando, titulandose por estas consideraciones en los dictados que
se advierten; y asi es que cuando al que habla le fue encargada la perspectiva de las
Casas Capitulares para el obsequio de la reina nuestra senoray real familia, dio nuevas
pruebas de su notoria habilidad, y no pudo menos de ser elogiadas las formas y gusto
particular de este interesado en la colocacion de la decoracion que propuso para tan
alto obsequio.

La pretension gue constituye a vuestra excelencia nada tiene de particular, y mucho
menos cuando no solicita sueldo alguno en cuyo caso se gravarian los caudales de pro-
pios y le seria denegado. Asi tengo entiende al procurador mayor que vuestra exce-
lencia podra concederle de su pintor en los términos que lo solicita con la obligacién
de atender siempre y cuando sea necesario en los casos que ocurrany se le ordene, 0
resolveralo que sea de su agrado.

Sevilla, 20 de diciembre de 1817,

Manuel de Maria(rubrica).

Acordose a conformidad: confirmarse con el informe del senor procurador mayor po-
niéndolo por acuerdo, y en virtud, nombrar por pintor de este excelentisimo Ayunta-
miento a don Andrés Rosi, profesor de este noble arte en atencion a su mérito y habi-
lidad notoria, seguny del modo que manifiesta el senor procurador mayor poniéndole
certificacion al interesado, ala que entro en razdn en la contaduria titular.

Juan Garcia de Neira, escribano (rubrica).
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y del Rococo en la pintura de género de
la segunda mitad del siglo XIX: el caso
de los artistas aragoneses en Paris
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Resumen

Los creadores dedicados a la pintura de género en la segunda mitad
del siglo XIX recurrieron con frecuencia a la inspiracion en las escuelas
pictoricas del pasado. Este fendmeno cobro especial fuerza en Paris,
donde los maestros de la pintura oficial recuperaron tendencias propias
de la pintura flamenca, holandesa y francesa del siglo XVIl y de la escuela
Rococo del XV, teniendo su eco enlos pintores espanoles asentadosen la
capital francesa. A lo largo del presente articulo se analiza la recuperacion
de este arte de los siglos pretéritos en la produccion de varios artistas
aragoneses instalados en Paris, cuyas trayectorias no han sido todavia
suficientemente investigadas. Para ello, presentamos varias obras
inéditas realizadas durante sus etapas parisinas, que se insertan a la
perfeccion en este gusto historicista de imitacion de la pintura del pasado.

Abstract

Creators engaged in genre painting during the second half of the
nineteenth century frequently drew inspiration from the pictorial schools
of the past. This phenomenon gained special strength in Paris, where
the masters of official painting recovered tendencies typical of Flemish,
Dutch, and French painting of the 17" century and of the Rococo school
of the 18" century, echoed in the work of Spanish painters living in the
French capital. Throughout this article, we analyse the recovery of this art
from past centuries in the production of various Aragonese artists living
in Paris, whose trajectories have not yet been sufficiently investigated.
To do this, we present several unpublished works of art made during his
Parisian stages, which are perfectly inserted in this historicist taste of
imitation of the painting of the past.
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Las escuelas del Seiscientos y del Rococo revisitadas en el siglo XIX

Ya he senalado que el recuerdo era el gran criterio del arte; el arte es una
mnemotecnia de lo bello; ahora bien, laimitacién exacta dana el recuerdo.
Charles Baudelaire, Salon de 1846.

Resulta conveniente comenzar este estudio senalando una paradoja que vivio la pintu-
ra de la sequnda mitad del siglo XIX. Si una de las claves esteticas del arte francés de
este periodo fue la recuperacion de la escuela espanola del siglo XVII -es consabida la
pasion que desperto en autores como Edouard Manet, Léon Bonnat o Carolus Duran'-,
curiosamente, aquellos pintores espafioles que vivieron en el Paris de la Belle Epoque y
que se dedicaron alas facetas mas comerciales de la pintura de género, practicaronun
arte en el que larevision del pasado se hizo a través de las escuelas francesa, flamenca
y holandesa, buscando la mejor insercion de sus cuadros en un mercado artistico do-
minado por el gusto burgués.

Para comprender el contexto en el que los creadores decimondénicos volvieron la mirada
a los imaginarios pictoéricos del Seiscientos y del Rococo es necesario ahondar en la
revision de la pintura de ambos periodos llevada a cabo desde mediados del siglo XIX.
Probablemente, como una reaccion ante el clasicismo de comienzos de la centuria, la
critica decimononica presto atencion a las escuelas del Barroco francés, flamenco
y holandés. En primer lugar, es conveniente senalar el redescubrimiento de ciertos
artistas del realismo frances del siglo XVII, especialmente aquellos que se dedicaron
con mayor ahinco a la pintura de género. Fue el caso de los hermanos Le Nain (Antoine,
Louisy Mathieu), nacidos en la ciudad francesa de Laon. En 1863, el critico de arte Ernest
Chesneau les dedico un estudio publicado en la Revue des deux mondes?. El autor trazd
toda una genealogia del realismo en Francia llegando hasta la pintura del siglo XVII con
los Le Nain o Philippe de Champaigne, y adentrandose en el XVIII con artistas como
Watteau o Chardin. Segun Chesneau, en todos estos pintores “el rasgo dominante es el
amor por la verdad, una sinceridad que no excluye la imaginacion, pero que la regula”. El

*  Este articulo es fruto de una estancia de investigacion en el HiCSA (Centre de Recherche en Histoire Culturelle et Sociale de 'Art)
de la Université de Paris 1 - Panthéon Sorbonne, subvencionada por el Ministerio de Educacion y Formacion Profesional, bajo la
direccion del Dr. Arnaud Bertinet. Asimismo, esta investigacion se enmarca en la actividad del grupo de investigacion consolidado
Observatorio Aragonés de Arte en la Esfera Publica, dirigido por el profesor Jesus Pedro Lorente y subvencionado por el Gobierno de
Aragon con fondos FEDER.

1. Este fenomeno es bien conocido y ha sido abordado por numerosos especialistas espanoles y franceses. Para una recopilacion de
estudios al respecto: Gary Tinterow y Geneviéve Lacambre, eds., Manet/Veldzquez. The French Taste for Spanish Painting (Nueva York:
The Metropolitan Museum of Art, 2003).

2. Ernest Chesneau, “Le réalisme et lesprit francais dans I'art: les freres Le Nain,” Revue des Deux Mondes, 1de enero de 1863, 218-237.

3. Chesneau, 224.
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autor destaco una caracteristica propia de estas pinturas que también se aprecia en las
composiciones de génerodecimononicas: el orden dentro de la cadtica apariencia de sus
disposiciones, con cada personaje “‘posando gravemente delante del espectador, como
hoy en dia posaria delante del objetivo de un fotégrafo”. Taly como apunta Chesneau, este
tipo de escenas de genero ambientadas eninteriores repletos de personajes, celebrando
banquetes o bebiendo en tabernas, recibieron el nombre de bambochades”.

Tambien en 1863 Champfleury publicd un libro titulado: Les peintres de la realite sous
Louis XIlI: Les freres Le Nain®. En él, ademas de aportar abundantes datos sobre sus
biografias y su estilo pictorico, el autor hace un recorrido por la fortuna critica de los
hermanos Le Nain hasta la época contemporanea, recogiendo las opiniones de espe-
cialistas anteriores como Pierre-Marie Gault de Saint-Germain, quien a comienzos del
siglo XIX consideraba a estos artistas como autores de un “verismo innoble y una sucia
imitacion hastalarepulsion”®. En cuestion de décadas, el realismo de la pintura del XV
habia vivido una gran evolucion en su consideracion.

Paraelcasodelapinturaflamencayholandesahay que destacarlatemprana publicacion
en 1846 delaobraHistoiredela peinture flamande et hollandaise, del autor francés Arséne
Houssaye, ungran estudioso delarteylapoesiadelsiglo XVIII, perteneciente al circulo de
Théophile Gautier. En esta publicacion pionera se plantean tres etapas fundamentales
para comprender la puesta en valor de estas escuelas en el XIX’. Houssaye sitla una
primera fase que comienza en el siglo XV en Flandes, con Jan Van Eyck, y concluye un
siglo después con Michel Coxcie. La segunda fase tuvo su epicentro mas al norte, en
la region de Amberes, siendo la época en que pintaron Rubens, Van Dyck, de Crayer,
Breughel o los Teniers. La tercera y ultima etapa la situa todavia mas al norte, en el
territorio de los actuales Paises Bajos. Rembrandt, Potter o Ruysdael son los pintores
propuestos por Houssaye como maestros de esta tercera etapa. Un valor anadido
hasta ahora no atendido por la historiografia artistica era el centenar de grabados de
gran calidad que acompanaba a los textos, ejecutados por grabadores franceses del
siglo XVIIl como Jacques-Philippe Le Bas, Charles-Etienne Gaucher o alemanes como
Christian Gottfried Schulze(Fig. 1). Enlasegunda mitad del siglo XIX, estas publicaciones
ricamente ilustradas estaban presentes en las academias y ateliers privados parisinos

4. Dicho término tiene su correspondencia directa en el sustantivo espanol “bambochada”. El diccionario editado por Gaspar y Roig en
1853 lo define como “el cuadro o la pintura que representa borracheras o banquetes ridiculos”: Eduardo Chao, Diccionario enciclopé-
dico de la lengua espanola (Madrid: Imprentay Libreria de Gaspar y Roig, 1853), 1:305.

5. Jules Champfleury, Les peintres de la realité sous Louis XIll: Les freres Le Nain (Parfs: Librairie Vve Jules Reunard, 1863).

6. Champfleury, 103.

7. Arséne Houssaye, Histoire de la peinture flamande et hollandaise (Paris: Jules Hetzel, 1846), 17.
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y contribuyeron al conocimiento de
la pintura flamenca entre los artistas
mas jovenes.

A mediados del siglo XIX, el tour a
los Paises Bajos desde Francia fue
muy populary surgieron abundantes
articulos sobre la pintura flamenca
y holandesa del XVII, firmados por
autores como Hippolyte Taine,
Alfred Michiels o Louis Viardot, cuyo
proposito era acabar con la vision
etnocéntrica con la que la critica
francesajuzgabalas demas escuelas
europeas®.

Ademas de la aparicion de eruditas
investigaciones artisticas, la revi-
sion del imaginario del siglo XVIl se
dio también en un plano mas popu-

Fig. 1. Adriaen Van Ostade, El emparrado, 1676. Grabado publicado en Histoire de la , ,
peinture flamande et hollandaise, 1846. Bibliotheque Nationale de France (BNF), Paris. lar, a través de articulos de prensay

de la publicacion de obras literarias

inspiradas en esta época. Asi, en la
literatura decimononica triunfaron las novelas “de capa y espada’, las cuales gozaron
de gran popularidad debido a su inspiracion historica, a sus agitados argumentos y a
su aparicion bajo la forma del folletin en la prensa decimononica. Fue el momento en
el que Alexandre Dumas escribio Los tres mosqueteros (1844) o Théophile Gautier Le
Capitaine Fracasse(1863)°. El héroe de este tipo de novelas es el mosquetero, un militar
que recibe sunombre del arma que portaba: el mosquete, comun en los ejércitos espa-
noles, franceses y holandeses entre los siglos XVII'y XVIII.

Ademas de esta revision del imaginario del siglo XVII, los criticos, escritores y artistas
franceses del XIX fueron participes de una fecunda moda de recuperacion de la estéti-
ca Rococo, que se dio en aspectos tan diversos como la produccién literaria, la decora-

8. Alison McQueen, The Rise of the Cult of Rembrandt: Reinventing an Old Master in Nineteenth Century France (Amsterdam: Amsterdam
University Press, 2003), 33-41.
9. René Garguilo, "Un Genre majeur de la Littérature Populaire: Le Roman de Cape et d'Epée,” Lull critic, no. 4-5(1999): 85-103.
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cion de interiores 0, como analizo mas adelante, la pintura. Este gusto fue potenciado
a partir de la proclamacion en 1852 del Segundo Imperio francés. En ese momento, la
pintura de Watteau, Fragonard y Boucher comenzo a ser sumamente apreciada en el
mercado del arte. Unos anos antes, en 1845, Paul Hédouin habia dedicado varios articu-
los en larevista L'Artiste al arte de Watteau, tratando de establecer un catalogo de sus
producciones y constatando la gran atencion que el artista suscitaba entre el publico
francés'”. En 1850, la publicacién Magasin pittoresque hizo lo mismo con Van Loo.

Un proyecto de gran trascendencia en la difusion del arte del siglo XVIIl fue el conjunto
de articulos, publicados por los hermanos Julesy Edmond de Goncourt, sobre esta te-
matica en diferentes medios desde 1856 como LArtiste 0, a partir de 1859, en la Gazette
des Beaux Arts. Para entonces, estos autores gozaban ya de prestigio y popularidad,
por lo que sus estudios sobre Watteau, Greuze, Chardin, Fragonard, etc., fueron muy
seqguidos por el publico francés. Finalmente, estos ensayos quedarian recogidos en la
célebre obra L’Art du XVllle siecle, publicada en dos volumenes en 1873-1874 y ampliada
unos anos mas tarde'.

Al igual que sucedio con el siglo XVII, la revision nostalgica del XVIII también se apre-
ci6 en laliteraturay el teatro, con la recuperacion de sus clasicos en obras conocidas
como harlequinades”. Fue entonces cuando Paul Verlaine escribid sus conocidas Fétes
galantes(1869), inspiradas en la Commedia dellArte y los ambientes bucolicos campes-
tres, a la manera de Watteau. Al respecto Charles Baudelaire fue uno de los grandes
defensores del arte del maestro frances, desde sus comentarios al Salon de 1846. En
su poema Los Faros, recogido ya en la primera edicion de Las Flores del Mal(1857), for-
mula poéticamente sus referentes artisticos y Watteau es el unico pintor del siglo XVIII
incluido a excepcion de Goya, mas valorado por el poeta en su faceta prerromantica.
De entre todas las obras de Watteau, Peregrinacion a la isla de Citera (1717) fue la mas
copiada por los artistas decimondnicos y evocada en obras literarias.

Larecuperacion del Rococo fue promovida por las élites imperiales, deseosas de reco-
brar el lujo y los fastos dieciochescos. La emperatriz Maria Eugenia de Montijo (1826-

10. Paul Hédouin, “Watteau,” LArtiste, 30 de noviembre de 1845, 45-48.

1. "Carle Van Loo,” Le Magasin Pittoresque, 1850, 372.

12. Julesy Edmond de Goncourt, LArt du XVllle siécle, 2 vols. (Paris: Rapilly, 1873-1874).

13. En Espana el término arlequinada era definido como “accion o ademan ridiculo como los de los arlequines’, véase: Diccionario de
la lengua castellana por la Real Academia Espariola. Undécima edicién (Madrid: Imprenta de Don Manuel Rivadeneyra, 1869), 68. En el
ambito teatral eran pantomimas inspiradas en la Commedia dellArte; Manuel Gémez Garcia, coord., Diccionario Akal de Teatro (Madrid:
Akal, 2007), 56.
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Fig. 2. Hector Lefuel, Les Appartements de S. M. [lmpératrice au Palais des Tuileries, 1867. Grabado en talla dulce. Bibliotheque Nationale
de France (BNF), Paris.

1920)fue una de las maximas defensoras de esta moda'. Este gusto le llevd a encargar
a prestigiosos decoradores de interiores la transformacion de las residencias imperia-
les. Las reformas de sus propias dependencias en el destruido palacio de las Tullerias
evidencian ese interés por la recuperacion de la estética del Rococo. Con motivo de la
celebracion de la Exposicion Universal de 1867 fue editada una serie de grabados de
las estancias que nos permite conocer su aspecto (Fig. 2). El arquitecto que asumio el
rol principal en la decoracion de estos espacios fue Hector Lefuel, quien siguiendo las
indicaciones de laemperatrizdesarrollo el llamado estilo Napoledn [, combinando ele-

14.  Alison McQueen, Empress Eugenie and the Arts: Politics and Visual Culture in the Nineteenth Century (Nueva York: Taylor & Francis, 2016),
195-197.

atrio Revista de Historia del Arte, n227(2021): 180-203
elSSN: 2659-5230. https://doi.org/10.46661/atrio.5485



La evocacion nostalgica del Barroco y del Rococo en la pintura de género de la segunda mitad del siglo XIX...

mentos decorativos del Neoclasicismo y del Rococo. Para ello encontré su referente en
los palacetes parisinos de la primera mitad del siglo XVIII, como el Hétel de Soubise o
el de Rohan, llegando a traer a sus aposentos de las Tullerias en 1854 varios cuadros de
Boucher procedentes de otra propiedad imperial.

Del mismo modo que la aristocracia del siglo XVIII imitaba las costumbresy el gusto de
la Corte, la emergente burguesia decimononica quiso emular estas modas imperiales
llevando a sus lujosos pisos en inmuebles parisinos este estilo Napoledn Ill, que tuvo
una gran fortuna en el ambito pictorico.

Dos tendencias historicistas de la pintura de la segunda mitad del siglo
XIX: el cuadro de mosqueteros y la escena Pompadour

Analizada la recuperacion del imaginario Barroco y Rococo en la critica, la literatura, el
teatrooladecoracion, esnecesario explicar comolos pintores decimondnicos desarro-
llaron un arte inspirado en periodos histéricos del pasado. Al respecto, es conveniente
delimitar el concepto de “pintura de genero historico’, que comparte con la pintura de
historia sus asuntos inspirados en épocas pasadas, pero evita el retrato concreto de
personajes 0 hazanas histaéricas”. Por el contrario, se trata de escenas anonimas, de
tematica anecddtica, que muestran instantes de ocio en tabernas, celebraciones de
banquetes o escenas galantes y cortesanas. Asi, los pintores asentados en el Paris del
siglo XIX desarrollaron fundamentalmente dos tendencias: la pintura de mosqueteros
y las escenas Pompadour, también practicadas por los autores aragoneses’®.

Los cuadros de mosqueteros surgieron a mediados de la centuria como un revival de la
pintura del XVII, tanto francesa como flamenca y holandesa. Siguiendo esta moda, los
artistas convirtieron al mosquetero y a otros personajes militares en los protagonistas
de estas escenas en las que, en ocasiones, es dificil discernir si se trata de una obra de
inspiracion francesa o septentrional.

15.  Michaél Vottero, La peinture de genre en France, aprés 1850 (Rennes: Presses Universitaires de Rennes, 2012), 79-82.

16. Sobre el término de “escenas Pompadour”, fue recogido por Michagl Vottero en su tesis doctoral, habiendo sido ampliamente uti-
lizado por la critica de arte del ultimo tercio del siglo XIX para referirse a estas obras inspiradas en la época de Luis XV y Luis XVI.
Debe su nombre a Madame de Pompadour (1721-1764), una de las cortesanas mas célebres de Versalles, gran mecenas de las artes e
impulsora del estilo Rococd. Vottero, 119.
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Conviene destacar a dos pintores que tempranamente abordaron estas tematicas,
aunqgue con objetivos distintos. El primero fue el belga Henri Leys (1815-1869) quien,
imbuido de un espiritu de reivindicacion nacionalista, estudio concienzudamente los
modelos pictoéricos locales, dando lugar a obras de un detallismo arqueoldgico”. En sus
primeros anos adapto el exuberante colorido de Rubens, para luego evolucionar hacia
escenas costumbristas de interiores con abundantes personajes, al estilo del flamen-
co Adriaen Brouwer, o la representacion de solitarios hogares escenario de galanteos,
en la linea del holandés Pieter de Hooch. Su culto a la pintura de los maestros septen-
trionales se reflejo en dos cuadros en los que imagino los talleres de Rembrandt y de
Floris (1850 y 1868).

El sequndo artista fue Ernest Meissonier (1815-1891), una figura clave para comprender
la pintura desarrollada por los creadores espanoles asentados en Paris. Fue el gran re-
presentante de este tipo de escenas, importante no solo por la calidad y cantidad de
cuadros pintados, sino por sus numerosos discipulos, que siguieron cultivando estas
tematicas hasta comienzos del siglo XX. Comenzo a trabajar los cuadros de inspira-
cion flamenca hacia 1834, cuando presento al Salon un lienzo titulado Burgueses ho-
landeses', en el que se constata el estudio de los retratos holandeses de grupo, de
gran sobriedad cromatica. La referencia de la pintura de maestros neerlandeses como
Metsu, Dou y Miéris, se aprecia claramente en sus obras”. El nivel de perfecciona-
miento de Meissonier hizo que su arte fuese comparado con la técnica fotografica del
daguerrotipo?”.

Meissonier, al igual que sus discipulos franceses y extranjeros, tuvo la habilidad de
ambientar sus escenas en el periodo histérico que oscila entre finales del siglo XVIy
comienzos del XVIII, encontrando su inspiracion en las escuelas barrocas francesa,
flamenca y holandesa. En su pintura incluia gran cantidad de detalles cultos que evi-
denciaban un estudio minucioso de la pintura antigua. Su progresion pictorica le llevo
a perfeccionar estas imagenes, taly como se aprecia en Una partida de piquet, de 1861,
una obra de pequenas dimensiones, pero en la que alcanzé un grado de verismo que
aproxima esta obra a buenos ejemplos del realismo del siglo XVII (Fig. 3). A diferencia
del retrato colectivo holandés, aqui los personajes son anénimos y la escena no busca
su representacion fidedigna, sino la captacion de un momento de ocio en el interior de

17. Camille Lemmonier, L&cole belge de peinture 1820-1905 (Bruselas: Labor, 1991), 92.

18. The Wallace Collection. Numero de inventario: P369.

19. Petra Ten-Doesschate Chu, French realism and the Dutch Masters (Utrecht: Haentjens Dekker & Gumbert, 1974), 79.
20. Jeanne Damamme, Ernest Meissonier (1815-1891), le maitre et ses éleves (Poissy: Musée dart et histoire, 1991).
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Fig. 3. Ernst Meissonier, Una partida de piquet, 1861. Oleo sobre lienzo, 29,3 x 36,7 cm. National Museum of Wales, Cardiff.

una taberna?. El lienzo no solo remite a ejemplos holandeses, sino también franceses
como, por ejemplo, El fumadero, de los hermanos Le Nain, pintado en 164372

Meissonier tuvo como discipulos a algunos artistas espanoles Illegados a Paris en la
segunda mitad del siglo XIX. Fue el caso de Eduardo Zamacois (1841-1871), un pintor
bilbaino autor de abundantes cuadritos de gran calidad dentro de esta estética de los
revivals de la pintura de los siglos XVII'y XVIIl. Zamacois firmd en 1866 un contrato con
el célebre marchante Adolphe Goupil para crear cuadros de género, sentando un pre-
cedente que después fue sequido por Fortuny y por muchos otros espanoles en Paris?.

21. National Wales Museum. Numero de inventario: NMW A 2471.

22. Museée du Louvre. Numero de inventario: R.F. 1969-24.

23. No ahondo en las figuras de Eduardo Zamacaois ni de Mariano Fortuny al ser artistas que han merecido abundantes estudios y expo-
siciones, en ocasiones conjuntas: Javier Novo y Mikel Lertxundi, coords., Zamacois, Fortuny, Meissonier (Bilbao: Museo de Bellas Artes
de Bilbao, 2006).
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Sin embargo, la fortuna historiografica no ha dedicado a todos estos artistas la misma
atencion que a Zamacois y a Fortuny. En relacion con la tematica abordada en este
estudio, interesa destacar el caso del pintor murciano Luis Ruipérez (1832-1867), un
artista poco atendido por la historiografia asentado en la capital francesa hacia 1857
y formado con el maestro Meissonier. Gracias a este aprendizaje, asi como a la reali-
zacion de un viaje a Bélgica, pudo conocer de cerca la pintura flamenca y holandesa,
manifestando en sus cuadros una profunda influencia de los maestros del siglo XVII.
Ensuobrarecred escenas de ocio en tabernas, duelos, oscuros interiores con grandes
ventanales de estilo holandés, etc. Una de sus producciones mas conseguidas fue un
cuadro de pequeno tamano (28 x 20,3 cm), titulado El critico. En él recred un interior
domeéstico en el que un anciano experto recibe la visita de un personaje mas joven que
le Ileva un cuadro de un paisaje holandés.

El seqgundo tipo de escenas, también muy practicadas por los artistas decimononicos
asentados en Paris, fueron las inspiradas en la pintura del Rococo, creando las citadas
escenas Pompadour. La emperatriz Eugenia fue la gran defensora de este estilo inspi-
rado en la época de Luis XV, Luis XVl y Maria Antonieta. En esta linea, la propia empe-
ratriz Eugenia fue retratada por Winterhalter caracterizada como Maria Antonieta en
185474,

Entre los pintores de escenas Pompadour sobresale Charles Chaplin (1825-1891). La
emperatriz Eugenia fue su clienta y recibio encargos para la ejecucion de las pinturas
decorativas del palacio del Eliseo, de las Tullerias y de la Opera Garnier?. Chaplin tomd
como referencia el arte de Francois Boucher, recreando el intimismo sensual de las
imagenes mas caracteristicas de la pintura Rococd: interiores ricamente decorados,
escenas de tocador, damas solitarias dedicadas a la lectura en sus aposentos, instan-
tes de galanteo, etc. Los cuadros de Chaplin fueron muy apreciados por el realismo con
el que abordo toda esta estética, trabajando fundamentalmente al 6leo, aungue con-
siguiendo unas texturas similares al pastel, tecnica muy popular a mediados del siglo
XVIII. Sudevocion por la pintura dieciochesca quedé reflejada en su magnifico grabado
dela Peregrinacion alaisla de Citera, de Watteau, ejecutado en 1864%°. Su estética edul-
corada fue muy seguida por algunos espanoles en Paris, como el prolifico Raimundo de
Madrazo (1841-1920).

24. Metropolitan Museum of Art, Nueva York. Numero de inventario: 1978.403.
25. Catherine Granger, Lempereur et les arts: la liste civile de Napoleon [ll (Paris: Ecole des Chartes, 2005), 215.
26. Chalcographie du Louvre. Numero de inventario: KMO01308.
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Este arte encajaba a la perfeccion en la sociedad francesa de la segunda mitad del
XIX, con una burguesia deseosa de emular los placeres de la nobleza del siglo XVIII.
Al respecto, cabe recordar los salones del Seqgundo Imperio como los de Mathilde
Bonaparte o su primadJulie, quienes asumieron el rol de salonniéres que cien anos antes
habian desempenado damas de la Corte como Julie de Lespinasse o la marquesa de
Pompadour?. Una version mas popular de estos encuentros tenialugar en laresidencia
de lazaragozana Maria Luisa de la Rivay Callol, una pintora aragonesa que llego a estar
muy bien asentada en el establishment parisinoy regenté veladas musicales en su taller
alas que acudian célebres compositores e integrantes de la alta sociedad parisina?.

Pintores aragoneses dedicados a la pintura de mosqueteros
y a la escena Pompadour

De todos los artistas espanoles asentados en Paris en el Ultimo tercio del siglo XIX, es
interesante resaltar un grupo de pintores zaragozanos que no ha gozado todavia de la
suficiente fortuna historiografica?. Su salida al extranjero tuvo que ver con las limita-
ciones del panorama artistico local, que forzaron a estos creadores a buscar su subsis-
tencia en otros lugares. Asi, pintores como Eduardo Lopez del Plano (1840-1885), Félix
Pescador (1836-1901), Joaquin Pallarés (1853-1935), German Valdecara (1849-47), Maria
Luisa de la Riva(1865-1926), Mariano Alonso-Pérez(1857-1930) o Maximo Juderias Caba-
llero (1867-1951), compartieron pupitres en la Escuela de Bellas Artes dependiente de la
Real Academia de Nobles y Bellas Artes de San Luis en Zaragoza, para posteriormente
continuar sus estudios en Madrid y culminarlos en la capital francesa. Pasaron largas
temporadas en la ciudad entre la proclamacion de la Tercera Republica francesa(1870)
y el estallido de la Primera Guerra Mundial. Curiosamente, para adaptar su produccion
pictdrica a las exigencias del mercado moderno, estos artistas cultivaron los mismos
asuntos que Meissonier, Chapliny sus discipulos.

En primer lugar, cabe preguntarse cuales fueron las vias por las que estos creadores
tuvieron acceso a la pintura del siglo XVII. Hay que recordar la estancia que casi todos

27. Antonietta Angelica Zucconi, “Les salons de Mathilde et Julie Bonaparte sous le second empire,” Napoleonica. La Revue, no. 11
(201): 151-182.

28. "Dans le monde,” Comoedia, 19 de marzo de 1908, 2.

29. Un amplio muestrario de pintores espanoles asentados en la capital francesa fue recogido en: Carlos Gonzalez Lopez y Montserrat
Marti Ayxela, Pintores espafioles en Paris (1850-1900)(Barcelona: Tusquets Editores, 1989). Véase también: Guillermo Juberias Gracia,
"Pintores aragoneses en la capital mundial del comercio artistico (1870-1918),” AACADigital, no. 43 (2018).
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ellos hicieron en Madrid como paso previo a la llegada a Paris. En la capital, la visita al
Museo del Prado era un ejercicio obligado para todos los artistas en formacion, en una
época en la que predominaba el culto a los maestros de la tradicion espanola. Frente a
los viajes cada vez mas frecuentes a Paris y a Roma, algunas voces criticas reclamaron
para los artistas contemporaneos la importancia del estudio del arte patrio, especial-
mente de autores como Velazquez, Murillo y otros artistas espanoles del Siglo de Oro.

A su llegada a Paris estos creadores visitaron las colecciones francesas de pintura an-
tigua. Al respecto, cabe destacar una carta enviada en 1865 por el aragonés Eduardo
Lopez del Plano a la Diputacion Provincial de Zaragoza -institucion que habia pensio-
nado su estancia en Paris- relatando sus primeros pasos al llegar a la ciudad. El joven
artista habia entrado en contacto con pintores alli establecidos, quienes le aconseja-
ron ‘emplease algunos dias en ver y estudiar tedricamente los museos imperiales del
Louvre, Luxembourgy Versaillesy cuantas galeriasy monumentos artisticos encontra-
se en esta™’. El estudio de estas colecciones, ricas en pintura de los siglos XVII 'y XVIII,
se tradujo necesariamente en un mejor conocimiento de estas escuelas.

Enlorelativo alapintura de mosqueteros, hay que senalar como la popularidad de esta
moda no solo se dio entre los pintores asentados en Paris. Asi, el zaragozano Francisco
Pradilla (1848-1921) ejecutd una tabla de reducidas dimensiones (30 x 19 cm) en la que
representd a un mosquetero de pie, espada en mano®. Aunque Pradilla no vivié en la
capital francesa, si paso diez anos de su vida en Roma, sequndo centro del mercado
artistico internacional, en el que regentd un taller muy visitado por coleccionistas y
marchantes. Para participar de estas tendencias tan comerciales, el artista se acomo-
do al gusto imperante en la pintura francesa del momento.

Sin embargo, el artista zaragozano que con mayor impetu se dedicd a esta revision del
imaginario del siglo XVII fue Maximo Juderias Caballero®”. Formado en la Escuela de
Bellas Artes zaragozana, continu¢ sus estudios en la Escuela Especial de Pintura, Es-
culturay Grabado dependiente de la Real Academia de San Fernando en Madrid®. Los
trabajos mas sobresalientes de la etapa madrilena fueron los ejecutados bajo el mece-

30. Expediente 848, 1865, seccion Fomento S-XIII, Archivo de la Diputacion Provincial de Zaragoza (ADPZ), Zaragoza.

31. Patrimonio Cultural, Universidad de Zaragoza. Numero de inventario: AH-11.

32. Para més informacion sobre este artista: Guillermo Juberias Gracia, “Aproximacion a la figura de Maximo Juderias Caballero (1867-
1951): un pintor al servicio del marqués de Cerralbo,” Estuco. Revista de estudios y comunicaciones del Museo Cerralbo, no. 3 (2018):
97-140.

33. Libros de Matricula de la Escuela Especial de Pintura, Esculturay Grabado, s. f., Cajas 146 y 147, Archivo Histérico de la Biblioteca de
la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Complutense de Madrid (AHBFBA-UCM), Madrid.
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nazgo del marques de Cerralbo, para
quien realizd abundantes pinturas
decorativas destinadas a su nuevo
palacete del barrio de Arguelles.

Durante los anos 90 del siglo XIX,
Maximo Juderias se establecid en la
capital francesa. Alli, sus comienzos
no fueron faciles y paso varios anos
trabajando dia y noche, empleando
como modelosamendigos, soldados
y criadas paraelaborar cuadritos que
luegovendiaaorillasdel Sena. Figura
como matriculado en las clases de
William-Adolphe Bouguereau en
la Academie Julian de Paris®. En
el ambiente cosmopolita de este
centro-célebreporacogeraalumnos
de muy diversas nacionalidades-
fue orientando su pintura hacia las
escenas de género destinadas al
mercado del arte, trabajando los
cuadrosde mosqueterosylallamada

Y, o Fig. 4. Maximao Juderfas Caballero, Modelo vestido de mosquetero, s. XIX. Fotografia.
pintura de casacon”. Biblioteca de Raimon Graells Wagner.

Para la composicion de sus cuadros inspirados en las escuelas pictoricas de antano,
Juderias atesord una rica coleccion de objetos artisticos y de vestuario de estas epo-
cas. En palabras del propio artista: ‘no he tenido apenas contacto con el publico, vi-
viendo siempre retraido en mi estudio y dedicando los ratos libres a recorrer las subas-
tas de arte para ampliar paulatinamente el adorno de mi estudio, que llequé a convertir
en un pequeno museo™®. Al respecto, he podido localizar recientemente fotografias
que pertenecieron a Maximo Juderias Caballero en la coleccion particular de Raimon
Graells Wagner, nieto de Teodoro Wagner, amigo y cliente del artista a su regreso a Es-
panatraslaPrimera Guerra Mundial. En esas fotografias puede apreciarse a personajes

34. Catherine Fehrer, The Julian Academy, Paris, 1868-1939(Nueva York: Shepherd Gallery, 1989), s. p.
35. Guillermo Juberias Gracia, “Aproximacion a la figura de Maximo Juderfas Caballero (1867-1951): un pintor al servicio del marqués de
Cerralbo,” 134.
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masculinos ataviados con ropajes del siglo XVII(Fig. 4), ademas de modelos femeninos
endistintas posestanto eninteriores como enunjardin. Estasimagenesinéditas cons-
tituyen documentos de gran interés para una aproximacion al trabajo de estos pintores
de género, siendo elementos rara vez conservados por su delicado formato.

Entre las multiples obras pintadas por Juderias inspiradas en la pintura del siglo XVII,
cabe destacar la titulada Dos mosqueteros®, un 6¢leo sobre lienzo de tamano interme-
dio. Como su titulo sugiere, el artista represento a dos mosqueteros en un interior, uno
de ellos en actitud de beber, mientras el otro aparece pensativo fumando de una pipa.
Junto a estos dos personajes aparece una doncella cocinando en el fogon. Varios de
los elementos que figuran en este cuadro han sido extraidos del universo visual de la
pintura holandesa del siglo XVII. En primer lugar, al igual que en muchas pinturas ho-
landesas y flamencas, la chimenea cobra protagonismo en este interior, taly como su-
cede en algunos lienzos de Jan Havicksz o de Adriaen van Ostade. La presencia en un
plano intermedio de la mesa con sillas y taburetes, ademas de elementos propios de
las ventas como las vasijas de vino, también forma parte del imaginario de la escuela
pictorica holandesa. La principal diferencia con los cuadros del siglo XVII es que los
protagonistas de estas escenas de bambochada solian ser personajes extraidos de las
clases humildes, mientras que, enla pintura decimononica, con el objetivo de lograr un
efecto mas pintoresco, los protagonistas suelen llevar ricos ropajes militares.

Unade las escenas masfrecuentes enlapinturadecimononicainspiradaen el siglo XV
fue larecreacion de partidas de naipes. Maximo Juderias las representd en numerosas
ocasiones, llegando a elegir este motivo para la obra que presento al Salon de Paris de
1900. Bajo el titulo de Partida de naipes, el pintor zaragozano recred un rico interior, con
diez personajes masculinos y femeninos alrededor de una mesa en la que se esta ju-
gando a este juego. La obra fue reproducida mediante un grabado en La llustracion Es-
panola y Americana®. También con el asunto de los juegos de mesa, cabe destacar un
6leo recientemente localizado, fechado en 1903 y titulado Una alegre partida(Fig. 5). En
este caso, eljuegono se desarrollaen unatabernasino enunrico interior domestico de
inspiracion dieciochesca. Sinembargo, los personajes aparecen ataviados ala manera
del siglo XVII, igual que sucedia en las fotografias del pintor zaragozano. Asi, la frontera
entre ambos siglos parecia disiparse bajo la mirada de estos pintores decimonénicos.

36. Fue vendida en abril de 2020 en la casa de subastas Shannon's en Milford, Connecticut (Estados Unidos).
37. Carlos Luis de Cuenca, "Paris: la Exposicion de 1900, La llustracion Espariola y Americana, 30 de junio de 1300, 3.
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Fig. 5. Maximo Juderias Caballero, Una alegre partida, 1903. Oleo sobre lienzo, 60,5 x 73,5 cm. Coleccion privada.

Estas creaciones permitian al artista demostrar su erudicion en el estudio de la pintura
antigua, asi como su talento a lahora de captar las diferentes emociones que la partida
suscita en los personajes. La representacion de juegos de mesa fue muy frecuente
en la pintura flamenca y holandesa del siglo XVII, habiendo sido abordada por autores
como el holandés Jan Miense Molenaer o, mas en la linea del claroscuro, por el flamen-
co Theodoor Rombouts. La diferencia es el caracter mas eclectico y colorista de la
pintura de Maximo Juderias, deudora de la larga estela dejada por Mariano Fortuny en
la capital francesa.

Entre los artistas aragoneses, los cuadros de mosqueteros aparecieron de manera
casi exclusiva en la obra de Maximo Juderias Caballero. En cambio, la evocacién del
Rococd la podemos apreciar, ademas de en la pintura de Juderias, en la de Mariano
Alonso-Pérez, Joaquin Pallares o German Valdecara. Esta moda fue practicada mas a
menudo, no solo debido a la mayor cercania cronoldgica, sino también por la existen-
cia, tal y como se ha senalado anteriormente, de un gusto ecléctico de recuperacion
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del lujo del siglo XVIII. Siguiendo la estela de Fortuny, Zamacois o Luis Ruipérez, los
creadores aragoneses produjeron abundantes escenas Pompadour en las que se hace
patente el estudio de los grandes maestros de la pintura del Rococo. Asi, por ejemplo,
he podido localizar un estudio ejecutado por Mariano Alonso-Pérez a partir de la citada
Peregrinacion ala isla de Citera de Watteau.

También estuvo muy familiarizado con las escenas Pompadour Joaquin Pallarés Allus-
tante. Aligual que Juderias, nacié en Zaragozay se formo en la Escuela de Bellas Artes
local, continuando sus estudios en Madrid en la escuela dependiente de la Academia
de San Fernando, en cuyos registros figura como matriculado entre 1871y 1876, sin ha-
berse presentado a los examenes de este ultimo curso, probablemente por encontrar-
se ya asentado en la capital francesa®. Desde 1875 habia visitado la ciudad, pues en
esa fecha firmd alli una interesante tabla titulada La carta interceptada (Fig. 6), en la
que representd un rico interior eclectico de muros revestidos de tapices, una elegan-
te chimenea de marmol, muebles dorados decorados con el motivo de la rocalla'y un
biombo lacado oriental. En esta pintura recrea un juego picaro protagonizado por dos
damas lujosamente vestidas. Una de ellas mira detras de las cortinas en busca de algo
0 alguien, mientras la otra recibe de un lacayo unas cartas, cayendo una al suelo. En
el cuadro de Pallarés apreciamos la reinterpretacion de un tema de larga tradicion en
la pintura europea: el del galanteo a través de las cartas, abordado por artistas de la
escuela Rococd francesa como Fragonard -véase su célebre cuadro La carta de amor
(ca. 1770)F°- o Boucher, autor de un lienzo con el mismo titulo, pero ambientado en un
bucolico exterior natural. En el cuadro de Pallarés, la dama que porta las cartas en su
mano mira hacia el resto de personajes de la sala, asegurandose de que nadie descu-
bra su entretenimiento clandestino, del mismo modo que la protagonista del cuadro de
Fragonard vuelve la mirada hacia el espectador, el Unico testigo de la accion.

Joaquin Pallarés siguio abordando estas tematicas dieciochescas, componiendo es-
cenas de galanteo hasta el final de su vida. A comienzos de los anos 20, de regreso a
Espana, pintd un oleo sobre lienzo titulado Paisaje versallesco, mostrando a dos pare-
jas en actitud galante en los jardines de Versalles, cobijandose en la intimidad de un
lugar sombrio bajo altos arboles*.

38. Certificaciones, ejercicios de entrada, actas de exdmenes, expedientes de alumnos y matriculas, 1871-1872, Sign.167,168 y 170, Archi-
vo Historico de la Biblioteca de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Complutense de Madrid (AHBFBA-UCM), Madrid.

39. The Metropolitan Museum, Nueva York. Numero de inventario: 49.7.49.

40. Museo de Zaragoza. Numero de inventario: 10715.
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Fig. 6. Joaquin Pallarés Allustante, La carta
interceptada, 1875. Oleo sabre tabla,
37 x 45 cm. Coleccion privada.

El eclecticismo presente en las obras de Pallarés se vio todavia mas intensificado en las
de su compatriota Mariano Alonso-Pérez Villagrosa. Pocos elementos diferencian su
trayectoria formativa de la del resto de pintores aragoneses en Paris. Ademas de cur-
sar estudios de ingenieria, su formacion pictorica comenzd en la Escuela de Bellas Artes
de San Luis de Zaragoza para, posteriormente, completar este aprendizaje en Madrid,
donde figura como matriculado en las clases de “Colorido”y de “Natural” de la Escuela Es-
pecial de Pintura, Esculturay Grabado en el curso de 1874-1875". No llego a presentarse
a los examenes 'y, a partir de 1881, se establecié en Roma*’. En esta urbe, en 1882, nacio
su primogeénito Carlos Alonso-Peéerez -tambiéen pintor de escenas de género-, fruto de su
matrimonio con Carlota Berdugo®. A partir de 1889, con motivo de la celebracion de la
Exposicion Universal, se asentd en Paris, donde residié hasta la Primera Guerra Mundial,
consiguiendo una gran fortuna gracias a la venta de cuadros de género.

El exito en Paris de Mariano Alonso-Pérez se debid, en parte, a su buena relacion con
los marchantes de arte, llegando a trabajar para la célebre casa Goupil & Cie., vendien-
do a través de ella una decena de cuadros. El primero que aparece registrado en los
libros de cuentas de la empresa es Los enamorados, vendido en marzo de 1889, El

4. Libro de Matriculas, 1872-1877, Sign. 174/2, Archivo Histérico de la Biblioteca de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Complu-
tense de Madrid (AHBFBA-UCM), Madrid.

47. Carlos Gonzalez Laopez y Montserrat Marti Ayxela, Pintores esparioles en Paris (1850-1900), 58-59.

43. Agradezco a Carlos Alonso-Pérez, bisnieto del artista, la informacion proporcionada sobre Mariano Alonso-Pérez.

44. Goupil Stock Book n® 12, 98, nimero de registro: 19725, Getty Research Center (GRC), Los Angeles.
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ultimo registro es de 1895 y se trata
de una obra titulada Una desgracia,
adquirida por los sucesores de Gou-
pil por 1062,50 francos*. Ademas,
el pintor zaragozano demostro una
gran habilidad para la difusion de
sus disenos gracias a la utilizacion
de modernas tecnicas de repro-
duccion grafica, entre ellas la cro-
molitografia. Al respecto, reciente-
mente he podido localizar diversas
casas editoriales e imprentas para
las que trabajo, algunas de las mas
importantes del Paris de finales del
siglo XIX'y comienzos del XX, véanse
Braun, Clement & Cie., Boussod, Va-
ladon & Cie. 0 Manzi, Joyant & Cie.“.
El artista ejecutaba cuidadosamen-
te los disenos originales a la tinta,
tal y como se aprecia en uno de sus

Fig. 7. Mariano Alonso-Pérez, El cartero (detalle), s. XIX. Oleo sobre T )
tabla, 71,12 x 91,44 cm. Coleccion privada. dibujos conservados en el Departe-

ment des Arts Graphiques del Museo

del Louvre, titulado Baile en tiempos
de Luis XV*7. Ademas, sus imagenes ilustraron tapices decorativos destinados a las
nuevas residencias burguesas de Paris, en las que se imitaba el recubrimiento para
paredes de los palacetes de los siglos anteriores®.

45. Goupil Stock Book n® 14, 81, nimero de registro: 24138, Getty Research Center (GRC), Los Angeles.

4B. En Paris se conservan grabados de Mariano Alonso-Pérez en el Département des Estampes et de la photographie de la Bibliotheque
Nationale de France, en la Bibliotheque Forney y en los Fonds Docummentaires del Musée d'Orsay. Un ¢leo sobre tabla de este artista
titulado Mujeres en el café integra las colecciones del Musée Carnavalet, de Paris (nimero de inventario: P2726).

47. Numero de inventario: RF 40016.

48. He podido corroborar la autoria de Alonso-Pérez de un tapiz que fue utilizado por el artista Joan Mir6 como soporte de una pintura
al 6leo, expuesta actualmente en la Fundacion Mirg de Palma de Mallarca (nimero de inventario: 1224). Este tapiz fue adquirido por
Mir6 en un mercado de antigliedades y posee unas dimensiones de 152 x 199 cm. En la obra definitiva dialogan el antiguo tapiz y los
trazos pictaricos de Mir6, manteniendo el nombre en francés del tapiz: La Partie de Péche des Amoureux. Catherine Morency, coord.,
Miré & Majorque: un sprit libre (Québec: Musée national des beaux-arts du Québec, 2019). La obra fue declarada Bien de Interés Cultural
en una resolucion del 26 de marzo de 2014, del Consejo Insular de Mallorca.
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A pesar del aspecto edulcorado
de muchas de sus produccio-
nes, Alonso-Pérez era un buen
conocedor del arte del siglo
XVIIl. Ademas de la citada copia
al carboncillo de un detalle de
Peregrinacion ala isla de Citera de
Watteau, en sus cuadros refleja
un estudio cuidadoso de la pintu-
ra dieciochesca, especialmente a
lahoraderepresentar los ropajes,
vistiendo a los hombres de casa-
cas lujosamente bordadas y a las
mujeres conlostipicosbonnetsde
la Francia rural, unos tocados de
tela blanca que cubrian la cabeza
y que podrian ser mas o0 menaos ri-
cos dependiendo de la condicidn
economica de quien los portase.
Estas obras parecen inspiradas

) Fig. 8. Mariana Alonso-Peérez, Escena de género, 1897. Acuarela sobre
en maestros franceses del siglo papel, 30,5 x 23,5 cm. Coleccion privada.

XVIII como Fragonard, autor de

algunos cuadros destinados a re-

flejar de manera idealizada la vida del campesinado. En esta misma linea podemos apre-
ciar el tratamiento de asuntos galantes, como el aludido del cortejo a traves de cartas en
su tabla El cartero, de la que reproducimos aqui un detalle (Fig. 7).

Estainterpretacion de la pintura de género del siglo XVIIl la podemos apreciar en algu-
nas de sus obras ambientadas en la naturaleza. Una de sus escenas galantes, fecha-
da en 1900, muestra a un grupo de tres campesinas que portan cantaros: dos de ellas
aparecen entablando conversacion, mientras en un primer plano, la tercera aparece
hablando con un joven elegantemente vestido (Fig. 8)*°. A pesar de que los personajes
aparecen extraidos del imaginario dieciochesco, el tratamiento de la acuarela resulta
moderno, trabajando minuciosamente la fisonomiay los ropajes de los protagonistas.

49. Laobraaparecit recientemente en el mercado del arte, siendo vendida en agosto de 2020 en la casa de subastas Antique Kingdom
en Irvine, California (Estados Unidos).
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Fig. 9. Mariano Alonso-Pérez, copia de La Pesca, de Francois Fig. 10. Marfa Luisa de la Riva, Flores y frutas, 1887. Oleo sobre
Boucher, s. XIX. Dibujo a la tinta sobre papel. Coleccion privada. lienzo, 165 x 105,4 cm. Museo Nacional del Prado, Madrid.

Estos quedan rodeados de una frondosa vegetacion en la que el sueloy los arboles han
sido compuestos mediante manchas, ala manera impresionista.

Mas alla del pintoresquismo comercial con el que compuso muchas de sus obras, en la
base de dibujo que en ellas subyace, la referencia a obras del Rococ¢ es sustancial, tal y
como se aprecia en alguno de sus estudios a tinta china. Asi, en uno de sus dibujos copio
un detalle del lienzo La pesca, de Boucher(1757)(Fig. 9). Por desgracia, los albumes de di-
bujos del artista han llegado hasta nuestros dias dispersos, por lo que tan solo conocemos
una pequena parte de sus estudios a la tinta.

Finalmente, resulta necesario apuntar como el culto a la pintura de los siglos XVIl'y
XVl por parte de los aragoneses en Paris, no solo se limitd a la produccién de cuadros
de género. Prueba de ello son las brillantes naturalezas muertas ejecutadas por la lau-
reada Maria Luisa de la Rivay Callol, una pintora nacida en Zaragoza y tempranamen-
te establecida en Madrid, hacia 1881. Intentd consequir una pension de la Diputacion
Provincial de Zaragoza en 1884 para continuar sus estudios de pintura, sin embargo,
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la Seccion de Fomento denegd su concesion®™. Tal y como apuntd Magdalena lllan,
tras una formacion en Madrid con los maestros Mariano Bellver, Antonio Pérez Rubioy
Sebastian Gessa, la creadora decidio instalarse en Paris a finales de los anos 80°". Alli
alcanzd una considerable fama como pintora de flores y retratista, consiguiendo sen-
das condecoraciones. Sus naturalezas muertas se muestran deudoras de los buenos
ejemplos que de este genero poseen las escuelas barrocas flamenca, holandesay es-
panola. Al respecto, hemos podido localizar el nombre de la pintora entre los registros
de copistas del Museo del Prado, acudiendo en junio y en julio de 1880 a copiar una
Dolorosa y un Ecce Homo de Murillo®?. Ademas de estas obras religiosas, la joven ar-
tista tuvo que contemplar necesariamente los magnificos ejemplares de naturalezas
muertas conservadas en las antiguas colecciones reales. Asi, pudo haber conocido
los bodegones dieciochescos de Luis Egidio Menéndez, con su magistral representa-
cion de las uvas, el fruto mas representado por De la Riva; o el tratamiento realista de
las flores y los vidrios del pintor belga Jan Brueghel el Viejo, muy presente en las co-
lecciones reales. Todo ello se tradujo en obras como Flores y frutas (1887)%, en la que,
atodo ese poso de la tradicion pictorica de los siglos anteriores, anade un detalle mo-
derno con la disposicion de una ceramica de procedencia oriental, siguiendo la moda
del japonismo, tan en boga en las Ultimas décadas del siglo XIX (Fig. 10).

A modo de conclusion

La investigacion y popularizacion de las escuelas pictoricas del Barroco frances, fla-
menco y holandés, asi como de la escuela Rococo francesa, cobro especial fuerza a
mediados del siglo XIX. En este momento, la Ecole des Beaux-Arts de Paris y las aca-
demias privadas mas prestigiosas de la ciudad apreciaron la utilidad de esta pintura en
el aprendizaje de sus jovenes discipulos. Taly como hemos comprobado a lo largo del
articulo, la cita a los grandes maestros de la pintura de estas escuelas fue un recurso
muy practicado por los pintores decimononicos, quienes quisieron dotar a sus cuadros
de un contenido erudito, practicando una pintura de genero inspirada en el pasado que
gozo de gran fortuna comercial. Asi, hemos constatado cémo el grupo de pintores ara-

50. Pleno de Diputacion Provincial de Zaragoza, Sesion publica extraordinaria, libro 51, 1885, Archivo de la Diputacion Provincial de Za-
ragoza (ADPZ), Zaragoza.

b1. Magdalena lllan Martin, “Maria Luisa de la Riva: una artista espanola en los salones franceses. Documentos conservados en los Archi-
ves Nationales de Paris,” Laboratorio de Arte, no. 21(2009): 491-499.

52. Libro de copistas, 1879 - 1880, signatura C1377, legajo 14.88, expediente 2, Archivo del Museo Nacional del Prado (AMNP), Madrid.

53. Museo Nacional del Prado. Numero de inventario: PO07198.
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goneses establecidos en Paris en la sequnda mitad del siglo XIX se sumo¢ a estas mo-
das eclécticas, produciendo un arte que, a pesar de su caracter sumamente comercial,
contribuy6 a la puesta en valor de la pintura antigua, participando del espiritu histori-
cista tan en boga en la plastica parisina de esta época y contribuyendo finalmente al
proceso de internacionalizacion de la plastica aragonesa en el cambio de siglo.
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Resumen

El siglo XIX fue altamente conservador, a pesar de todos los avances
que trajo consigo. Si bien durante esta centuria se produjeron cambios
importantes en cuestion de género, los discursos oficiales se empenaron
en demostrar la supuesta inferioridad de la mujer respecto al hombre. En
concreto, elpasodelsiglo XIXal XX supusounherviderode manifestaciones
culturales que reflejaban las ansiedades del momento. Este trabajo tiene
como objetivo principal acercarse a los conceptos de imagen, género y
enfermedad a través de la convergencia de saberes y sus usos, en gran
medida propagados por la visualidad. Para ello, tratard de elaborarse un
estado de la cuestion respecto al tema, tomando como punto de partida
algunas imdgenes que responden alas relaciones de poder que establecio
la burguesia, presentando a la mujer como un ser pasivo, fragil y débil.

Abstract

The 19 century was a highly conservative century, despite all the advances
it brought. While there were significant gender changes during this century,
official discourses strived to demonstrate women's supposed inferiority to
men. Specifically, the change from the 19 to the 20 century was a hive
of cultural manifestations that reflected the anxieties of the moment.
This paper aims to approach the image-gender-disease triad through the
convergence of knowledge and its uses, largely propagated by visuality.
To this end, it will try to develop a state of affairs, taking as a starting
point some images that respond to the power relations established by the
bourgeoisie, that present women as passive, fragile, and weak.
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La sociedad decimononica, tal y como se conoce, concentra su atencién en el asenta-
miento de unanueva clase social que, si bien se habia estado gestando desde finales del
siglo anterior, se consolido en el siglo XIX como consecuencia de la industrializacion.
Paulatinamente durante esta centuria, la burguesia fue ganando protagonismo hasta
convertirse en la clase dominante, amparada por intereses mercantiles, y se caracteri-
z0 por serlamas conservadora de todas. Lamoral burguesa, entre otros aspectos, ma-
nifestaba una serie de pautas ideologicas que marcaron los cambios acontecidos res-
pecto alasrelaciones entre los géneros. En general, puede afirmarse que la burguesia
cred, en el siglo XIX, una version oficial de la feminidad, contraria y complementaria a
lavision de lo masculino, que se consolidd atraves de los discursos oficiales. Este ideal
establecid el modelo burgués de cémo ser mujer, cuya quintaesencia radicaba en de-
mostrar el atractivo, que entonces residia en la fragilidad, la pasividad y la delicadeza.

Este texto es producto de una investigacion que trata de acercarse a la relacion exis-
tente entre las mentalidades y las imagenes creadas en un tiempo concreto, por una
clase social precisay sus relaciones de poder. Para lograr comprender cOmo concep-
tos como feminidad y fragilidad han venido asumiéendose de forma pareja, se prestara
atencion al fin de siglo, un periodo de tiempo con ansiedades culturales y una proble-
matica propia pues, como desarrolla Hans Hinterhauser, es en este momento del siglo
XIX cuando larecién aterrizada modernidad coexiste con un malestar generado por una
crisis de valores y creencias, consecuencia del asentamiento de la burguesia'.

Los objetivos de este trabajo delimitan la estructura del mismo. En primer lugar, se
hara un estado de la cuestion sobre la relacion entre los conceptos de imagen, género
y enfermedad, partiendo de la funcidn que tuvieron los discursos oficiales y otros as-
pectos como la educacion de las mujeres. En segundo lugar, trataremos de acercarnos
al papel que tuvo la visualidad en la transmisién de este modelo ideal de mujer. En este
sentido, las imagenes seleccionadas para este trabajo son pinturas que se enmarcan
en el contexto espanol del entresiglos XIX-XX, y que fueron asumidas y bien recibidas
en su momento. El propdsito de ello sera, en ultima instancia, tratar de demostrar si
la enfermedad aplicada a un género concreto fue un tema popular en el fin de siglo,
abriendo nuevas lineas de investigacion sobre como la produccién artistica participo
de este imaginario.

*  Esta investigacion esta financiada por la Generalitat Valenciana y el Fondo Social Europeo, a través de las Subvenciones para la

Contratacion de Personal Investigador de Caracter Predoctoral (ACIF/2017).
1. Hans Hinterhauser, Fin de siglo. Figuras y mitos (Madrid: Taurus, 1980).
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Una cuestion de clase. La burguesia y sus relaciones de poder

Para perpetuar su poder y sequir creciendo, esta nueva clase social que entonces se
asento, se encargé de fomentar una moral adecuada a sus intereses, y todo tenia que
sequir un orden jerarquizado para no romper su fin. Asi, hubo una serie de binomios o
polaridades que separaban conceptos y que, juntos, lograban mantener el orden que
esta clase creciente pretendia®.

El primero de estos binomios se establecio en funcion del sexo bioldgico, que determina-
ba el género de cada persona. Enfuncion del genero asignado, la esfera burguesa diferen-
cio espacios destinados a cada cual®. Mientras el hombre, como ser considerado activo,
estaba destinado al ambito publico, lamujer, un ser caracterizado por la pasividad, estuvo
recluida en el ambito domestico y, de esta forma, la consideracién decimononica com-
prendia que mientras “el hombre era accion, inteligencia, poder y su funcion estaba en
la sociedad y la vida publica; la mujer era pasividad, sentimientos, fragilidad y su funcion
estaba en el hogar™. Para la historiadora norteamericana Mary Jo Maynes, este relato de
la domesticidad vinculado al género femenino respondia a cambios sociales concretos:

La exaltacion de ladomesticidad a manos de la clase media estuvo determinada por el cambio econo-
mico, que separo lamoralidad del ambito economico, por el cambio tecnoldgico que amplid loslugares
de trabajo y los separd¢ del hogar, y por los cambios politicos que elevaron las demandas formuladas
acercadela“vidapublica”y la ciudadaniay que cobraron importancia como elementos para establecer
barreras entorno a quienes podian participar en esa vida publica, supuestamente universal, y quienes
estaban excluidos de ella®.

También las pautas de salud y enfermedad fueron asignadas a cada sexo. El hombre
burgués encarnaba el ideal de la salud, mientras que la mujer estaba plagada de un
sinfin de enfermedades, en muchas ocasiones causadas por supuestos desajustes en
el sistema nervioso u originadas en los organos relativos a la sexualidad. Con todo ello,
podemos afirmar que la burguesia en el siglo XIX cred “una‘version oficial de la femini-
dad, de gran difusion popular, que se centra en la pureza moral y asexualidad del llama-
do ‘bello sexo’ como dngel del hogar™.

2. Ludmilla Jordanova, Sexual visions. Images of gender in science and medicine between the eighteenth and twentieth centuries (Madison:
University of Wisconsin Press, 1989), 59.

3. AnaMaria Aguado et al., Textos para la historia de las mujeres en Esparia (Madrid: Catedra, 1994), 329.
Geraldine Scanlon, La polémica feminista en la Espafia contempordnea. 1868-1976 (Torrejon de Ardoz: Akal, 1986), 162.

5. Mary Jo Maynes, “Culturas de clase e imagenes de la vida familiar correcta,” en Historia de la familia europea, coords. Marzio Barbagli
y David I. Kertzer (Barcelona: Paidas, 2003), 2:308.

6. Catherine Jagoe, “Sexo y género en la medicina del siglo XIX,” en La mujer en los discursos de género. Textos y contextos en el siglo XIX,
eds. Alda Blanco, Cristina Enriquez de Salamanca, y Catherine Jagoe (Barcelona: Icaria, 1998), 314.
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Estaversion de lafeminidad se oficializé por discursos como el juridico, el religiosoy, por
supuesto, el discurso medico, cuyas peroratas destinaban ala mujer arecluirse en casay
aocuparse de la educacion de sus hijos, eso si, siguiendo la cultura de lo familiar que re-
gia la forma de vida burguesa decimonaonica. Todos estos discursos, en ultima instancia,
miraban a un mismo objetivo: “aseqgurary justificar el relegamiento de la mujer al ambito
de lo privado, mantenerla recluida en el interior del hogar como no lo habia estado nunca
antesy, desde luego, convencerla de que eso era lo mejor para ellay para la sociedad”.

Usos y discursos en torno a la inferioridad femenina

El discurso médico fue, de entre todos los relatos oficiales, el mas utilizado para man-
tener a la mujer burguesa alejada de la esfera publica. Durante el siglo XIX especial-
mente, la medicina y sus instructores argumentaron cientificamente que la mujer era
un ser débil y fragil por naturaleza dada su condicion biolégica.

La esencia para demostrarlo residia en los 6rganos especificos de las mujeres, certifi-
cando asi la construccion de estereotipos que aludian a su inferioridad fisica y mental
respectoalosvarones. Ejemplo de ello es que los mas renombrados medicos europeos
del momento comparaban ambos sexos para entender las diferencias fisioldgicas,
mentales, incluso sexuales. Joseph Capuron (1767-1850), médico francés especialista
en las enfermedades propias de las mujeres y los ninos, apuntaba la importancia de
comparar los organos reproductores de cada sexo:

En fin, nada distingue mas bien a la muger del hombre que los 6rganos de la generacion. La matriz,
los ovarios, la vagina y la vulva en nada se asemejan & los testiculos, & las vejiguillas seminales ni al
miembro viril®.

De alguna manera, aquello que ya habia apuntado la religion ligado al concepto de cas-
tigo, esto es, que la mujer estaba condenada al dolor y a las enfermedades como con-
secuenciadel pecado original, se demostraba ahora, siguiendo el auge del positivismo,
de manera cientifica. Los textos medicos del momento dedicaron muchas lineas a los
Grganos sexuales de las mujeres, que parecieron ser la causa de todos sus compor-
tamientos y males. La ciencia se mostraba como un potente discurso que suplanto

7. Patricia Arias y Jorge Durand, La enferma eterna. Mujer y exvoto en México, siglos XIX y XX (Guadalajara: Universidad de Guadalajara,
2002), 58.

8. Joseph Capuron, Tratado de las enfermedades de las mugeres desde la edad de la pubertad hasta la critica inclusive (Madrid: Imprenta de
la Parte, 1818), 1:8.
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las explicaciones teocraticas sobre el origen del mundo y, paulatinamente, este relato
aspird “a sustituir el discurso de la moral religiosa como propuesta rectora de los com-
portamientos sexuales™.

Asi, el célebre Darwin, en el capitulo XIX de su estudio El origen delhombre y la seleccion
en relacion al sexo (1871), “Caracteres sexuales secundarios en el hombre”, compara al
hombrey ala mujer teniendo en cuenta criterios fisicos:

El hombre, por lo general, es mucho mas alto, mas fuerte y pesado que la mujer, con las espaldas
cuadradas y los musculos mas desarrollados (...) El hombre es mas valiente, pendenciero y enérgico
que la mujer, y tiene mas ingenio. Su cerebro es en absoluto mayor; pero no ha sido aun demostrado
plenamente, que sepamos, si lo tiene mayor en proporcion a su cuerpo mas grande'™.

Aludiendo al concepto de la seleccion natural, en el relato de Darwin se interpreta
como el género masculino es superior al femenino, pensandose a la mujer como un
ser caracterizado por la pasividad y la intuicion, que es guiada por un supuesto instinto
maternal y supeditada a la funcion reproductora, otorgandole cualidades ligadas a la
ética del cuidado, como la ternura o el sentimentalismo. En suma, este relato pronto
fue tomado, ademas de para justificar la superioridad masculina, con la finalidad de
otorgar argumentos en contra del feminismo, en un momento en el que el movimiento
estaba en auge’.

En este sentido, de alguna manera, la medicinay la ciencia sirvieron como herramien-
tas para controlar la sexualidad de las mujeres, que anteriormente estuvo en manos
de la religion, convirtiéndolas en aparatos reproductores para las cuales el placer no
existia, llegando a inventarse enfermedades propias del sexo femenino, casi como un
dogma religioso. Segun manifiesta Sinues:

Eldestino de lamujer es, en verdad, tan desgraciado, que la tristeza que acompana a su nacimiento no
deja de ser fundada y hasta excusable: débil é inofensiva en su ninez, esta amenazada de enfermeda-
des sin cuento, excediendo la fragilidad de su organismo & la de todo sér humano: en su adolescencia

9. Pura Ferndndez, Mujer publica y vida privada. Del arte eunuco a la novela lupanaria (Woodbridge: Tamesis, 2008), 92.

10. Charles Darwin, El arigen del hombre y la seleccion en relacion al sexo (Madrid: EDAF, 1970), 461.

1. Maria Angeles Querol y Consuelo Trivifio, La mujer en “El origen del hombre” (Barcelona: Bellaterra, 2004), 10. Tal como defiende a
ultranza Scanlon: “La investigacion cientifica de la constitucion fisica de la mujer también proporciond material para los antife-
ministas. No sdlo tenia un cerebro mas pequeno, Sino que sus recursos vitales eran inferiores a los del hombre en muchos otros
aspectos: las investigaciones de Quinquaud, Kormiloff y Melassez demostraban que su sangre contenia menos corpusculos rojos y
hemoglobina pero mas agua que la del hombre; Quetelet, Weisberger, Andral y Scharling determinaron que, en hombres y mujeres
del mismo tamarnio, la capacidad pulmonar de las mujeres era menor que la de los hombre; estudios del esqueleto, prognatismo,
fonacion, etc., se combinaban para presentar una imagen impresionante de la inferioridad fisica de la mujer, y, naturalmente, se
daba el salto de la inferioridad fisica a la mental con relativa facilidad”. Scanlon, La polémica feminista, 167.
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estad tambien rodeada de unsinnumero de males fisicos, y, sequn la naturaleza de cada una, de algunos
morales de dificil 6 imposible curacién'.

Con todo ello, podemos defender que la mentalidad del momento implicaba que “en el
siglo XIX la salud tiene un genero, el masculino. El vardn es la pauta del cuerpo sano,
desde el cual se mide al sexo femenino(...) Todo indica que la mujer normal, tal y como
se la construia, es una figura liminal cuya fisiologia linda con la enfermedad™™.

Géneroyenfermedad, como constructos culturales en constante actividad performati-
va, responden, inevitablemente, al alegato propuesto primero por la religion, luego por
la ciencia. Asi, no debe resultarnos extrana la presencia de elegantes mujeres anémi-
cas tumbadas en lujosos divanes o de adolescentes que rezuman consuncion en gran
cantidad de imagenes, especialmente en el periodo del entresiglos XIX-XX, y que luego
han sobrevivido en menor medida en ambitos como el de la publicidad o en determina-
dos sectores del mundo de la moda.

En la mayoria de las ocasiones, la apariencia de estas convalecientes del siglo XIX res-
ponde alas quimeras que resaltaban el ideal femenino, siendo parte de una estrategia
para demostrar la inferioridad de las mujeres respecto a los hombres. En otros casos,
cierto tipo de imagenes responden a la romantizacion de determinadas patologias
como la tuberculosis, que crearon una esteética propia que alababa la languidez como
forma de viday que alimentaba el culto a la hipocondria.

La transmision del modelo de feminidad ideal

La educacion del siglo XIX reflejaba en gran medida la mentalidad hegemadnica, convir-
tiendose asi en una senda “fundamental para la comprension de los cambios en la vida
de varonesy mujeres”. Concretamente, durante el siglo XIX se produjeron una enorme
cantidad de debates, casi a nivel nacional, que se preocupaban por la llamada cuestion
femenina, la educacion de las mujeres”. Esta cuestion propia del género femenino no

12. Maria del Pilar Sinués de Marco, El dngel del hogar (Madrid: Librerias de A. de San Martin, 1881), 1:29-30.

13. Jagoe, “Sexo y género,” 307.

14. Pilar Ballarin Domingo, La educacion de las mujeres en la Espafia contempordnea (siglos XIX y XX)(Madrid: Sintesis, 2001), 13.

15. “Eslallamada cuestion de la mujer acaso la méas seria entre las que hoy se agitan. No porgue haya de costar arroyos de sangre, como
parece que va a costar la social (con la cual esta intimamente enlazada); sino, al contrario, porque teniendo soluciones mucho mas
practicas y de mas facil planteamiento, aunque hoy aparezca latente, vendra por la suave fuerza de la razon a imponerse a los le-
gisladores y estadistas de mafana, y pareceréa tan clara y sencilla (no obstante sus trascendentales consecuencias) como ahora se
les figura de intrincada y pavorosa a los cerebros débiles y a las inteligencias petrificadas por la tradicion del absurdo”. Emilia Pardo
Bazan, La mujer espariola y otros escritos (Madrid: Catedra, 1999), 193.

atrio Revista de Historia del Arte, n227(2021): 204-227
elSSN: 2659-5230. https://doi.org/10.46667/atrio.4995



Lainferioridad del bello sexo. Relaciones entre imagen, género y enfermedad en el entresiglos XIX-XX 211

es, al igual que la creencia anterior, aplicable a todos los estratos sociales, sino alaya
citada clase emergente. Pensemos que, a estas alturas, solo una minima parte de la
poblacion tenia acceso a las escuelas, aun dentro de las clases pudientes. Las madres
respetables eran aquellas que se encargaban de la educacion de sus hijos, indepen-
dientemente de su genero. Al varén se le ensenaba como triunfar en la vida y como
comportarse fuera de la escena privada, mientras que, a la mujer, como ser pasiva;
en definitiva, como llegar a ser el perfecto angel del hogar. Asi pues, la educacion de la
mujer media en el siglo XIX no se entiende sin comprender las limitaciones que trajo
consigo el discurso de la domesticidad.

La llamada en el siglo XIX cuestion femenina comprendia, en realidad, mucho mas que
la educacion formativa, sino también la moral, pues “tanto la higiene, que es fisica 'y
que es tambien domestica, como la salud, van intimamente relacionadas con la buena
conducta moral”®. En este sentido, la oposicion entre la salud y la morbidez permitia
vincular, directamente, los tres cuerpos de la mujer: el cuerpo privado, el cuerpo social
y el politico".

Desde los inicios del siglo XIX se produjo una autéentica revolucion en el ambito educa-
tivo, pues a través de los textos escolares se las instruia para mantener el orden social
establecido, que limitaba todo en categorias. En definitiva, con la educacion se pre-
tendia “afianzar el modelo de mujer al que la sociedad burguesa del momento se habia
acostumbrado™. La base del modelo educativo parala mujer fue, como era de esperar,
la religion. Asi, en 1882 Joaquina Garcia Balmaseda (1837-1911) regalaba las siguientes
palabras:

Profundas observaciones nos hacen creer que la educacion religiosa es la primera indispensable 4 la
mujer: sin ella no se concibe una mujer sumisa, décil y resignada, y sin estas virtudes la mujer dentro
del hogar, es simbolo de discordia®™.

Con todo ello, podemos afirmar que la educacion fue uno de los multiples aliados con
los que la oficialidad contaba para transmitir los roles de género que atestiguaban, una

16. Victoria Robles Sanjuan, “De cuerpos y deberes. El cuerpo como referente moral de la educacion de las mujeres en la segunda mitad
del s. XIX," en Cuerpos de mujeres: miradas, representaciones e identidades, eds., Carmen Gregorio Gil, Ana M2 Mufioz-Mufoz, y Adelina
Sanchez Espinosa (Granada: Universidad de Granada, 2007), 112.

17. Lou Charnon-Deutsch, “El discurso de la higiene fisica y moral en la narrativa femenina,” en La mujer de letras o la letraherida. Discur-
sos y representaciones sobre la mujer escritora en el siglo XIX, dirs. Pura Fernandez y Marie-Linda Ortega (Madrid: CSIC, 2008), 177-188.

18. Queroly Trivino, La mujer, 34.

19. Joaquina Garcia Balmaseda, La mujer sensata(educacion de si misma). Consejos Utiles para la mujer y leyendas morales (Madrid: Impren-
ta de La Correspondencia, 1882), 10.
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vez mas, la doble moral burguesa. Por una parte, se insistia en la inferioridad fisica y
mental de la mujer, un ser debil por naturaleza y cuyo comportamiento era regido por
sus humores cambiantes a causa de los nervios. Por otro lado, sin embargo, a ella se
le responsabilizaba de la educacion de unos infantes virgenes moralmente, es decir,
‘como un ser de grandes cualidades morales, superior por tanto al varon y merecedora
de un especial respeto’. La mujer, en definitiva, era la que sustentaba el avance de la
sociedad “porque de la mujer nace el hombre y de ella recibe su primera educacion(...)
Una buenay religiosa madre es el mentor de su hijo, y ejerce sobre él una influencia ili-
mitada en todas las épocas de su vida™'. En cualquier caso, la mujer se convertia, real-
mente, en la transmisora de estos valores, haciendo perdurar la hipocresia burguesa al
afianzar en sus hijos la mentalidad decimonodnica.

A decir verdad, no sabemos si los pintores tuvieron acceso directo a tratados como los
estudiados. Muchos de los escritos consultados no son, sin embargo, exclusivos de un
ambito concreto, sino que su alegato fue construido para ser transmitido tanto en la
esfera privada como en la publica. Este es el caso, por ejemplo, del famoso libro de Fe-
lipe Monlau (1808-1871), Higiene del matrimonio (1853), también conocido como El libro
de los casados, que llegd a tener hasta 14 edicionesy que acabo convirtiendose en una
obra divulgativa?.

Tal como indica Guadalupe Gomez-Ferrer, “en la sequnda mitad del siglo XIX'y comien-
zos del XX, una serie de medicos humanistas ejerceran también como escritores, inte-
resandose por cuestiones que traspasaban su propio campo cientifico”. En este sen-
tido, la literatura finisecular reflejé, en gran medida, las preocupaciones de la época,
y la enfermedad permitia reflejarlas o metamorfosearlas?. Arte y ciencia formaban, en
realidad, un lazo inseparable en la marana de la modernidad. Las propuestas cientifi-
cas fueron transmitidas, asi, por la via de la educacion, la prensa, los medios legislati-
vos, la literaturay, como no, las imagenes, dando lugar a manifestaciones en las que la

20. Guadalupe Gomez-Ferrer Morant, Historia de las mujeres en Espana, siglos XIX-XX (Madrid: Arco-Libros, 2011), 25.

21. Sinués de Marco, El dngel del hogar, 248.

22. Pedro Felipe Monlau, Higiene del matrimonio 6 Ellibro de los casados: en el cual se ddn las reglas é instrucciones necesarias para conservar
la salud de los esposos, asegurar la paz conyugal y educar bien d la familia (Paris: Garnier, 1892), VI.

23. Gomez-Ferrer Morant, Historia de las mujeres, 26.

24. Sobreelreflejo en laliteratura de la ciencia médicay su comprension en el XIX, destaca la investigacion de Maria Isabel Galan Garcia,
“La medicina en la novela de escritores médicos espafioles (1882-1913)' (tesis doctoral, Universidad Autonoma de Madrid, 1993). Mas
recientemente, cabe destacar la tesis doctoral de Alba del Pozo, que aborda el concepto de enfermedad en la literatura finisecular
espafiola. Alba del Pozo Garcia, “Género y enfermedad en la literatura espafiola del fin de siglo XIX-XX" (tesis doctoral, Universitat
Autonoma de Barcelona, 2013).

atrio Revista de Historia del Arte, n227(2021): 204-227
elSSN: 2659-5230. https://doi.org/10.46667/atrio.4995



Lainferioridad del bello sexo. Relaciones entre imagen, género y enfermedad en el entresiglos XIX-XX

Fig. 1. Luis Jiménez Aranda, Una sala del hospital durante la visita del médico en jefe, 1889. Museo Nacional del Prado.

enfermedad adquiere un papel protagonista en la construccion de arquetipos sobre la
masculinidad y, especialmente, sobre la feminidad hegemadnica burguesa.

La conjuncion género-enfermedad en imagenes

Una sala del hospital durante la visita del médico en jefe (Fig. 1), que habia obtenido una
medalla de honor en la Exposicién Universal de Paris (1889), fue presentada en la Expo-
sicion Nacional de Bellas Artes de 1892 y no pas¢ desapercibida ante el jurado de dicha
muestra, siendo galardonada con una medalla de primera clase?. Esta obra pintada en
1889 por el sevillano Luis Jiménez Aranda es una de las mas representativas de la mo-
dernidad artistica que aterrizo en Espana de la mano de pintores que, al igual que Jime-
nez Aranda, residieron en ciudades como Roma o Paris?*. Ademas de las innovaciones

25. Bernardino de Pantorba, Historia y critica de las exposiciones nacionales de Bellas Artes celebradas en Esparia (Madrid: Alcor, 1948), 143;
Jesus Gutiérrez Buron, “Exposiciones Nacionales de Pintura en Espafa en el siglo XIX” (tesis doctoral, Universidad Complutense de
Madrid, 1987), 1:34-35.

26. Carlos Reyero, "Aire de Paris. Las pintores espanoles y el gusto en los salones, 1880-1900," en Pintors espanyols a Paris, 1880-1900, eds.
Carlos Gonzalez y Montserrat Marti Ayxela (Barcelona: La Caixa, 1999), 26.
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formales, la obra fue reconocida por sus coetaneos como una escena tipica de la vida
moderna por el escenario que presenta, lo cual se explica gracias al triunfo de corrien-
tes artisticas como el Naturalismo.

El papel delosrepresentados en esta obra ofrece unjuego desigual de roles. El medico
jefe examina a la enferma por la espalda, mientras un grupo de estudiantes de medici-
na, entre los que se encuentra una unica mujer, prestan atencion. La figura del médico
personifica, en este caso, la esperanza del siglo en la ciencia. Como contrapunto, el
cuadro presenta a la persona enferma en clave femenina. Si bien es cierto que exis-
tian hospitales o centros asistenciales desde siglos atras, la forma de representar el
espacio en este hospital hace que se advierta el dialogo con la modernidad al que se
hacia mencion anteriormente. Tanto las vestimentas de los personajes, la articulacion
de las camas en el espacio hospitalario, la luz artificial que cuelga de las lamparas de
vidrio opal, hasta el historial clinico que se advierte en la cama de la enferma, anuncian
las mejoras del momento. Las pinturas oficiales reflejaron, por tanto, estos avances.
Sin embargo, en la produccion artistica mas alla de la oficialidad, la enfermedad siguio
reflejandose en clave femenina, aunque de forma distinta; lejos de plasmar como la
sociedad deposito la esperanzaen la ciencia, este arquetipo de mujer mostraba apices
de decadencia.

En su estudio sobre La invencion de la histeria, Georges Didi-Huberman condensa en
la expresion “el rojo misterio de lo femenino” las elucidaciones sobre esta enferme-
dad, tomando como caso de estudio el corpus de obras fotograficas producidas en
la Salpétriere por mandato de renombrados médicos?’. La menstruacion, vestida de
distintos eufemismos que aludian a este proceso natural -la regla, la visita, las flores,
e incluso la enfermedad?-fue, en el siglo XIX, la explicacion a muchos de los mitos so-
bre los comportamientos de la mujer, asi como a sus males fisicos. Podemos afirmar,
por tanto, que en la mayoria de los casos, las enfermedades de las mujeres de clase
media representadas en imagenes en esta centuria apelaron a un posible origen se-
xual?®, idea que se vio reflejada en el discurso de la medicina.

A esto debe sumarse que, durante todo el siglo XIX, manifestaciones culturales como la
literatura tineron de un filtro romantico patologias como la tuberculosis, que afectaban
de una manera muy concreta a la forma de aparentar y actuar de las mujeres. Alejandro

27. Georges Didi-Huberman, La invencicn de la histeria. Charcot y la iconografia fotogrdfica de la Salpétriere (Madrid: Catedra, 2007), 358.
28. Lily Litvak, Erotismo fin de siglo(Barcelona: Antoni Bosch, 1979), 175.
29. Marfa Lopez Ferndndez, Arte y Estética de fin de siglo (1890-1914)(Madrid: Fundacion Mapfre, 2008), 31.
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Dumas hijo (1824-1895) se considera uno de los responsables de idealizar dicha afeccion
al crear a Margarita Gautier, La dama de las camelias (1848), personaje inspirado en la
verdadera Marie Duplessis, cuyo finidilico hizo de esta enfermedad del pecho una moda.
Como otras protagonistas de novelas del momento -recuérdese a Fantine en Los mise-
rables(1862)o al principal personaje de Escenas de la vida bohemia(1851)- la tuberculosis,
ademas de romantizarse, se convirtié en el pretexto para morir en santidad.

En el plano artistico occidental, la representacion de la mujer tuberculosa generd una
tipologia visual, la de la tisica sublime, una mujer que parece surgida del aire por su
corporeidady apariencia ninfea; una mujer fragil que requiere de la atencidn necesaria
ante sus constantes fatigas. Sobre esto da testimonio la escritora Abba Goold Woolson
(1838-1921), que en uno de los capitulos de su obra, Invalidism as a pursuit, reflexiona
acerca de este tipo de mujeres en la sociedad americana:

Thisinvalidism of which we speakisapparent on every hand. One may have awide acquaintance among
women and yet know but one or two who have no physical ills to complain of. The majority everywhere
are constantly ailing, and incapable of vigorous exertion (...) Many of these guests may believe that a
stroll of half a mile every morning, in the absence of other exercise, would be beneficial; but after a
few desperate attempts they give it up as too fatiguing, and are content to vibrate about the piazzas®.

Mas alla de las enfermedades diagnosticadas, esta realidad acabo convirtiendose en
una categoria estética que llegaria hasta el final del siglo. Como apunto Bram Dijkstra,
la apariencia de la tisica sirvid a las mujeres burguesas para alimentar la disposicion
piadosa que esta clase social queria de ellas, y para ello empezaron a cultivar esa ima-
genensus modos de aparentary comportarse, llegando a consolidarse practicas como
el ayuno®. En suma, para determinadas autoras, el retiro y la incomunicacién de las
mujeres burguesas desde el intimismo domestico ayudo a consolidar un autentico cul-
toalainvalidezy alahipocondria, pudiendo convertirse en el modo de vida de muchas
de ellas:

La enfermedad dominaba la cultura femenina de la clase alta y media alta. Los balnearios medicina-
les y los especialistas en dolencias femeninas se multiplicaban por doquier y llegaron a constituir el
entorno habitual de las damas de sociedad(...) La palidez y la apariencia languida y decaida (acompa-
Radas de transparentes camisones blancos) se pusieron de moda. Era aceptable, refinado incluso,
permanecer en cama con “migrana’, “crisis nerviosas”y un sinfin de misteriosas dolencias®.

30. Abba Goold Woolson, Woman in American Society (Boston: Roberts Brothers, 1873), 189-190.

31. Bram Dijkstra, Idolos de perversidad. La imagen de la mujer en la cultura de fin de siglo (Madrid: Debate, 1994), 29.

32. Barbara Ehrenreichy Deirdre English, Brujas, comadronas y enfermeras. Historia de las sanadoras. Dolencias y trastornos. Politica sexual
de la enfermedad (Barcelona: La Sal, 1988), 48.
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La medicina y sus magistrados se encargaron de definir las enfermedades propias
del bello sexo e, indirectamente, qué era lo propio del comportamiento femenino®. La
identidad femenina, sin ir mas lejos, estuvo en el XIX fuertemente marcada por con-
venciones socialesy culturales alas que, por norma, se debia sequir: “el cumplirlas fiel-
mente llevaba aparejado el prestigio y la respetabilidad; en cambio, vulnerarlas conlle-
vaba el desprestigio, y a veces el deshonor de la propia familia™“. El cuerpo femenino
se convierte, asi, enunrecinto del espectaculo, “un cuerpo hueco, basado en la belleza
exterior y aparente que, como senalaba Mallarme y anuncia Baudelaire, sera la Unica
posible de los tiempos™®.

Estos dos factores, por tanto, la romantizacion durante la centuria decimononica de
determinadas enfermedades que marcaron los patrones de apariencia, asi como la alu-
sion a los 6rganos reproductivos especificos de las mujeres, se imbrican en las pintu-
ras seleccionadas. Aun cuando sabemos que la enfermedad, como proceso biolégico,
afectaba a todas las personas independientemente de su sexo, clase social, edad o
raza, las imagenes finiseculares centraron casi exclusivamente la atencion a aquellos
males que afectaban a unas mujeres muy concretas: bellasy jovenes damas de clase
alta, alimentando y aseverando asi los discursos oficiales que relegaban a estas muje-
res a una situacion de inferioridad y fragilidad respecto al hombre y contribuian a fo-
mentar el ideal de erotismo y belleza femenina del momento.

En general, las pinturas realizadas por los pintores finiseculares que reflejaban a mu-
jeres en actitud convaleciente son producto de un imaginario compuesto por distintos
campos de conocimiento, y contribuyeron a asentar algunos modos de representar a
las mujeres, en linea con la idiosincrasia del periodo. En muchas de ellas, no se repre-
sentan a mujeres con enfermedades diagnosticadas, sino que, bajo pretextos como
la fatiga, la convalecencia o el descanso, aparecen representadas en una actitud que
destacarasgos de la feminidad ideada por la burguesia, como la debilidad, la pasividad
y la fragilidad.

Por mencionar algunos ejemplos, en el afio 1893, Santiago Rusifiol (1861-1931) pinto La
convaleciente(Fig. 2), obra expuesta en la muestra colectiva que en 1894 se llevé a cabo
en la Sala Parés de Barcelona y que representa a dos infantas de Sitges, identificadas

33. Fouguety Knibiehler, La femme et les medecins, 107.
34. Gomez-Ferrer Morant, Historia de las mujeres, 23.
35. Del Pozo Garcia, “Género y enfermedad,” 55.
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Fig. 2. Santiago Rusinol,
La convaleciente, 1893.
Coleccion particular.

como las gemelas Carbonell*®. Bajo este titulo, el personaje mas adulto asiste ala puber
convaleciente, que refleja en su rostro esa palidez que tan valorada fue. Sin embargo,
mas alla de lo que puede intuirse a simple vista, esta imagen y otras coetaneas susci-
tan otras preguntas que queremos apuntar a continuacion, entre ellas, la posible se-
xualizacion de la enfermedad en mujeres puberes a traves de la mirada del espectador.
El imaginario visual conectaria, asi, con otros imaginarios sociales que abogaban, en
ultima instancia, por relegar ala mujer burguesa.

La adolescente atrajo especialmente la atencién de medicos y moralistas, y muchas
fueron las letras impresas que hablaban sobre los supuestos cambios que la mens-
truacion producia en las mujeres, afectando a su sistema, a su moral, e incluso a su
caracter. La adolescente cruzaba, una vez empezaba a menstruar, la frontera que es-
tablecia su condicion de feminidad. La postracion seria ahora una actividad comun en
su cotidianeidad®.

36. Irene Gras Valero, “"El Decadentisme a Catalunya. Interrelacions entre art i literatura”(tesis doctoral, Universitat de Barcelona, 2009),
393. Anteriormente a la investigacion de esta autora, Maria Angela Cerda aventurd en 1981 que La convaleciente era, en realidad, una
obra que sirvio para inmortalizar un recuerdo de la infancia del propio Rusinol. La nina enferma vendria a ser, asi, una evocacion, en
realidad, de laimagen de la hija del que un dia fue su maestro Quim, cuya fragilidad la acab¢ llevando a la muerte. Maria Angela Cerda
i Suroca, Els pre-rafaelites a Catalunya. Una literatura i uns simbols (Barcelona: Curial, 1981), 334-335.

37. Philippe Aries y Georges Duby, Historia de la vida privada (Madrid: Taurus, 1991), 8:155.
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Fig. 3. Maximino Pena, La nina
enferma, 1896. Coleccion
particular.

Fig. 4. Rafael Garcia Guijo,
Esperando en la consulta, 1901.
Museo Nacional del Prado.

Tres anos mas tarde del cuadro de Rusinol, Maximino Pena (1863-1940) pinta La nifa
enferma(Fig. 3)y, de igual modo, Rafael Garcia Guijo(1881-1969) pinta en 1901 Esperando
en la consulta(Fig. 4). Por mencionar otro ejemplo, en 1905, La nieta enferma(Fig. 5)de
Evaristo Valle (1873-1951) es presentada al publico. De nuevo, una joven, en este caso
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vestida de rojo, muestra su aspecto
fragil, debil y exhausto, acompanada
por una mujer mayor. Estavez, laen-
ferma porta una especie de ramille-
te en la mano, pues fue muy comun
comparar la flagueza de lo femenino
con la fragilidad de las flores.

En las imagenes mencionadas apa-
rece una joven enferma acompana-
da, dadasucortaedad, porunafigura
gue adquiere una actitud maternal.
En este sentido, nos parece nece-
sario destacar la idea implicita de la
mujer como cuidadora, enfatizando
el fin ultimo que la burguesia anhela-
ba de toda mujer de su clase, que en
estas obras parece haber sustituido
ala figura del médico, aquel que, tal
como hemos visto, ocupaba un pa-
pel destacable enlas pinturas de ca-
racter oficial. En ultima instancia, y
puesto que esta centuria entendio la
pubescencia como una fase antina-

Fig. 5. Evaristo Valle, La nieta enferma, 1905. Fundacion Museo Evaristo Valle.

tural en la vida de las damas, un paso previo al nivel fisico y moral que distinguia a la
joven de la mujer, un ente con participacion social, psicolégica y juridica, aunque mi-
nima con respecto alos varones?®, creemos que la presencia de otras mujeres en el rol
de cuidadoras alude al control que socialmente, y quizas de manera inconsciente, se
gjercia sobre nuestro género. Ademas, debe tenerse en cuenta que la virginidad era la
principal virtud que se valoraba de estas jovenes®.

De igual modo, en algunos de los casos mencionados es importante apuntar las claras
diferencias que se avistan respecto a la posicion social de las enfermas. En la obra de
Maximino Pena, por ejemplo, la maquina de coser presente al fondo de la composicion

38. Jean Claude Caron, “Jeune fille, jeune corps: objet et catégorie (France, XIXe-XXe siécles)” en Le corps des jeunes filles de IAntiquité a

nos jours, dir. Louise Bruit Zaidman (Paris: Perrin, 2001), 167.

39. Catherine Fouguet e Yvonne Knibiehler, La femme et les médecins. Analyse historique (Paris: Hachette, 1983), 138.
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alude ala forma de ganarse la vida de la familia, incluso de la nina. Del mismo modo, en
Esperando consulta, las ropas raidas de laancianay la chica hacen referencia a su posi-
cién social. Por el contrario, las convalecientes de Rusinol y del Valle pertenecen a otro
estrato social y economico. Esta excepcidn puede deberse al hecho de representarse
como adolescentes, lo cual alude, una vez mas, a la virginidad de las protagonistas.

Este prototipo de joven virgen enfermiza a causa de los cambios experimentados por
su cuerpo se vio favorecido por los dictamenes promovidos por la Iglesia Catolica.
Ciertamente, Espana gozaba de una fuerte tradicién contrarreformista que exaltaba
el culto mariano, exaltacion que a lo largo de los siglos tomara relevancia hasta que
el 8 de diciembre de 1854 se proclame el dogma de la Inmaculada Concepcion por el
papa Pio IX. Durante este siglo, este tipo de representacion llegd a convertirse en un
icono y referente cultural, esto es, se promovié “una imagen divinizada de lo que debia
ser la mujer: madre, madre por sobre todas las cosas. A partir de la maternidad como
el principio ideal, como el valor supremo de la condicion femenina se elaborarony je-
rarquizaron los valores que debia tener toda buena mujer: heroicay abnegada frente al
hijo; sumisay devota ante los designios de Dios™’. De esta forma, podemos decir que
la institucion eclesiastica, gracias al discurso transmitido, asi como a sus acciones,
ayudo a conformary extender los dos grandes prototipos, opuestos entre si, de lamujer
decimondénica. Ampararse en el ideal mariano y renunciar al camino de Eva era, pues,
aceptaryasumir el rol de madre, siendo la Virgen el modelo paradigmatico a sequir por
el angel del hogar. Esta vigorosa exaltacion a Maria hizo que, especialmente a partir de
la proclamacion del dogma, el modelo virginal de la mujer se reforzaray adquiriese pro-
tagonismo entre las jovenes piadosas.

Ademas de estasrepresentaciones de mujeres convalecientes, fundamentalmente por
fuentes de caracter medico sabemos que se diagnosticaron enfermedades relativas
exclusivamente alas mujeres, aunque muchas de ellas tuviesen un origen dudoso o, di-
rectamente, se inventasen. Entre ellas, lama especialmente la atencién la popularidad
que a finales del siglo XIX tuvo la clorosis. El término, lejos del ambito de lo artistico,
hace referenciaalainsuficiencia de hierro enlas plantas, ocasionando como resultado
la escasez de clorofila, haciendo del aspecto de estos vegetales mortecino y amarillen-
to, coloracion que presentaba similitudes con los rostros de aquellas que la sufrieron.
Siguiendo a algunos medicos del siglo XIX:

40. Ariasy Durand, La enferma eterna, 53.
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Los sintomas principales de la clorosis,
son la palidez del rostro, y ciertalanguidez
habitual. Ademas de estos dos sintomas,
va & veces tambien acompanada con el
pica, la malacia, la repugnancia y aborre-
cimiento de los manjares regulares, y con
la melancolia: los franceses la llaman vul-
garmente como pales couleurs, colores
palidos, haciendo alusion a su sintoma
principal, que es la palidez del rostro®.

El caso espanol cuenta con una pin-
turarealizada por el catalan Sebastia
Junyent (1865-1908) titulada, preci-
samente, Clorosi(Fig. 6). Esta “enfer-
medad” -y entrecomillamos porque,
como bien ha sido demostrado, la
clorosis fue, en realidad, una enfer-
medad construida por elafan medico
para controlaralamujer“’-, muestra,
unavez mas, lareduccion del cuerpo
de la mujer al Utero, pues es una en-
fermedad acontecida como conse-
cuencia de la menstruacion®. Ante
las traducciones de algunos de los
principales tratados sobre las enfer-

Fig. 6. Sebastia Junyent, Clorosi, ca. 1889. Museu Nacional d’Art de Catalunya.

medades de las mujeres, nos encontramaos con las siguientes descripciones acerca de

la clorosisy la palidez de dichas mujeres:

Aquino consideraremos la clorosis mas que como una enfermedad que precede, acompana 0 se sigue
despues de la primera menstruacion. No nos conformamos con el dictamen de algunos autores que
creenque laclorosis eslacausa primitiva, ¢ el efecto inmediato de los obstaculos que se oponen al es-
tablecimiento de esta funcion natural del Utero. Al contrario todo parece probar que esta enfermedad

4. Joseph Marie Joachim Vigarous, Curso elemental de las enfermedades de las mugeres, 6 Ensayo sobre un nuevo método para clasificar y
estudiar las enfermedades de este sexo (Madrid: Imprenta de Juan de Brugada, 1807), 1:413.

42. Elprimer encargado de deconstruir el mito sobre esta enfermedad fue el dermatdlogo José Sanchez Covisa (1881-1944), quien advir-
tio que en realidad los sintomas de la entonces diagnosticable clorosis aludian a una anemia corriente. En 1904, bajo el titulo Algunas
consideraciones generales sobre el concepto de la clorosis, presento su tesis doctoral por la Universidad Complutense de Madrid, inda-
gando en los sintomas que clinicamente se habian atribuido a esta dolencia y el tratamiento tradicionalmente asociado a la misma.
Juan Luis Carrillo, “Medicina vs. mujer o la construccion social de una enfermedad imaginaria: el discurso médico sobre la clorosis,”

Historia contempordnea, 34 (2007): 275.

43. Helen King, The Disease of Virgins: Green Sickness, Chlorosis and the Problems of Puberty (Londres: Psychology Press, 2004), 20.
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proviene de un estado de atonia ¢ debilidad general, de donde proviene la lentitud que la naturaleza
emplea para completar la organizacion de la muger®.

Sorprendentemente, el tratamiento a la clorosis no fue la liberacion prolongada de
hierro en el cuerpo de las enfermas, sino el matrimonio:

Tambien se ha observado que el matrimonio suele ser oportuno mas que cualquiera otro remedio,
especialmente si la enfermedad hubiese provenido de alguna pasion amorosa, que no se hubiese po-
dido efectuar: en cuyo caso deberan los padres vencer la repugnancia que hubiese, persuadiéndose
a que el arte de curar no puede aliviar tanto en estos males como las drogas medicinales y recetas
farmacéuticas®.

Estas manifestaciones no deben resultarnos extranas si tenemos en cuenta que el am-
bitoliterario esta plagado de referencias a mujeres enfermas narradas bajo el paraguas
de la erotizacion, fomentando de esta manera la construccion del estereotipo de la mu-
jerfragily contribuyendo auno de los flagrantes ideales de belleza burgueses. En Servi-
dumbre humana(1915), Somerset Maugham (1874-1965) describe de la siguiente manera
las facciones de uno de los personajes femeninos:

Por otra parte, sus facciones eran bellas, el perfil interesante y aquel matiz clorotico poseia un extrano
encanto. Penso6 un segundo en la sopa de guisantes, pero apartando esta idea de su mente con des-
agrado, recordo los pétalos de un capullo de rosa amarilla, deshojado antes de abrirse. Ahora ya no
sentia colera contra ella“®.

Por citar otros ejemplos situados en la misma linea, en Sonata de otofio(1902), Valle-Inclan
(1866-1936)narra una de las historias en relacion alas memorias del marqués de Bradomin.
En este caso, el marqués acude a la llamada de una antigua amante convaleciente, Con-
cha, que espera su muerte. La sexualidad caracteriza el comportamiento y las formas de
la enferma, por la cual el marqués siente de nuevo fuertes deseos, vestidos entre tintes
fetichistas y necrofilicos. En esta obra, Valle-Inclan recurre a elementos naturales vincu-
lados con la feminidad, como el lirio o las rosas, para aludir ala enfermedad de la amante®.

La erotizacion de las postradas resulta mas que evidente al echar un rapido vistazo al
elenco de protagonistas recostadas que campan en la pintura del entresiglos occiden-
tal. Las enfermedades especificas del bello sexo acunadas porla medicinaen base alos
Grganos propios de las mujeres, cuyos cuerpos se veian reducidos al Utero, unido a un

44, Capuran, Tratado de las enfermedades, 70.

45, Capuron, 77.

46. William Somerset Maugham, Servidumbre humana (Barcelona: Plaza & Janés, 1982), 253.

47. Ramén Maria del Valle-Inclan, Sonata de otorio; Sonata de invierno: Memorias del Marqués de Bradomin (Madrid: Espasa-Calpe, 1989), 26.
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estilo de vida que elogiaba la hipocondria y la invalidez como sintoma del recato feme-
nino burgueés, hicieron que finalmente fraguara un autentico arquetipo que se extendio
a través de manifestaciones culturales distintas. Asi, “los hombres de fin de siglo no
solo descubrian atonitos que la mujer tenia instintos sexuales, sino que acabaron con-
vencidos de que estos dominaban por completo la naturaleza de la elegante. Creyeron
que la languidez indolente de las senoras evidenciaba placeres y sentimientos ilicitos,
que excluian la participacion del hombre..."*.

Teniendo en cuenta lo dicho anteriormente, y para dar paso a las conclusiones, las
imagenes del fin de siglo espanol que representan a las mujeres enfermas beben de
distintos hechos que son reflejo de la ambigledad y la problematica del propio con-
cepto del fin de siglo. Desde la herencia de la romantizacién de algunas patologias
infecciosas como la tuberculosis hasta la contribucion del discurso médico y su per-
meabilidad en la produccion cultural y viceversa, las pinturas gestadas en este perio-
do historico presentan contradicciones o aspectos ambiguos que unen ideas aparen-
temente contrapuestas como la pasividad con la sexualizacidony, en ultima instancia,
esto refleja el complejo panorama cultural finisecular que popularizo la enfermedad
como tema.

Conclusiones

Este trabajo ha tratado de acercarse a la triada imagen-género-enfermedad desde un
contexto concreto, que comprenderia la mentalidad burguesa en el panorama nacional
del siglo XIX'y sus consecuencias al final de la centuria. El entresiglos XIX-XX se plan-
tea, asi, como un periodo con una problematica concreta que reflejo las ansiedades
culturales de la Espana finisecular, en los que la visualidad, y en concreto la pintura,
jugé un papel imprescindible. Para ello, se ha optado por una estructura en la que, en
primer lugar, se aborda un estado de la cuestion sobre el tema de las mujeres en rela-
cién al géneroy alanocion que de enfermedad se tenia, y una segunda parte que toma
como caso de estudio el analisis de algunas pinturas finiseculares del ambito espanol.

El establecimiento de la burguesia como clase social principal a finales del siglo XIX,

hizo que se fijase una version oficial de la feminidad que, si bien se perfilé duran